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Resumeé

L'objet de cette thése est ungtude de cas d'un ensemble de production
cinématographique polonaise dans la période communiste des années- IBJR
(Kieslowski, Zanussi, RozewiczCette recherche met en avant l'autonomie créatrice de
'auteurcinéaste face aux bouleversements de dhtigue culturelle qui a déterminé la
production cinématographique dans un paysa@mocratique, a savoir la Pologne populaire
des années 1970. La filmographie de TOR est homogéne et ses films communiquent un
di scour surl@dtmdtiguesrexistem el | es et morales 0% | 6ir
centrale. Comment-ai | ®t ® possible de produire des fi
un pays ou régnait uiscours officielexaltant le collectif?

Mots-clés:c i n ® ma d 6 a u duleurelte, TOR, Bdlogne pogulaike

Abstract

The main subject of this thesis is a case study of Polish cinematographic
production under the communist period in the 1970's called TOR (Kieslowski, Zanussi,
Rozewicz). This research points out the aufiilormaker's creative autonomy confronted to
the Cdtural Policy upheavals which have determined film production in a-rd@mocratic
country : Polish People's Republic in the 1970s. The TOR filmography is homogeneous and
its movies transmit the authilmmaker's point of view about the existential anadrai
matters while the individual occupies the central place. How was it possible to produce films
focused on the individual in a country where the political class and its collective policy
occupied the central place?

Keywords : author, cinema, culturalgicy, TOR, Polish People's Republic






Glossalre

Institutions cinématographiques et audiovisuelles

CUK (Centralny Urzad Kinematografii)Office de la cinématographie
DKF (Dyskusyjny klub filmowy)i ciné club

« Film Polski» PrzedsiebiorstvEksportu i Importu Flmow Ent r epr i se de | 0eXx|
| 6i mport des fil ms

« Film Polski» Zjednoczenie Rozpvszechniania FilmoiwUnion pour la Diffusion des
Films

Filmoteka Polska Filmotheque Nationale

GUKPPIW( Gg§ - wny Ur z Nd K oanjiti Widowisk) - BureawsPyincipaPde b | i k
Contréle de la Presse, des Publications et Expositions

NZK (Naczelny Zarzad Kinematografii)Bureau Général de la Cinématographie
Polska Szkola Filmow#a Ecole Polonaise de Cinéma

Przedsiebiorstwo Realizadjimow «Zespoly filmowe» - Entreprise de la Réalisation des
films « Ensembles filmiques » (1969FEnsembles filmiques / de production

STARTiassoci ation des cHuelastes polonais dobava
Wytwornia Filmowa «Czolowka»-St udi o des f ilohass de | 6ar m®e p

WEFD - Wytwornia Filmow Dokumentalnych (Warszawaptudio des films documentaires
(Varsovie)

WFF - Wytwornia Filmow Fabularnych (Lodz, Wroclaw)Studio des films de fiction (Lodz)

WFOT Wytwornia Filmow Oswiatowych (Lodz)Studio des films pébogiques (Lodz)

SEMAFOR (Studio Malych Form FilmowydhLodz)T St udi o des fil ms déan
SFP (Stowarzyszenie flmowcow polskiGhjssociation des cinéastes polonais

TVP (Telewizja Polska) Télévision Polonaise

Zespoly Autorow Filmowycli Ensemble des Auteurs de films

ZLP (Zwiazek Literatow Polskich)Union des Ecrivains Polonais



Institutions et instances politiques
BP KC PZPR Biuro Polityczne Komitetu Centralnego Polskiej Zjednoczonej Partii
Robotnicze) - Bureau Politique du POUP

KC PZPR Komitet Centralny Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczefomité Central du
POUP

MKIiS (Ministerstwo Kultury i Sztukiy Mi ni st re de | a Culture et

PRL (Polska Rzeczpospolita Ludowa République populaire de Pologne (Pologne
populare)

PZPR (Polska Zjednoczona Partia Robotniéziag Parti ouvrier unifié polonais (POUP)

Wyadzial kultury KC PZPR Département culturel du Comité Central du POUP

Structures for mBPes pi

KOK (Komitet Obrony Kinematografii) Comité de ladéfense de la cinématographie

KOR (Komitet Obrony Robotnikow) Comité de défense des ouvriers

Mouvements filmiques en Pologne populaire
Czarna seri& Série Noire

Kino moralnego niepokojul e ci n®ma de | 6i nqui ®t ude mor al e
Di ver ses covaatios si ons

KOJTF (Komisja Oceny Jakoscsi Technicznej Filmew)o mmi s si on do6éEval uat i

sur les critéres techniques

Komisja ekonomiczna commission économique

Komisje kolaudacyjiné c o mmi ssi ons do6é®val uati oncénariogle val.i

KOS (Komisja Ocen Scenariuszfommission de Notation des Scenarios
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Chronigue

Histoire de la Pologne populaire

19447 Li b®r ati on de | a Pol ogne par | 6Ar mPe Roug
19477 Bierut élu premier secrétaire du Parti

1948i Fusion du Parti socialiste (PPS) et du Parti communiste (PPR) en un seul Parti ouvrier

unifié polonais POUP (PZPRPolska Zjednoczona Partia Robotnicza)

22 juillet 19527 Adoption de la Constitution de la République populaire de Pologne

19551 Condamnation du stalinisme par le Comité Central du Parti POUP

19561 Greves a Poznan, Wladyslaw Golkea élu premier secrétaire du Parff,dlan
économiqueayuinquennal : croissance de la production industrielle

19611 2eme plan économique quinquennatéation des emplois

19631 Inflation,Et at prend des mesures doadesd ®ri t®, d
196711 a Pol ogne popul aire rompt ses relations
19681 Emeutes des étudiants et des intellectuels

19701 Augmentations des prix des produits alimentaires, gréeves des ouvriers a Gdansk,

Szczecin, Lodz, Gdynia, nouveptemier secrétaire du Parti Edward Gierek remplace

Wladyslaw Gomulka

19717 Emprunt de 24 milliards de dollars américairf®plan quinquennal économique

construction des logements, création des emplois, évolution industrielle et agraire, reformes
desanté

19741 Inflation, croissance de la pénurie alimentaire

19751 Pr oj et de modi fication de | a Constitution
du Parti

juin 19761 Hausse des prix des produits alimentaires votée par la Diéte

19761 Greves &Radom et a Ursus

19781 Création du premier mouvement syndical illégal NSZ3okdarnosc »

T Election de Karol Wojtyla comme pape Jdaaul I

Juillet-aout1980i Gr ves ~ Gdansk et dans dodéautres vil
Aodt 198071 Signature des accords a Gdansk, déleutd 6 ann®e exceptionnel |
« Solidarnosoe»

13 décembre 1981 Instauration de la loi martiale par le général Wojciech Jaruzelski
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Evénements marquant la culture de la Pologne populaire

19477 Ecrivains romantiques polonasentcensurés aux théatresndamnatiordes

écrivains ameéricains

19491 Nationalisation des théatres

19561 Libération culturelle Kafka, Faulkner, Gombrowicz, esont autorisés a nouveau

dans leprogrammes scolaires, les pieces de théatre des écrivains romantiques polonais sont

de nouveau jouées

1958i Fin de la stabilisation culturellée crédode Gomulka <6 est | e Parti qui
conscience de la classe ouvriere

19631 Répressions desrevisionnistes» se traduisent par fasionde «Nowa kultura » et

« Magazyn kulturalny en «Kultura» - signe de la censure de la presse

19641 Signature de la «ettre de 34> par des intellectuels polonais dénoncant la répression

de | a Ilibert® dbéexpression

196571 Intellectuels adressent une lettre ouverte aux dirigeants du Paritigumant la

bureaucratie politique, la vision marxiste des syndicats et revendiquent les postulats de la
sociatdémocratie

1968i Piece de théatre mise en scéne par Dejmegs@ielxe d 6un grand ®cri va
romantique polonais, Adam Mickiewicz, censuréermmotif de transmettre les messages anti

| 6URSS, | a r®volte des intellectuels
19701 Essortdes publications clandestines Bi bul a, Zapi s, Maison doé
197171 Intellectuels adressent au nouveéisécrétaire du Parti uettre qui critique la
r®pression du droit et de justice, ils sbeng

197571 59 intellectuels signent une pétition contre la modification de la Constitution de 1952
qui officialiserait que la premiére place politique appartient au Parti dadqR@ogne

popul aire est souveraine de | 6URSS
19761 Intellectuels fondent KOR (Comité de défense des ouvridédut du dialogue entre
l es ouvriers et |l es intellectuels pour pr ®pa

Cinéma

194571 Creéation du Film Polski, seul productenstitution étatique création des ateliers de
réalisation a Cracovie

194671 Naissance du premier magazine cinématographidtlexe ®di t ®-Pgtar | 6 Et a
19471 Film Polski placé sous tutelle du Ministered€la | t ur e et de | 6ATrt
19481 Premiéres ensembles filmiqusso nt c¢cr ®®s Bl ok, Warszawa,
an)

19491 CongresaWislabi | an critique pour | a cin®matogr

- transformation du Film Polski en Direction Générale du Film rak
19511 Direction Générale du Film Polonais devient CUK (Office de la cinématographie)
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19557 Creéation de six €nsemblesl 6 Aut e u r sdiridés paFlesicinéastes
195671 Petite stabilisation c¢cr ®at i on Hes | B Esg éumdarip edilnmse0 A
premiers mouvements filmiqu&grie Noire, Ecole Polonaise
19571 CUK se transforme en Bureau de la Cinématographie et devient dépendant du
Minist re de |l a Culture et de | 06ATrt
1958- Entreprise 4.es ensembles des auteurs de films» deviedtEeprise «_es Ehsembles
Unis des Réalisateurs déris »
- création du NZK (Bureau Général de la Cinématographie)
19601 Pr ®par ati on dbébune nouvelle r®f orme qui cr|
1961/1962 Condamnationde 6 Ec ol e Pol onai se
19661 Cr ®ati on de | a SFP (L6Association des Cin
cinéastes expriment leur vision du cinéma
19691 Réforme cinématographique qui confie la production cinématographique a
| 6admini strParii on de | O0Et at
-lacréationdé 6 Entrepri se de | BEnsdBleslflimiqguegsikon des Fi l
« Ensembles filmiques existent
197071 Plan quinquennal en cinématographrafraichissement de la base technique,
augmentation des salaires, création de studio a Varsovie
19721 Décret n° 2 du Ministre de la Culture et des Arts donne aux cinéastes le pouvoir de
diriger les« Ensembles filmiques
19731 Adoption de la loi définissant le réle sod@olturel des films
1974, 1976 Conseils de Programmation a Jablonno, les cinéastestatis le role du
cinéma avec les dirigeants culturels
19781 Congres de la SFPles cinéastes tentent de négocier leur autonomie face a
|l 6administration, |l es droits doébauteur pour |
travail
19811 Avant-premeres dd-rissons(Dreszcze) de Wojciech Marczewske hasard
(Przypadek) de Krzysztof Kieslowskine limousine Daimler Ber(zimuzyna Daimler
Benz) de Filip Bajoret Le lynx(Rys) de Stanislaw Rozewicz
19821 Evaluations des Ensembles filmiquespar les représentants de la nouvelle politique
culturelle
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1. Construction de | 6objet de recherche

Dans la Pologne populajréa cinématographie est nationalisée, maisdaai| ~ doéun
cin®ma fid | e et duidiecoursaffigiél {dismurslideologipielis g e r
politique culturelle du Parti qui gouverne, existent les films qui transposent de maniere
artistique la visia originale et intime du cinéasém imposant un discoussé aut eur (di s
filmique). Cedi scour s d 6 a u t principalerseatdart @esteols epsenwles
filmiques suivants: KADR, X et TOR. Dans sa thesk,6 h i s t Amia Bzezeparska a
®t ukin@ elmbl e X dO6ANndr zej Wajda en tant que ¢
jusqud” sa flelresndedxautres emsemblésKABR de Jerzy Kawalerowicz et
TOR de Stanislaw Rozewicz, puis de Krzysztof Zanussi, ont réussi a perdurer et ptoduisen
toujours des films ° | 6heure actuell e. KADR
pol onais comme des ensembles dobéauteurs de f
travaux de recherchePour développer notre questionnement kurdévelopperant du
discoursd 6 a u de€fiuns dansune démocratie populaire face au discours officiellade
politique culturelle des pays de | é6ancien bl

filmographie de cet ensemble est tres homogene et ses films cdguent un regard

déoaudien®aste sur | es th®matiques existenti el
central e. N®anmoi ns, | ai sser de | 6 ePapiauce = |
service de | 6lénhi@ellipgr emembr gi dbaborder | a quce
rendant le collectif responsable de son majaieeis paraiparadoxalPr i vi | ®gi er | 0

comme sujet principal des films nous semble courageux dans le contexte des
cinématographies des pays dittsd e | 6 URS S g u icinémaepous ealonser et du
collectif. Co e st pourquoi , anal yser | 6ensembl e fil
réflexion et dedéméler les contradictions concethd 6 e x i st ence dobéun di s

autonomealans une démociatpopulaire. Pour atteindre cet objectif, nous avons construit un

1SZCZEPANSKA, A,Le Groupe dOoANndr ze|j Waj da: un cin®ma dbop
Pologne (19721983) Université Paris 1 Sorbonne, thése soutenue en 2011.
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corpus de recherche compos® de fil ms, de do
avec | es t®moins de | 6®poque pour comprendr
discours déologique de la politique cultureka charge du cinénde la Pologne populaire.

La p®riode qui d®l i mite notre recherche d

TOR par Stanislaw Rozewicz, ci e Aans zay a Wa | |

Cette date porte en elle une valeur signific
do®t udi ants et de | 6intelligentsia polonai s:
Apr s cette dat e, et av ec nkastes Polddast (SEPn d e

Stowarzyszenie Filmowcow Polskich), le cinéma polonais, et notamment les films produits au
sein de | 0ensemble TOR, rentre sur |l e chem
cinéastes qui ne cessera pas de se construire etrdetonfiau long des années 1970 pour
pratiquement atteindre sa finalit® durant | ¢
1981. Nous postulons que cette période retrace le chemin du cinéma vers la liberté
doexpressi on, e t ramrefletent lesaspirat®asl dénto®@atiques elu pewml® c
polonais mais aussi la réalisation individuelle des autdiegs films produits par TOR et le

fonctionnement de cet ensemble en témoignent. Notre cadre chronologique se clét en

décembre 1981, datequiar que | 6i nstauration de | 6®t at de
mi s e en pl ace doune nouvell e politique cu
doexpression cr®atrice en amenuisant | 6auton

Entre 1967 et 1981, TOR a accueilli de hombreux cinéastes qui ont réalisé quatgt-huit
films présentés, en ce qui concerne les productions cinématographiques, dans les festivals de
Cannes, Berlin, Venise, pour se limiter aux plus connus. Etudier les spésitiels films de
| emsemble filmiqueT OR q u i |l es ont fait acc®der au ra
apparaitc o mme un obj et d6®tude tr s peu explor®
pertinent.

Notre analysel u di scour s d 6idéaldgierapose sur lesqeatvéngt- de | €
sept films produits par TOR entre 1967 et 1981, ainsi que sur des araegearticles de
presseet des entretiens avec les cinéastes de la période concernée. Les films réalisés par les
cin®astes de | d@istingsientmdes autre§ Er&ductores nationales par la
thématigue existentielle et morale mise en scéne a travers un point de vue singulier, rythmé
par un montage qui traduit | @Codsidére®en fimgui ®r i e u
ne répond @s aux critéres de production qui lui sont impgsasle discours officietomme

2 Nous le démontrons dans la lléme partie de cette recherche.
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un acte de dissidence, vouloir chercher @penses cette notion de dissidence dans le
contexte doune cin®matographie nat ispseratl e, en
soumettre | e film au st at arantlasens declascséatigegsr de |
i nt ent i onetsadaonté de ecalisation individuelke si les films produits par TOR

®t ai ent des mani festaaiimnde qiro® d&éaud tePaonmi ed 6a
qui les finance, mais aussi envers la pulsion de résistance immédiate ? Nous cherchons a
d®t er mi ner | es pratiques qui redonnent ce
lieu de transmettre le discoypslitique et politisé, communique les idées du cinéasiste

en développantn discours filmiquequi tend vers la libertéCette étude nous permet de
repenser |l a parent Gadrut i st ateutc idnORaaustteeu)r d(6ludbnE
d 6 u n ecralieRpopulaire.

Enfin, pour comprendrde discoursd 6 aut eur , i nous faut,
politique, guestionner | 6essence m°me du mQ
objets t®moins doébun mal ai se quianné&® 196t al | e
reviendraitil pas a les limiter & leur vocation premiere ? La particularité de notre démarche
consiste a saisir les intentions artistiques d 6 des tinéastegui transmettent leurs
expériences eeéntrent en communicatioavec les sectateurs a travers la construction des
héros filmiques. Ces personnages principaux sont montrés comme malades, souvent atteints
de troubles identitaires ou torturés par des questions éthiques. Fréquemment, le message
important est transmis a travers lelje d dact eur , " travers | e cor
qguodi l interpr te. La s ole hé®iesd reqmdoel coupadble deece d a n s
malaise, exprimé avec un corps, car elle est représentée comme amorale. Que communique
cette soif démocratique q u i soexprime 7 travaeansleslflms t h®n
réalisés par les cinéastes polonais ?eistvolontaire ou exprimee | | e pl ut 't | 6i r
coll ectif de | a soci ® ® qui s 0?00egy @uwsingee pour
Cassandre proph®tisent | 6apparition de Solic
lunettes teintée$ Wojciech JaruzelskiNotre démarcheest doncpropre aux sciences de
Il 6inf ormati on et damkde séna ouckemmuruirétwabe leocméra
comme un médium communicationnel non seulement herculéen, mais avant tout proinéthéen
Autrement dit, nous voulons savoir quel est le degré de luminositéaotthommegparle

di scour s | déeawitagbe TOR,qris dans laamplexité du monde.

5Voir | 6analogie du Prom®t h®e dans |l a |itt®ratéure pol
et XX®siecle dans : KARPIS K1 , W. , @A Pr o @®imuriation2@05b, 38(1la pAsSD 149.
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Pour saisir | es pratiqgues qui transfor mer
cinéastel6 anal y s e sehble instiffisdntels confrontation avec les archivest
incontournable pour comprendre la mission des enserfilohégues et vérifier le but de leur
création et éclairer les intentions de deux discoudgologique ed 6 a u Leestatut des
ensembles filmiques, les compte rendus des comités de lecture des films et tous les documents
trouvés aux Archives du Minige de la Culture et aux Archives des Actes Nouveaux de
Varsovie ont permis doappr ®hender l e cont ex
| 6 ERard.tComment est | p os s i bPadi, qg goatréle & Eommunication dans le
but de «captiverla pensée®, aut ori se | 6existence dedd il ms
discoursofficiel ? Une autre voie de recherche soouvr
Tfuvres fil miqgues comme des-Paticteegai entbeeraid i s s i de

notion de liberté aux filmst a leurs auteurs nous nous proposons do®t

l es messagers des cin®astes individus qui
of ficiel. Cette d®mar che or i eexpression crdatrioea an al
travers un film, dans un paysrdn® mocr at i que. Nous supposons (¢

codes, se manifester comme un autre niveau de lecture du méme film et apparaitre comme
une possibilité de communication des idées dans pacessocial ou la sphere publique
ndbexi ste pas, et 0% | 6®change doi d®es est coc
saisir | e degr® de | ibert® qudun film pourr
imposée. Dans un pays rdémocréique toute information gortante» est controlée par le

«haute et di ffus®e par | es m®di &s Aaus uspeprovsiecre o

Pologne populaire les médias traditionnels, qui dans un pays démocratique remplissent le role

de communicanavec le peuple, soient piégés par la convenfom6i mpose | e di
officiel, i para’t important de v®rifier si | 6 ex
alternative communicationnelll e. D60 | a n®c
corpus: | 6®t ude des entreti ensenasdesfinsas TORI n®a s

publiées dans la presse. La comparaison des entretiens avec les cinéastes dans la presse
pol onai se et fran-aise per met dniunichtlices qui r e r I
pourrai-t se retrouver dans dbébautres types d
méthodologie que nous proposons ici, et notamment dans les films du cinéasteeisam

Bahman Ghobadi

4MILOSZ, C., La pensée captive : Essai sur les logocraties populai@adlimard: Collection Folio Essais,
Paris 1988.

5 Constat fait par plusieurs chercheurs en sciences politigoeEsnmentlans : DOUIN, J.L.Dictionnaire de la
censure au cinémdUF, Paris 1998.
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L 6 e n s e mbréflexiods rouscemmena formulerune« hypothése zére selon la
formule doHbwal @aiBe@saksetre peut cr ®er , dans u
propice ° la |ibert® dobéexpressi on, o condit
pour transmettre les idées et lemges souhaitées. Lesi n ®ast es dTOR}»sore ns e mb
auteurs de leurs films car tout en composant avedideours officiel et les obstacles
techniqueset médiatiquesils parviennent a trouver des méthodes pour réaliser leurs propres
ambitions aiistiques et intellectuelles. L'enjeu n'est pas une simple confrontation de positions,
ni une lutte suicidaire contre thscours idéologique anéantissant la créationmai s p |l ut tt
de la communication avec plusieurs interlocuteurs afin de faire eatdeslidées artistiques
tout en veillant a ce que les intenticth® a udoienticomprises par le peuple polonais. lls
développent leur propre discowlsb aut eur qui S guesticonmement n®rali s e p
artistique, politique et médiatique. Ce discwe traduit par la particularité du systeme

doexpression cr®ative qu'ils mettent en pl ac
officie. Notre hypoth se suppose un gquestionnemen
face a sa relation avecugieurs types de médiations : les représentants du Parti, les

institutions culturelles, les médias.

2. Choix de traduction : « groupes», «unités », «ensembles» ?

TOR est Fkeépoldilmaiesspringipale cellule dans la hiérarchie de production

des films en Pologne populaire Nous pouvons compar ezespol e f on
flmowye a cel ui déune soci ® ® de production na
en francais comme société de productiom serait une erreur. Ces probksnde traduction
concernant | 6 ® ttnarhers> sbrtidentifiés pa® Ame sSSzcappanskians sa

thésé. Celleci a choisile terme «groupe¢ pour nommer | 6institution
Polognepopulairei «zespol filmowy» X d 6 A n dajda deyient \dinsi ur groupe de
production», ce qui soutient | 6hypoth se que | es
qui liaient les membres d&¢ o n't i mpliqu® sa construction e
Cette notionde colectivité renvoit a un héritage traditionneld 6 a waerrg lié a la

conception des zespoly filmowe» comme les groupes de production gérés par les

cinéastes polonais. Le groupe est associé ici a un groupe de musique, dépendant de la bonne

8 BECKER, H.,Les Ficelles du métiet.a Découverte, Paris, 2002.

‘Cdoest ainsi que | eespolyfilneoivey, dans les @atutsréglensentant les Ersembles
filmiques de 1969, 1972, 1975 et 1979, AAN, Font&ZK, cote 2/78.

8 SZCZEPANSKA, A.,0p. cit.,pp 411 43.
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entente entre les musiciegsi le composent. Ainsi, Ania Szepanska limite le fonctionnement

du groupe X a ses membreséalisateurs et direction, en lui attribuant wlienension

collective Cette approche a pour but de saisir |e
s 6 e dré peunsuit un but commun composé» collectivement sous forme de programme.

La mise en lumiere de ces pratiques organisationnelbeguegpardes réalisateurs réunis en
«groupes de productonpour soOéopposer aux bur eaphedat es (
| 6 extp®rrimeeutr doexpliquer | e paradoxe-Patwenci n®m
Pol ogne popul aire. N®anmoi ns, Ania Sdwzepan
compte rendudes comités de lecturee prend pas en compte dentexte normatifet du

discours officielsuesque nous aborderons pour notre par
des pratiqgues de production, sans référence au cadre nodvoatigune vision incomplete

du fonctionnement de la production cinématograpéien Pologne populaire. Concernant le

terme «groupe», il nous paraiinadéquat or s q u 6 i | strisctoreppdutsantddésdilms

Il est difficile de comparer «n groupe de musiqguea «un groupe de production de films

car ce dernierestcomgs de ci n®astes et doartistes 0%
quodi l veut expri mer - travers des fil ms. D:
ani m®s par un but commun pour cr ®er ensembl e
suivant la fowtion occupée. Or, si un groupe de cinéastes a un but commun autour de la
cr®ation collaborative doun film ou dobéune ¢
réalisera un épisode ou un fragmenttuf me. Cr ®er des fi | msesau sei

régles communes dans un méme groupe ne veut pas dire jouer le méme rafincdau

donneune Tuvre unique r®alis®e par un ensembl e
cr ®ent chacun | eurs propres Tuvrescomgqust i nct
di ff®rents groupes de musique dbébun m°me | abe
vari ®s. Par exempl e, Uni ver sal Music a prodtd

uns avec les autres, comme Bob Marley, Elton John, Rammektaiano Pavarotti ou

Rhianna. Comparer donc un groupe de production de films a un groupe de nmuiqus t p a s
satisfaisant du point de vueéthodologique. De p#y la notion de groupe écartedentexte

cul turel, politique,deowrseandirel equ &ioln sa dt®rm®d
la production de films. Le contexte normatif de la politique culturelle a une forte influence sur

l a cr®ation. Notre ®tude propose une autre
normatif, les aspiat i ons i ndividuelles des r®alisateu

discours idéologique et au discours filmique.
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Dans le «espol flmowy» le tame «zespol» a été traduit denanieres suivantes
unité, groupe, ensemble.Fémowy » a subi unedéformation en e productior» l& ou
méme un lecteur frangais peut reconnaitre le terfiimigue ». Nous proposons de garder le
terme «ilmiquee car i | sbagit ddilmdwy . iresterrdeagmnosipes e s i ¢
sugg®r ait | 6 ehoiormi¢ entrecle disdoGrdi @ u tdei u r et k& @iscduis| ms
idéologique, or dans un pays Rdémocratique ces deux discours sont en rapport dialectique.
Cbest pourquoi n o uensemlpet pour détepnimer zespbbeet garelansne ¢
«filmique » pour traduire &lmowy e . Au | ieu de partir dodéun p
pratiques dooppositiconh | aaut idei nquddouinmpd ri qupesa
fonctionnement, nous choisissons le termasemble filmique qui nous parait moins de
et per met une ®tude her mPnedauigeenr dedsocciugm
| 6ensembl e TOR. Ce choi xzegpd fimoay» hom pag commma b i | i t
un «groupe de productio@ q u i se |l imiterait augroupedgl es d
cin®astes dans un contexte de production pr(
qui ont un impact sur la finalité des films.

L 6 e x p r esamble fimigge> offre un champ de compréhension plus étendu qui
per met d de@tion entrecles filnsaet les différents types de médiations. Il integre
aussi bien le capital culturel, le contexte culturel et politique que les étapes de fabrication des
films, les institutions et les médias qui les évaluent, en incluant tout aessids films
comme produits finis et l es intentions de |
processus communicationnel, dans une dialectique entre les flms comme produits et les
différentes formes de médiatidn®our mieux comprendre cettealdictique, et en particulier
la relation entre les discoudsé a ut e ur et(idéoldgigque(gfiiciel), ainsi que ses
cons®quences sur |l es filmé$ demaesmbi>dORnastl onnm § Ul
une composante déun Q@lg@mertme,nt d a®gengeinents s e n s ¢
coll ectif »de@lesoDeleuZé Wniéiément qui change lors de la modification
déautres ¢ o mpm&naaun@avoiede modifidgatioh. Gdat élément, qui est dans
notre cas « 6 ensemblee TTAR, migamreserve un ensemble di
identit®, mal gr® | dadaptation aux métdange men
création. Et pur comprendre comment la création est possible dans les conditions ou
| 6 ® ®ersemble fimigue TOR se modifie avec le changement des éléments de

| 6agencement , nous formul ons unel 6kesximbme

9cf. JOWETT, G., LINTON, J. M.Movies as mass communicatj@AGE publications 1989, p 18.
10cf. DELEUZE, G., GUATTARI, F.,Kafka, pour une littérature mineureMinuit, Paris 1975, p 147.

25



filmique e TOR fonctionne comme une h®t ®r ot opi e
| agencement , mis mai Pl quie oddhnei aukeme m®as
sbexpri mer . ehsamble filmigle mousipermet dpnc dépasser Egnifié » de
«groupe de productio@ i sol ®. El'l e per met do®t udi er TOI
partie dourodudmii d n,eudad@wen pandella société,cavelc tesquets lelle
interagit en produisant un agencement <coll ec
de médiations en évolution permanente. Ces deux hypothéses formulées doivent bien sir étre
testées,comme toutes les autres hypothéses secondaires énoncées, pour consolider notre

réflexion.

3. Enonciation des hypotheses

La défintionde nos hypoth ses sdéinspire des r ®fl
différentes étapes de la recherche présentées dans sobebvfieelles du métier. Comment
conduire sa recherche en sciences soclaleSette lecture nous a permis de répondre aux
guestions indispensables a un processus de recherche. Quelle représentation d'un phénomene
social avonsious empruntée (communication filmique dans les pays démocratiques
confrontation du di scour 8 Cohmhenucbreilielfétude d'und u  d i
cas particulier (l densemble TOR) et | a n®ces
organiser nos données (archives, journaux, entretiens) ? Quelles ressources la logique nous
fournit-elle pour mesurer les implications de nos dé&eotes (méthode hypothético
déductive) ? Ces questions ont été une source importante pour appréhender notre objet
do®t ude et pour construire notre m®t hodol og
notre hypothése ®r o , | 6hypot h s eotré qugstoomnement scebrifigue a q u e |
commence. Cbdest de cette r®fl exion intellec

Baker, «es ficelles» de notre raisonnement, mesurées par la logique de la méthode

hypothéticedéductive.

Pour vérifier notre hypbese de départ, nous avons congcu des hypotheses annexes,
r®parties dans | es trois parties de notre th
pertinentes. Rappelons brievement notre hypothé®er o : -cifédste peuterger dans un
syd me qui nodoest pas propi ce ) | a l i bert®

communication pluridirectionnelle pour transmettre les idées et les images voulues. Les

11 BECKER, H.,Les ficelles du métier. Comment conduire sa recherche en sciences staiddésouveae,
Paris 2002.
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c i n ®a s ¢énsembledfiniqued OR » sont auteurs de leurs films car tout en corapbs
avec le pouvoir et les obstacles techniques, ils parviennent a trouver des méthodes pour

réaliser leurs propres ambitions artistiques et intellectuelles.

Partie 1.
La premiere partie développe urarchéologie du savoir, selon la formule

de Miché Foucault? que nous étendons au chanipématographique en Pologne populaire
Elle tente de saisir la généalogie du systeme de relations entre lespousairs et les
savoirs, afin de renseigner la strate historique entourant la réalisation des filif@&RdElle
saistl 6essence du dfioSicgebenvers le ¢ingnegaceh Popdgne populaire et les
conditions do®mergence doun discours dobéauteu

Dans cette partie, nous tenterons de vérifier si le pouvoir cinématographique, en
Pologne populaireas années 1970, aspire réellement a investir les corps et les esprits des
cin®astes, pour contrtler |l eurs i d®es, en

filmique. Cette hypothese doit étre validée pour affirmer que le systeme politique ensplace e

n®f aste pour l a | ibert® dobeégiar sideasitechmiquesr ®at r
di sciplinaires de normalisation ont ®4® mi s ¢
l es conditions de |l a mise en place du disco
s®duction des cin®astes par | 6i d®ol ogi e.

A supposer gque | dbespace cin®matographi quc
place bien précisgMinistere de la Cultr e et de | 06 EnsémpleslfiitniBues r e pr i
e) , pour que sa fonct i o fouwinsoiswsible et doumaldée,s p 0 s i
| 6ordre nobdexiste ni en soi, “"nit rdaavnesr sl elsa cghrc

regard» du pauvoir organisationnelNous allons voir sidensembl e TOR a r ®u
créeation de sesfimet en | mposant ,atransgresséa grilerngrmatiséea ut e u r
«dO6un e egeardl 6attente ®ducative envers | e
Sxmzepanska a remarqu® que | 6organisation in
cin®astes de transgresser |l es r gl es. Nous ¢
formul ant , dans | a premi re paruelel ael et g en
TOR serait une hétérotopie dans le sens que Michel Foucault donne a ce terme : un espace
autre, un lieu physique, concret, mais qui accueille parallélement la création, offre un espace a

| 6i magi nai r’% Naustenterons delénoinh e er ® que coest | a co

2 FOUCAULT, M., Les mots et les choses, Archéologie des sciences hupehesditions Gallimard 1966.
BFOUCAULT, M., Le corps utopique, les hétérotopidéwuvelles Editions Lignes, Paris, 2009.
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hétérotopie qui permet la création sous contrainte politique. Cette partie explique les
conditions de création des ensembilesiqueset | a particularit® de |
|l i eu doexpr exsigfatoer. dled ol rdogaauntiesuart i on en un col

indiquer un but commun, comme dans le cas du grouye¢« 0% sel on |l a th
Szczepanska | es cin®astes ont ®tabl. l e ci nd
1970. Dans cette perspeeiy | e rapport aux choses, en | 6oc
par la politique. Il ne peut pas étre immédiatC e t a priori, coOest ce
donn®e, d®coupe dans | 6exp®rience un champ

objess qui y apparaissent, arme le regard quotidien des pouvoirs théoriques, et définit les

.. . . 14 .
conditions dans lesquelles on peut tenir sur les choses un discours reconnu pour. @ai

notre recherche a pour but, "t reavdrant!| &anda
espace autre qui favorise |l a cr®ation, de r €
contexte politique qui appelle ™ | a m®di at i
Ainsi, |l a confr ont aParti etrdes dnentbresr de J@QR dlirsle rdleede | 6 E t
|l 6i nstitution que repr®sente | 6ensemble filr

les attentes des deux discours envers les {ilrds6 a ufiiméqueret idéologiqué officiel).

Partie 2.

La deuxiétmepat i e questionne | 6i mpact de | a pol
d e | GréalisateundOR », et les répercussions de cette politique culturelle officielle sur
les films r®alis®El par shdoens dghl @emeisk dIlGed £
des cin®astes de | densemble TOR.

L6hypoth se 7 voerif il é@maisaewr deeTOR, aibéapardau i v a n
direction de son ensemble filmique, développeduh scour s d 60 a u stgeu r ) t

cinématographique intime qui réveleesl stratégies intellectuelles entreprises contre
| 6ant hropol ogi e marxiste du sujet.

Cette deuxi me partie ®tudi «inébhste ey@ns@al o g
propre condition de travail et de cm@geti on,
de manifuvre dans u:sonexpessiomiigusa relatiomdialedticpe
avec | es repr®seniaretts adeecl| 0EBt adti recti on de

traverss 6 ®dedéea notion dbéauteur ®adu ede gre® | dearsga

4 cf. FOUCAULT, M., Les mots et les ches, Archéologie des sciences humaifies Editions Gallimard
1966, p171.
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dans des organismes n®goci ant avec | e pouvec
cinématographie, nous comptons veérifier notre hypothése annexe.

Léaun ®alri sat eur filchigue TORNesmbleonfront ® i ci
production compris comme une hétérotopie. Les styles des cinéastes et les films les plus
marquants de TOR sorgroposésdans cette rechercheous f or me dobéune a
th®&mati ques et des personnages pour compren
un pays socialiste et | es risques quobelle re

Cbest pourquoi nes meyena de camsunicaiign eles timeaste®envers
les dirigeants culturels pour réaliser leurs ambitions artistiques et éthiques. Puis, nous avons
analysé lesconteus des films et | es sens quodils comr
cin®ma artistique et doéauteur per meRartidte mes L

déoidentifier | eur place comme -démygcetiguede ¢ o mmu
Léa®te suivante consiste ° tester | 6hypot t

Pologne populaire. Pola vérifier, nous confrommons | es attentes-de | O6E

cin®aste et | a notion doéauteur chez | es cine@®
Enplacantt e st atut dbéauteur d®&fini padand a pol

le contexte socic ul t ur el dans | equel sbest forg®e el

Pol ogne “ tr aver smesurdandivesgencda deseregards @tatigue, étati@tn s

d e | Gcnéaste (LCette confrontation nous améne a vérifier dans quelle mesure les

définitions du rdle du cinéma portées par ces trois regards créent des points de rupture.

Partie 3.

Cette partievise a analyserc o mme n't | es cin®astes de
communi quent | eurL 6 ®t s deurdse sd dcaourtnel usdans tan's de
troisieme partie complétera la démarche entreprise dans la premiére partie en vérifiant
comment la norme est appliquée en pratiquelL 6 ®t ud e d esi exanunennets si o n:
valident le degré de dévouement des films alimentera notre réflexion sur la maniére dont le
pouvoir rend le corps des cinéastes dociles pour récupérer leur approbation envers le discours
of ficiel. Nous | 6®valueeans emdif oatceaurnn deE&wsr
idées transmises par les films qui ne correspondent pas a la norme (lois sur la
cinématographie, valeurs idéologiques). Cette miénoalité est a distinguer de la pénalité
juridique. Pour Michel Foucault, on ne peut dmatire le pouvoir avec le droit ou la norme,

parce quodils ne sont pas autonomes, <ce sont
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extérieur au pouvoir. En suivant la démarche de Foucault, nous cherchiamgiféer quels
sont les effets de véritproduits par le droit sur la cinématographie, et la fagcon dont ils
influent sur la résistance des cinéastes.

De plus, @ns la troisieme partie est formulée notre troisieme hypothése annexe. Le
cin®aste de | 6ensembl e f i |lunméme eneimagRdepagee nd s o
intellectuel» pour communiques o n  di s ¢ o u r reedias @muudirigeants cuiturels
|l ors des commi ssions doé®valuations. Cette 1
manifeste par la communication via différeramaux:

- avec |l es professionnels |l ors des commi ssi

- dans les entretiens avec les journalistes en Poleghe, © | 6 ®t r anger ,

- ou encore dans la communication des auteim@astes autour de leurs films pendant

|l es festival sranger. Pol ogne et ~ | 0®
Cette communication rassemble les traces du chemisegdessine vers la démocratie. Les

guatre indicateuranalyséwviennent consolider la vérification de cette hypothese

1) Les auteurs arrivent =~ convainciloedet es me
Films de | a responsabilit® sociale et mor
2) Cette responsabilit® des audPart qurasitoriseslda e n st
publication des articles dans | aeTOResse ¢

aux festivals internationaux.

3) Pendant que les cinéastes soignent leurs discours face a la presse officielle et lors des
festivals polonais de mani re modest e, i
choix artistiques entrepris dans leurail pendant les festivals étrangers.

4) Alors que la presse étrangére espere que les cinéastes avouent leurs positions
politiques dbébopposition dont | 6expressio
derniers affirment qu o itré e réflexioh iatelléctuglley st e ¢

sans forcément de connotation militante, a travers leurs films.

Cette thése propose une analyse des jeux de médiations qui imposent des regards sur
l es films et |l a mani re dont dtuels auteursnp@ua st e s
orienter |l es regards vers |l eurs discours fi
maniére dans un pays ndemocratique passe par la création dans lesux autres», les
espaces du dehors», ou le discours filmique troevrefuge contre le discours idéologique, et
o% | a parole transgressive, pas toujours vVvol

de communication. Vus &u dehors |, ces espaces donnent | 61 mpr
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filmiqgue TORyedbeémeat senuatcord avec | e pou\

monde autr e, mas qu®, oY% |l a cr®ation a |ieu ¢
l es r gles dbébune d®mocratie populaire. Nous
qguoe@lrloeui t, comme ces | ieux h®t®rotop-i ques,
Parti, mai s qui per mettent l a cr®ation, | 6e

Foucault définit les hétérotopies de la maniere suivaste | y a ( éultud,@ans t out
toute civilisation, des lieux réels, des lieux effectifs, des lieux qui sont dessinés dans

l 6i nstitution m°me de | a soem@t ®&c eme¢ nitqsu,i (s&
sortes des lieux qui sont hors de tous les lieux, bien queapbuls soient effectivement

localisables», x¢é comme on aime ~ dire maintenant, ( é

l i eux, un espace de contestation =~ | a®%fois m

5 ¢cf. FOUCAULT, M., « Des espaces autresDits et écritst. 1, n° 360, Quarto Gallimard, Paris 2004 p
15741 1575.
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CADRE THEORIQUE ET
METHODOLOGIQUE

33



34



1. Etat des lieuxsur la recherche existante

De nombreux articles etuvragesexistent sur I'histoire du cinéma en Pologne en langues
francaise, polonaise et anglaiddous avonsétudé | 6 ensembl e de ce corpu
contexte historique de la Pologne populaire des années 1970, de sa politique culturelle envers la
cinématographie et pour comprendrefleas descinéastes de TOReurs intentions artistiques

et les conditions de laroductioncinématographiqudans les ensembles filmiques.

1.1.Littérature en langue polonaise

La littérature polonaise est sans doute la plus exhaustive et la plus pointue pour
alimenter notre bibliographie et développer notre démarcheidteeen Pologne un livie
m®moi re consacr® ~ TOR. Ce recueil de souve
déclarations de ses anciens membres, interviewés par la journaliste Barbara Héll@eder
' ivre per met ddent endr eluslpami moas ex notdnemert, e€allex g u i
doEdward Zebrowski, gue | a mort a emport® t

puissions le rencontreRicheen t ®moi gnages, cet ouvrage noda

Notre approche espéere complétat objet de mémoire sur trois axes, par une recherche

déarchives pour mettre en |l umi re | 6i mportan
produits par TOR, par | 6anal yse des fil ms g
| 6anal yse odne m@dira®ciegpute des Tuvres filani ques

au sein de la sociétée@e démarche est confrontée a la parole des cinéastes encadrée par des
entretiens servdirectifs.

Wanda Wernstein aonsacré un ouvrageur ke groupede prode t i on X doéAnd
Wajdd’'qui pr®sente |l e contexte de production c

¥ HOLLENDER, B.,Ensemble TORR r - s z y-&s 2000 i S
"WERNSTEIN, W.,Groupe de production XNydawnictvo Oficyna, Warszawa 1991
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souvent pr ®s ent comme gnegembleX, det cbinpaveaagena
informations précieuses concernant la production des films,cqaiesdesdonnéesoncernant
l eur di ffusi on. Ce Qque nous proposons noest
| 6ensembl e TOR. La voie dans | aquelle nous n
arch®ol ogi que. M° me <siconten@poréin, motis delens carograpkier ®t u ©
les formations discursives profondément ancrées dans la société polonaise. Elles
contextualisent les informations et les messages que transmettent les films produits par TOR,
qui par contradiction ou modificationuddiscours officiel, développent leur propre style
artistque | eur propre discours dbéauteur

La | ecture de |l a |itt®rature sur | e cin®
TOR étudiés individuellement nous apporte des connaissances essentiaiesesobjet de
recherche. Les chercheurs polonais n'étudient pas directement le rapport entre le discours
d 6 a udt eclwirdel'idéologie communiste, mais plutdt la valeur esthétique des films.
s 01 n s essentekemdntahs s champs de lalit®r at ur e et de | 6hi s
cinéma étant une discipline trés jeune. Pour pénétrer le milieu cinématographique potonais,
dictionnaire du cinémale Marek Hendrykowskie s t une bonne source d
fois en ce qui concerne la terminoleget la culture filmiques en Pologne. Trois livres
généralistes paraissent ensuite incontournables, dans lesquels on trouve des informations sur
l es films de Lodnsémblre @IRERBIOY2 dnigéparlleayai s
Toeplitz et Rafal MarszaleR, La chronique de la cinématographie polonaise 18997 de
Malgorzata HendrykowsKk3 etL 6 hi st oi r e du esdinéaSesales filod eblesa i s
contextesie Tadeusz Lubelskt. Marszalek étudie la redan entre le film et la politique, en
posant |l a question de | 06 autdécntdantiéationdle filmsi n ® ma
polonais associés a des événements historiques majeurs en Pologne. Le point de vue de
Tadeusz Lubelskést aussi historique, r&ai | 6 or dr e dans | equel |l es
pas chronol ogi que, comme chez Hendr ykowska,
cinématographiques dans des ensembles thématiques, il analyse le contextelisiocie de
leur apparition. Dobrochna Dali, dansL e ci n®ma de | % iapporta un®t ude

analyse méticuleuse du mouvement cinématographique auquel ont été associés les cinéastes

8 HENDRYKOWSKI, M., Le dictionnaire du cinémairs Nova, Poznan 1994

P¥MASZALEK, R.,, TOEPLITZJ.L 6 hi st oi r e d61968i1972Wypawhiatwa Artystyczne
Filmowe, Vasovie 1994

20HENDRYKOWSKA, M., La chronique de la cinématographie polonaise 18997, Ars Nova, Poznan 2012
2LLUBELSKI, T.,L6hi st oi r e du escinéa®easdes filnusletdes eontes¥édeogriaf Il, Chorzow
2009

2DABERT,D.,.Le ci n®ma de | &idavwpictivoaRlaukodeeUAM,cPozadn 8003
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d e ensemble filmiqud OR. Les problématiques exposées dans ce livre consistent a saisir les
principales caat ®r i sti ques du mouvement . Ell es soe:
congue pour mener une critique éthique de la politique en plaseéalisateurs ont exprimé
leur «cri» éthique et politique a travers le discours filmique entrepris par <étiale »
filmique. Notre recherche s'intéressera également au phénomene des révolutions artistiques en
Pol ogne, ~° partir de | 6exemple du cin®ma de
nous étudions les personnages pour connaitre les méthodes de Iutted ® ¢ rlapenséeo nt r e
captive”® anéantie par le discours officiel.

Les films produits par TOR sont contemplatifs, parlent de l'individu du point de vue de
| * ®t hi que, dont |l es principes de | '"i d®ol ogi
supposns que ces films, riches en discours métaphoriques, défendent l'individu et son
identit® contre | '"id®ol ogiRejsde banekPiwowarske q Ui
Constansde Krzyszfof Zannussil.e Profanede Krzysztof Kieslowski).Dans quel bu?
Dobrochna Dabert fait doOéAndrcen®mar Kews i nlg
morale, en avancant une thése selon laquelle les films de Zanussi ou Kieslowski font une
critigue métaphysiquehére a Tarkowski de la société polonaise des anné&s Nbus

discutons cette thése, en montrant que ce ne sont pas uniquement les inspirations

cin®matographiques des cin®astes qui ont for
®] ®ments i mportants, comme | eur gnénmavRanance
exempl e, Zanussi est débabord ®tudi ant en p
| 6exp®rience | i ®e “ son parcours universitai

non les films de Tarkowsky. Notre but est de comprendre lessstigs cinéastes dans le

contexte de leursabitusar t i sti ques et doodnsemblefiemiqudlOR ur r el
pl ut®t | aeuobcavheeema de | desrcigaaste® das TOR sigmalat laur e .
appartenancau ci n®ma de | DNousquestighhomdlavolonte des tireastes
doappartenir ) un mouvement ®ph®m re qui d i
politique culturelle entre en vigueur avec la pensée plus universelle et atemporelle que ces

films pr opos e n ttion méthphysigue targouskienhe@pioposee par Dombrochna

Dabert, nous ®mettons | 6hypoth se dobébune pr ox
dél ngmar Bergman et | d6existentialisme de Sor
these.

23 e terme da pensée captive provient du titre du livre de: MILOSZ, .a pensée captive : Essai sur les
logocraties populairesGallimard: CollectionFolio Essais, Paris 1988
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De nombeux autres chercheurs polonais étudient les styles esthétiques des cinéastes,
ou encore la société communiste a travers certains types de films (dans la plupart des cas, les
chercheurs étudient les comédies de la période communiste, considérées conatiesiee s
la société).

Cette th se sbappuie sur | es ®t edemble pol on

TOR, pour étudier leur motivation dans la création des films dans ce pagemacratique

qguoils ne quittent pa®t pangerf ai cemmeuPolcam:
Skol i mowsKk i ou encore Zul awski . La recherch
son attractivit®. Nous retenons | &maysz2iof age ¢

Kieslowski*, en ce qui concerne la recble polonaise sur ce cinéaste. Cet ouvrage aborde la
question de la réception des films de Kieslowski dans la presse polonaise et francaise. Cette
thématique est encore trés peu étudiée en Pologne, et nous donne uwéchaatdlon du
comportement des reastes visevis des critiques, ainsi que de la maniere dont les films de
TOR sont pergus par la presses livres sur Filip Bajof? et sur Wojciech MarczewsKi
®t udi ent | 6est h®t i que et l e style doéauteur
scientifiques sur la touche philosophique et existentialiste des films de Krzystof Zafhnussi
gui nous permettent déapprofondir notre r ®f
TOR. Notamment, la thése de Dobrochna Dabert sur la constructigivalldu film
Camouflagede K. Zanuss®nous am ne chercher dans doéa
flmiqueTOR des techniques artistiques similaire
filmiqgue sont mul tiples et d ® préatisdteun. tA cethu de g
sbdaj out de Pioth dakensurcLléeh pi t al de d&@Edwarnds PZgmr aw
qui expose lac contrebande des idées de Witkady auteur maudit par le pouvoir populaire
gui se suicide le 18 septembre 1939, lorsque lggeenvahissent la Pologne.

Tous ces ®crits nous aident ° d®velbopper
discoursd 6 aut eur des cin®astes de | 6ensemble TC
raisonnement de Tadeusz Lubelski dans son ouvitageStratégies des auteurs dans le

2LUBELSKI, T.(red.)Le Ci n®ma de Kr Unyessitas, Cfacoe] 1©F| o ws K i
NURCZYNSKA-FIDELSKA,E.,.Cz as i przesgona : o0 F'RhbidpKrakowBaj oni e i
2003

26 SZPULAK, A. Filmy Wojciecha Marczewskiegd/ydawnictwo NaukowdJniwersytetu im. Adama

Mi cki ewi cza, Pozna@® 2009.

27cf.PLESNAR,L.,«<A | a recherche de | 6absol w,in:Adallzuimi nati on de
interpretacie r ed. Hel man, A., Kat owil78iel9. Uni wersytet S| Nski
28 cf. DABERT, D., «Construction allusive d€amouflagede Krzysztof Zanussi, in : Widziane po latach,

(red. Hendrykowska, M.), Editions PTPN, Poznan 20@Qd,497 166.

2cf.ZAKENS,P.,, . 6 h1 pi t al de do&aE dtwaarnds fiZeghuerdawsikeag 5 in : Widziane

po latach (red. Hendrykowska, M.), Editions PTPN, Poznan 209,957 208.
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cinéma polonais de fiction de 1945 & 1¥5tjui analyse certains styles de cinéastes cas par

cas. Nous nous proposons do®tudier | es styl e
différents si on les considére indiuellementp our sai sir | e discours d
filmique.

Kinematograf controléd 6 An n a ' btk wné anklyse sociologique qui confronte
deux cinématographiegpolonaise communiste et américaine capitaliste. Grace a cet ouvrage,
nous avons pu identifier | 6essence de | a cr
qui va audela des décisns étatiques ou du réseau des mmoavoirs. Anna Misiak fonde
son étude sur une analyse de certaines archives concernant la cinématographie polonaise,
trouvées dans les Archives des Actes Nouveaux (Archiwum Akt NowA@&tN) & Varsovie.

Son but est desaisir le mécanisme de censure en étudiant les institutions qui geéerent la
cin®matographie. Notre ®t ude propose de re
chercheuse polonaise pour ®tudier | édaut onomi
pays nhonrdémocratique. Pour comprendre cela, nous étudierons les cinéastes face a des micro
pouvoirs, comme | a culture ou |l a religion, n
des institutions pour attei ndes mtenliesudarss laobj ec
presse étrangere, ainsi que les archives AAN documentant la préparation aux festivals ou

| activit® des &i0oA®as D desGnéastegorais(BFP)dneusdnta

permisde sai si-r | eur s motviewd teind n sd indgéthes ldang lma e u e
soci ® ® polonaise et ° | 6®tranger. Nous prop
des Actes Nouveaux (AAN), 6 anal yse de e orgnane ainssquaesn ®d i t s
rapports techniques et de productomeer v®s par | e Minist re de
Nationale de Milanowek.

En ce qui concerne la production cinématographique, il nous semble nécessaire de
comprendre le contexte des archives que nous étudions. Parfois les relations historiques et
personnelles entre les membres de la cinématographie ne ressortent pas clairement. Les livres
suvants L60i d®e de | 6Ensembl e f il mi% les Ensdmdlési st o
Filmiquesi Restart> Aude!l ~ de | 6®cran. La ¢é18®Wma2006gr aph

30 UBELSKI, T., Les Stratégies des auteurs dans le cinéma polonais de fiction de 1945 &4b&lL2002.

SIMISIAK, A, Kinematograf Kontrolowany: Cenzura Filwa w Kraju Socjalistycznym i Demokratycznym

(PRL i USA): Analiza Socjologiczna, Universitas, Krakow 2006.

32 cf. PACHNICKA, A., SZCZEPANSKI, T.(red.). 6i d®e de | 6ensemble filmique. L
défis,Wydawnictwo Biblioteki PWSFTviT, Lod2013, p 316.

SBSADAMCZAK, M., MARECKI , P. ,Enddrmdles HilviguSsiRéstartBdition der e d . )

| 6Ecol e de ci n®inbodz@2.Lodz, Cracovi e
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doEdwar &, Zaitcelkbarticle Héi i\ wesstl raiwe Sftielmmpied u e

populaire»3®, nous permettent de comprendre | es a
Zaiic e k , ancien chef de product idelodzettcellpdeof e s s ¢
Wieslaw Stempel, somomprissicicommecellsdes t ®moi ns de | 6®poque
milieu dont ils parlent. Ce dernier d®crit

cinématographique en Pologne populaire en8444let 1969. Edward Zajicek, quant a lui,

anal yse certains d®crets et | oi s. Son Il ivre
pratigue des institutions cinématographiques a travers les documents portant les traces de
leurs pratiques Les instititions, qui en dehors de leur participation dans la production des

films, produisaient des tas deapiers et se consacraient a la formation de ses cadres
dirigeants en attendant la prochaine réorganisatiolf. Ce livre est essentiel pour
comprendre le foriomnnement des structures & réglementationqui les organisent
comprendre quel est |l eur r'l e dans |l e proce
compl te son analyse par des anecdotes qui f
et qui, si elles peuvent sembler anodines, décident parfois de la forme que prend la
cinématographie. EnfinLes Ensembles FilmiquésRestartétudie les unités de production du

point de vue des eultural studies> en les présentant comme une alternative a la production

pol onai se actuell e, qui apr s 1989 sodest fc

capitalistes.

1.2.Littérature en fancaiset anglesaxonne

La plupart des ouvrages ont une approche généraliste et abordent I'histoire du cinéma
en Pologneles cinémas de 14, de 1945 & nos joude Mira et Antoin Liehr# est une base
doéinformations sur | escrnéma®ati ponadwmnade lkdamsai
| GtELe cinéma polonaigParis, 1981) de Jacek Fuksiewitzt le livre de Boleslaw
Michalek portant le méme titr8, ®di t ®s par l e Centre Pomp
rétrospective du cinéma polonais, font partie ldetires incontournables pour se familiariser

avec le cinéma polonais dans le contexte francais. Ces livres, bien documentés, ne présentent

34ZAJICEK,E.,Audel © de | 6®cran. La ci n®mat,dignothegue nainal® ol onai s ¢
1992.

cf. STEMPEL,W.,d 6i ndustrie fil mi oKimo, &, 190 ppo2®: e popul aire

36 ZAJICEK, E.,op.cit.,Introduction.

L1 EHM, M.esetciM®mas de | ' kss,®dietil®@A4S dunGERFouPa&ri s
38 FUKSIEWICZ,J.,Le cinéma polonajd_es éditions du CERF, Paris 1989.

39 MICHALEK, B., Le cinéma polonais;entre Georges Pompidou, Paris 1992.
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pas de point de vue scientifique,racantantime se pr
histoire du passélaek Fuksiewicz donne son avis en tant que critique de cinéma, mais aussi
comme ancien chef de rédaction de la production de films a la télévision polonaise TVP
(19721982). Pour sa part, Boleslaw Michalek relate le contenu de son ouvrage en tant
g u 6 a rrespomrsable littéraire des unités de production X et TOR, et également comme
essayiste du cinéma.
Les articles de Kristian Feigelson et dOEI i s
politico-phisosophiquede la problématique dd 6 aut o n o Mméastes ddans lesc i
cinématograples dp e n d ant e s Kiistan FeiyydlbR*GaStudiéles possibilités et les
l i mites de | daut onomi e de Jchécaslovagais eneesl946 at Ho n
1995 Elise Domenactt nous a conduit & envisager le c¢img pdonais des années 1970
comme unarchive témoignant de la soif de la démocratisation exprmimée par les cinéastes,
dont Krzysztof Kieslowski.

Pour alimenternotre recherchenous avons sélectionné trois théses sur le cinéma
polonais. Dagmara Szlagor examine le regard métaphysique des films de Krzysztof

Kieslowski, proposant une analyse approfondie des films du réalisateur, propre a un historien

de | d6art, s p @e duacinémét ®Ani@ Bzczepanskh, @istorienne, a mené sa
recherchesdegrouped e production X. Son travail visai
politiqgue en place et | e cin®ma d&tadepdes i t i on

rappots des commissions de validation des films et des archives privées d'Andrzej Wajda, a
réaliser des entretiens avec les cinéastes du groupe X, et a analyser les films‘hmduitsn

point de vueméthodologique Ania Szczepanska eentré son attentiosurl 6 anal yse d
rapports des commi ssions des f il mpropmiaundes ar
cadre de compr ®hensi on de sgrolpeX avec lagpoliicggent r et |
culturelle en place dans les années 1970 (Szczepanska, A.1P20iL1). Son travail a guidé
notre compr ®ension des institutions en pl e
institutions cin®matographiques et l es | oi s
polonaise. Ania Szczepanska étudie lesrsembles filmiquescomme des groupes de

négociations endogénes, pour saisir les stratégies des cirdhagjesupeX |, guodell e ®t

40 FEIGELSON, K., «Hongrie, Pologne, Tchécoslovaquie (194#05). Audéla du rideau en Europe

Centrale», dans Cinéma etégimes autoritaires au XXe sieclB,UF, Edi ti ons ENS riue doé UL
165.

41 DOMENACH, E., «A la recherche de la démocrati#9801981, la «saison exgationnelle» du cinéma

polonais», Raisons politiquesPresses de Sciences Po, 2010/2 &7 3

42SZLAGOR, D.,Le regard sur soi et sur l'autre dans le cinéma de Krzysztof Kieslarskie completsous

la direction d'Etienne Ithurria, Thése en études cinématographiques, Université de Toulouse 2005.

43 cf. SZCZEPANSKA, A.0op.cit.,p 14.
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comme un groupe de dissidents, et cellefesteprésentants du pouvoir chargés de la
culture»*. El |l e wuti liinsd ilteud i toer, mede ¢poOuvoir, dbid
nous proposons de revisiter | a ternmnnos ogi e
enracinant dans la tradition intellectuelle foucaldiema ailleursnotre démarche consiste a

étudier les relations exogenes des institutions cinématographiques avec les lois, les valeurs de

|l a soci ®t ®, l a cul ture, pour ensemple @miqle e | e
TOR. L 6 delgyestionner lE2seau des micspouvoirs en dynamiquet doexpl i ci t
pens®e transmise par l es fil ms. Par exempl e

| 6®vol ution techni gmueuyv aiuri, crnoonusst i grucep ocusno nnsi cd
techniques et de production des films pour connaiseolestacles de la création et les
solutions entreprises par les réalisateurs pour sauver les films. Dans un deuxieme temps, nous
nous 1interrogerongsia®asttea e@n atantdbgubauduti st
démocratique et sur sa responsabitiths la gestion du médium filmique. Nous voulons
savoir quelle est sa méthode pgarter la lumiérefiimique et ne pas laisser sa pensée se
faire capturer par la convention.

En 2012 Olivier Beuveleta soutenusa théseen études cinématographiques et
audpvisuellesintitulée De la "finestra" a I"'imagefente”. Ethique et esthétique du cadre a
partir du "Décalogue” de Krzysztof KieslowSkSon approcheesthétique eanthropolodfue,
cherche dans leDécalogue les fonctions éthiques du cadigeslowsien. Nous lui
emprunterons sa m®t hode dbébanal yse du cadre p
Cbodbest | da msa gequefneus troavons certains sens implicites des films produits par
TOR.

Des chercheurs francais et anglais, en philosogieitudes cinématographiques ou
en | itt®ratur e, se sont i nt ®r ess®s aux cCci n
[0 ensembl &OR; colnmeiKgysaof Zanussi et Krzysztof Kieslowski. Le philosophe
Gilles Deleuze a consacré unphee aKrgy s zt of  Z almageistempdd, at Mihell 6
Estéve a publié dans la revue littérditedes Cinématographiqué¢s987)deux entretiens du
cinéasté’. Tous les deux abordent dans leurs écrits, de maniére ponctuelle, le discours

d 6 a u etdeas rcompdements des réalisateurs face au discours officiellidéologie

44 |dem, p 15.

4 BEUVELET, O.,De la "finestra" aI"imagef ent edo0. Et hi que et esth®tique du o
de Krzysztof KieslowsKparis 3, Thése en études cinématographiques et audiovisuelles soutenue en 2012.

46 cf. DELEUZE, G.,Cinéma 2, limagei tempsLes édtions de Minuit, Paris 1983, §2-128.

47ESTEVE, M., DEMBOWSKI, I.,Etudes CinématographiqueZanussi, Etudes Cinématographiques, Minard

1987, n° 156 a 164.
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communi st e. Cobest | 6esth®ti que de | a pens®e

les intéresse dans les films polonais. Vincent Amiel, professeur spécialisé dans I'arlalyse et

recherche cin®matographique ° | 0Universit® d
philosophiqgues et existenti el Pas |slignée ded i uvr
Vincent Amiel, nNous (ue ehsenbldiimegued@Rs Comment a ut r e
exprimer | dangoi sse advuecmound ef idtm [?a Lpoe rrtoen i dee

elle la méthode exclusive pour répondre a cette queation

Paul Coates dans sdted and whi*® et Marek Haltof avedolish National Cinéntd
font, en anglais, une revue historique du cinéma polofaEsl Coates remarqupie les
cinéastes polonais pour créer en Pologne populaire, devaient composer avec le pouvoir
culturel en placePolish National Cinémdournit non seulement une introduction ané&na
polonais dans le contexte sogolitique et économique de la Pologne populaire, mais le
positionne aussi dans la complexité politique du cinéma européen du-Esntégjata Pyzik,
une journaliste, analyse le mécanisme de la censure dans les fdgs sloviétiqgue dans son
livre intitulé Poor but sexy. Culture Clashes in Europe East and Waesli constitue pour
nous une source de r®fl exion concernant | a
mur . Certains ouvr age s. Dars isonthe®Cireeias & Krizyszafu x r @
Kieslowski: Variations on Destiny and Charf®e Marek Haltof analyse ainsi les
documentaires de Krzysztof Kieslowski. Quant a Slavoj Zizek, dantamimae Rerum :
Essais sur Kieslowski, Hitchcock, Tarkovski, Lynclyulques autrés il fait une analyse
philosophique de la décision éthique de Kieslowski d'abandonner le documentaire au profit de
la fiction, provoquée par son "effroi des larmes réelles".

La littérature anglaise portant sur le cinéma polonais compesdezcrits rédigés par
des anglicistes, des philosophes ou des historiens du cinéma. Nous souhaitons apporter une
complémentarité aux travaux déja réalisés en France et dans les paysaaogk avec
| 6approche des sci ences nicagon.Nods soppasonsngué poorn et

créer dans les pays noémocratiques il ne suffit pas simplement de négocier avec les

48 AMIEL, V., Kieslowski,Editions JeasMichel Place/Positif, 1997.

“COATES,P.Red and white: the &\allflosven®ress,fLondor/NewlNa200& Pol and,
S0 HALTOF, M., Polish National CinemaBerghahn Books, 2002.

51PYZIK, A., Poor but sexy. Culture Clashes in Europe East and VZest Books, London 2012

2HALTOF,M.,The Ci nema of Kwalfower Pesd, LokdoréN&w York 2004

53ZIZEK, S.,Lacrimae Rerum : Essais sur Kieslowski, Hitchcock, Tarkovski, Lynch et quelques Editiess

Multitudes, Amsterdam 2013
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représentants du pouvoir étatique. Les mécanismes de pouvoir étant tres complexes, nous
consideronggue | es r el at i anrappop diadeatigue entre |ds ciméastes ed |és
représentants culturels, les chefs des ensembles filmiques et les médiaigt peut sembler
pointu et tr s sp®cialis®. ! sbagit de sai
films produitsdans les pays nedémocratiques. Le cinéma est analysé comme un médium

pui ssant de | a transmission des id®es et nor
Il es f i énsemblefiGR ndnéseulement comme un témoin esthétique du passé, mais
comme wme alternative de communication aux meédias traditionnels dans les pays non

démocratiques.

Conclusion:

D6apr s notre constat, | e champ scientifi

modeste et peu étudié en France et dans les pays-saxgios.ll existe des ouvrages

g®n®r alistes traitant de ce sujet, mais aucu
| elsemble filmiqud OR . Quel ques | iuwragessanatysent edfimg descr e s d -
cin®astes | es pl uKszysztob Aanusss et Krzydztof Kiesloavsiipieer

th®matique &est ®t udi ®e principal ement en Po
consacr® ° | 6ensemble TOR.

Cependant, iexiste de nombreuses étudgméralistegoncernant le cinéma polonais
en sociologie, en histoire, ou en études cinématographiques. Les chercheurs appartenant a ces
disciplines analysent les films a partilu cadrethéorique propre a leur domaine. Les
historiens étudient le cinéma comme un ténthirpassé, les sociologues tentent de saisir les
mécanismes sociaux qui se créent entre le cinéma et la société, les chercheurs en études
cin®matographiqgues anal ysent l es films du p¢
Les historiens etlessacl ogues abordent | e sujagptochat@une m
pr obl ®ma désthéiqgualesfdns ; I& dnéma est vu comme objet fini par rapport a la

soci ® ® et vice versa. Les chercheurs en ®tu
man r e interne, comme une Tuvre dobart, du po
cr®ation et de | a producti on. Notre propo:
communication dans | equel |l e cin®ma sendbexpr i

esthétiqgue communicationnelle. Ce sens est soit implicite, soit explicite, selon les intentions

de son auteur. Nous voulons expliciter ce que nous disent les films de leurs auteurs et de la
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société dans laquelle ils sont produits pour comprendre jeeanx communi cati ont
impliquent.

Pour comprendre les méthodes de communication que les cinéastes erdpluieliet
rapport dialectique de deux discouwlsd a u t mléologiquetil est indispensable de nous
appuyer sur les outils intellectuels masn pl ace par |l es sciences
communi cati on. Lébapproche en sciences de | 0i
par plusieurs chercheurs sous Idtreductbn & Bct i on
recherche en Sl¢nous évi e de tomber dans | e pi ge de | 6
nous interrogeons les films en confrontant nos résultats/analyses au contexte de leur
production. Pour saisir le r6le du cinéma comme médium communicationnel dans un pays
nondémocratique,nds pr oposons une an a lfilnigue TQRaeans 1€ i | ms
contexte de | eur champ cul turel et de produ
rapports de production, des lois, des documents des institutions organisant la production
filmique, des archives concernant les festivals et de la position des cinéastes dans
| 6Association des Cin®astes Polonais (SFP),
films. Il nous faut aussi repenser la terminologie cinématographique a pantisdsurces
intellectuelles et empiriques. Cette faghd ® t ke dinéma nous rapproche de la lignée des
cultural studiesanglos a x onnes|, cousin scientifique des
communication et éloigne par la spécificité de ses méthdeds études cinématographiques,

sociologiques ou historiques.

2. Proposition dbéune ®pist®mol ogie du c¢ci n®ma
communication

Appréhender la politique culturelle cinématographique en Pologne populaire en
sciences de | 6i nf or ma tpeuetine effidace diales dorcepts demmu n i
Michel Foucaultqui ce se sont montrés opérationnels pour cette discipfae. exemple,

Laurence Monnoyedmitrr®a®t udi ® | e web comme diémigeaes i t i f
Michel Foucault et de Gilles DeleuzBour étudier les institutions, les techniques et les
pratiques qui organisent la cinématographie polonaise des annéema®/8ussi le discours
déoauteur d s épistémalm@iebasée sur, la pensdeucaldiennenous semble

54 OLIVESI, S.,Introduction ala rechercheenSIC Presses de | 6Universit® de Gre
55 cf. MONNOYER-SMITH, L., «Le web comme dispositifcomment appréhender le compléxe, dans
Manuel do an sousyadieectidnude @heistine Barats, Armand Colin, P&1§ pp 13- 37.
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pertinante Ensuite, wtre approchehéoriqueest complétée pdes idées des chercheurs en
sciences de | 6i nfor mat i on paeld réflexen de philosophasnu ni c ¢

de sociologues et de penseurs en étudemeaitagraphiques.

2.1 Noyau ®pist®mol ogique dobéinspiration fouc

Afin de comprendre la nature du discours du savoir cinématographique en Pologne
populaire, nous entreprenons une démarche archéologique pour identifier la configuration
épistémique des éléments qui le composent dans les années 1970. Ainsi, nous tentons de
reconstituer intellectuellement le champ historique de la cinématographie en Pologne
populaire entre 1967 et 1981, en cherchant de nouveaux sens, dans la lignée des études de

Michel Foucault sur le champ du savoir et du pouvoir ddaissance de la clinigy Les mots

et | es choses et .NodseonsodroRgue lesgélérmentd qui canmgpoesent le
dispositif du savoir cinématographique en République populaire de Pologne 108%2

sont: l a norme et | e pr ax.i giculiedles formatiens tidcuesivest | 0 i
filmiques et i d®ol ogi ques c eguemes®. N®Us®mowsn t s d

intéressons a la norme juridique, et donc a des lois, des mesures administratives, et aux
valeurs culturelles et axiologiques qui régigsi& société polonaise, pour comprendre le
contexte de cr®ati dimque ®©Rfi AMmMenddoappn®k ebde
nous abordons | 6histoire non pas comme uhe
configuration épistémique, maisorome un agencement logique des éléments qui
composente dispositif cinématographique «kune hi st oire qui ndest
perfection croissante, mais plut6t celle de leurs conditions de possitifité

Le rapport entre les discoullsé a udt igéologiquen e pourra °tre comp
gue nous aurons défini le dispositif du savoir qui régit la cinématographie des années 1970,
lequel met en évidence le pouvoir qui a son tour va influencer la forme des films de TOR. Par
dispositif, nous entendondans le sillage de la pensée de Michel Foucault, les conditions
déapparition des for mat i on:is«udensmblerrésolumens u

hétérogéne, comportant des discours, des institutions, des aménagements architecturaux, des

%0f ficiellement, La R®publique populaire de Pologne s
gouvern®Ppatil 6 HO ab dédinistenLe sBgimeast mis entplace dés 1944, mais le nom

officiel de La Répiblique populaire de Pologne est adopté avec la mise en place de la nouvelle Constitution de

1952. La Pologne est alors membre du COMECON et du Pacte de Varsovie dés sa création en 1955. Elle fait

partie des régimes dedémocratie populaire politiquement <alliées» a I'URSS.

57¢cf. FOUCAULT, M., Les Mots et les choses, Archéologie des sciences humaditsns Tel Gallimard,

Paris 1966p 13.
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décisions rglementaires, des lois, des mesures administratives, des énoncés scientifiques, des
propositions philosophiqu®&dA,i nmor, alids ,nep hsidlaagr
cas dans cette th se de | d6anal ysdimgddeTUOR di sco
produiraient, mais du discours dans le sens donné par Michel Fouedult 6 ) ens e mb | e
®nonc®s qui rel vent de@&uyn &ddifesbissanyasdesraglesdd e f o
fonctionnement communes. Selon Foucault, discours ren&oien «pareil systeme de

di spersion, dans | e cas 0% entre | es objets
thématiques, on pourrait définir une régularité (un ordre, des corrélations, des positions et des
fonctionnements, des transformations) Dans ce sengour le discours officieli, | sbagi t
saisir la régularité du dispositif de savoir qui régit la cinématographie, les éléments qui le
composent, ses regles et son fonctionnement, de vérifier le réle que les formations discursives
filmiques et i d®ol ogi ques vy prennent, et doobse
di scursives se forment comme une Vvoie vers
pouvons supposer un écartement de la régularité du dispositif du, $asqioints déracture

et envisager | 6exi § tirtaste en Pdlagnedhopsiare. Roursvérifledla ut e u
vali dit® de notre hypoth se concernant l a r
TOR, nous avons complété notre démarche archéologiquelaveéthode généalogique
foucal di enne. Léanalyse des textes juridiaqu:
avec la construction du savoir est confrontée a la pratique des formations discursives et du

pouvoir qui forment le dispositif du savoir éimatographique.

La premi re partie de cette th se se prop
champ cin®matographiqgue en Pologne popul air
dispositif de savoipouvoir qui émergerait des conditions higjaes, économiques,
politiqgqgues et culturelles |i®es ~ | 6apr s d
de | 6 e fimiquenMOR @ous initiera aux méthodes dé ® ®c o n o mi»eetmous!| i t i g
permettra de découvrir leur but. Geltes été misesn place pour assujettir les cinéastes a la
nor me et mi eux contrtler | dexpression fil mict
également une réflexion sur la nature et la structure du pouvoir qui anime la cinématographie
polonaise des années 190 es ur | 6 ®vent ual i-poBvoisau seironeéme st e n
des ensembles filmiques qui favorisent la création. La deuxieme et la troisieme partie

anal ysent | appariti ondOodade filmsreméetrs cmodes di s c

8 cf. FOUCAULT, M., «Le jeu de Michel Foucaut, Dits et écritst. Il, p 299.
S9¢cf. FOUCAULT,M.,L 6 ar c h®o | o,Paris 1969uEditioasvCaliimard, p 141.
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do ®manci pralie.i Nmus nausi éfforcerons de saisir les pratiggdegs®manci pat i
culturelle en analysant la parole subjective des cinéastes et des films comme un ensemble
dé®nonc ®s aloétoerrdnraet i & @bjedivarsiccDans les années 1970 Michel
Foucaultobserve les pratiques de résistance en Iran et en Pologne et analgaeolaxdes

di ssident s. L 6 u MahgleFoudaalt pbua anglysers @eu 6 dEe | s e Do me
appell e, doapr shogSetsaelh iy huame’eli tésiste la aasrersdes

films et le réle des cinéastes, constitue un calque épistémologique indispensable pour
interpréter nos données. De plus, la théorie du discours et du dispositif de Michel Foucault
nous per met doi nt er pdir&tife réalisésoavec s tinéastes den s s
| 6ensembl e TOR, dont | es questions sont or i e
dans un pays nedémocratiqueElle nous permet avant tout de vérifier si la volonté des

cinéastes de TOR et leur discoutsa u Bavaientune ambition de résistance.

2.2 Philosophies du cinémegelon Gilles Deleuze et Stanley Cavell

Nous empruntons a Gilles Deleuze son idée centrale @dlé@ mtangpsavancant que la
responsabilit® moral el é 6 nlieaisd® hé@os.dngrel Beeggnan d e  f
subit cette épreuve dalisu r o p de RoéHerio Rossellini, quand elle voit la pauvreté et la
mi s re dans -puerreRaewze codhPaee percinéastain« voyant» qui voit et
fait voir aux spectateurs l'intolérable », «l'improbable», a savoir,les dépravations du
"ind
TOR il sbagit de pr ®s e n vogants» etede védfierngRellest e s c

systemee t ses cons®quences sur | a vie de |

« improbabilités» nousmonttent leurs films en provoquartun choc sur la penséedu

spectateuit. Nous cherchons &aisir dans ces films ce que Deleuze appelle balade

urbaine» dans un temps noh chronologique, le temps d'une profonde réflexion, le temps
intérieur. Gilles Deleuze consacre un chapitre de son livre a Krzysztof Zanussigcristaux

de temps®2, en présentant son filmStructure de cristab comme une invitatioa faire cette

baladet e mp s , bal ade dans | e temps pur, et cris
L 6i nt derinémade voyade Gilles Deleuze est bien résumée par Krzysztesldivski

et nous analysoriss films de TOR dans cette perspectiveNos films expriment simplement

60 DOMENACH, E., «A la recherche de la démocrati#98061981, la «saison exgationnelle» du cinéma
polonais», Raisons politiquesPresses de Sciences Po, 2010/2 (n° 38).

1cf. DELEUZE, G.,Cinéma Il, L'imagé tempsLes éditions de Minuit 1983, pp 3081 et p 203.
521dem, p 95 128.
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notre désaccord avec tout ce qui est injuste, amoral et souvent répugnant. C'est un cinéma de
désaccord contre le cynisme et le fflonctionnement du pouvoifs.

La définition deleuzienne du cinéma comme art nous permet de repenser son rapport a
| 6i nd «lsetcindma comme art vit kméme dans un rapport direct avec un complot
per manent , une conspiration internatmiéenal e q
plus intime, le plus indispensabié.

Le deuxiéme philosophe qui étudie le cinéma et dont la pensée est marquante pour
notre recherche est Stanley Cavell. Notre these sur les films de TOR poursuit la réflexion de
Stanley Cavell, pour qui le cinéreadémocratise les savois$®. Si le cinéma démocratise les
savoirs, alors il est possible quelesnfd de | 6 ens e mbl fnctibORplicitegr ©c e
diffusent les messages propices a la démocratisation. Elise Dortfenaahtre combien les

films polonaissont porteurs des traces de la démocratisation de la société. Nous proposons

doéall er plus | oi n, en montrant qudi l exi ste
seul ement pr ®voi ent l 6arri v®e de onSoelce dar no
mouvement . Ces films sont S 0 uchacessr lagpénser e r ®f

Selon Stanley Cavell, le spectateur espére du monde projeté a I'écran une réconciliation avec
sa vie ordinaire | | trouve | e bonheuquelamade plojétex p ®r i
I'écran lui offré’. So6exprimer dans | es m®dias per met ¢
vue avec le public. Le bonheur sceptique que le cinéma offre correspond a une sorte de

soul agement i ntel | ec tessehs,impleitesde certdins padsagaestdesr p r €
films qui se montrent en d®s ac éarti. Bn Palggeec | a
popul aire, tout ®change entre | es cin®astes

systeme, comme le mtva Kieslowski dans soRrofaneou le héros, un ouvrier, invite dans le
club doédemah@®masde son usine | e ciinkKezgssgtafe bi er
Zanussil | est impossible aujourddbébhui, en prenan
de vérifie comment les spectateurs ont pelegifilms de TOR. Néanmoins, nous étudierons
| 6®val uation des films gr©ce aux rapports d

pouvons ainsi verifier si, s e | deas savo@shviappeot h s

63 cf. DOUIN, J.L.,Dictionnaire de la censure au cinépRUF, Paris 1998 350

64 cf. DELEUZE, G.,op. cit.,pp 1037 104.

85¢f. CAVELL, S., Le cinéma nous reniflmeilleurs? , Bayard Editions 201( 42

66 DOMENACH, E., «A la recherche de la démocrati#98061981, la «saison exgationnelle» du cinéma
polonais», Raisons politiquesPresses de Sciences Po, 2010/2 (n° 38).

7 cf. CAVELL, S., Philosophie des salles obscurés&ammarion, Paris 201p 187
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cin®ma et | 6exp®rience scepti qlagueddelasvpect at ¢

humaine®®*dans | es f il ms filMigueTOR®s par | d0ensembl e

2.3 Théories de communication via le cinéma

- Modéele de communicatidiimique deJowett et Garret

Le cinéma est étudié ici comme un médium communicationnel qui transmet des

messages. Notre th se séint®resse au transme
et ” ses cin®astes. Dans | e p rdéncoeratigua,de de ¢
cin®aste est au service de | 6id®ol ogie, empl

cinéastes( di s c o ur sde cefles dut Rureau) Politique du Parti PCG®Rliscours
officiel), nous avonsmobilisé le modéle de Jowett Gar&t concu explicitement pour le
cinéma. Le processus de communication via le cinéma est un processus pluridirectionnel,
fondé sur un réseau de négociations et de relations qui se tissent entre elles. Il complete la
définition du dispositif cinématographiquespirée de Michel Foucault. Ce modéle nous
permet de saisir les élémemis discours officieljndépendants des intentions des cinéastes
( di s c our,xomdé lasuristiutions) les commissions qui doivent valider la cohérence
du f il m av,des vale@d deé @ sdciétg lee décisions individuelles des dirigeants
culturels, etc ...

Ensuite, avant québi l ne soit diffus® au g
presse. Le modéle de Jowearett nous a orientée vers la questioted@&ception des films
par | a presse, qui communi gue autour et sur
travers | es m®dias pour donner des directi ol
exercent une influence sur le processus denwamication filmique, comme la culture ou les
valeurs de la société dans laquelle le film est produit. Enfin, le fim&me devient un objet
avec sa propre vie, sa propre signification, un objet ontologiquement indépendant de la
motivation de sonautethr L6i nt er pr ®t ati on des fil ms est
possibilit®s en fonction de | 6®t at de sensi6b

nous sommes focalisée sur la réception des films, qui est objectivable et mesurddde par

68 cf. DOMENACH, E, op. cit..,p 68.

®Parti ouvrier wunif i @arpamounistdes Républitjee pdpuldire dé Palogne.l 6 Et at
0cf. JOWETT, G., LINTON, J. M.Movies as massommunicationSage Publications, Beverly Hilld.ondon:

1980, p 17-24.

" A compareravec : JOST, F., op. cit.pd051 113.
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articles de presse et qui permet de saisir a la fois le comportement des journalistes face aux
films des cin®ast es -idtalectieODRie g cindastes e TOR ot 6 a r t
négociée avec la presse pour donner une direction a la lectieerslélms. Comme dans le

modéle de la communication de Jakobsordea de la triade communicationnelle et de son

contexte, il faut prendre en compte le code et le sens du message filmique.

-Th®orie de David Bor dwel tlefilncommeat sens 1 mpl i

La théorie bordwelienne place le spectateur au centre du processus de communication
filmique. Cbbest | e spectateur qui construit
apparaissent | 6 ®cr asorle filmou leréalisate(idBordweek estq u 0 i |
un théoricien du cinéma qui cherche a saisir le style propre a un cinéaste, a un mouvement ou
a une période historique. Il faut distinguer deux niveaux a partir desquels analyser :un film
I i ntri gue deet nsaomw ammadn. La forme du r®cit, I
des autres et donnent des " PNous gtiisérons la méheded 6 i nt

de Bordwel | principal ement t el ICenstrqcoro@dul | e e s
sense , afin dbéanal yser et doéinterpr ®ter l es f
i mplicites quoils transmettent. Cette d®marc

caract®rise TOR en tant gsuéseinéastesdpare codsaérési n ® a
comme parties de cet ensemble. Pour cela, il nous faut saisir ce que Bordwell alppsties«
implicteé, | a fonction “y®bhbbigueedéensfi mmlicit

de connaitre les éléments disaburs des réalisateurs, leurs méthodes stylistiques pour

communi quer ) travers |l es films et | 6expr e:
| 6aut eur . Cbest | e sens |l e plus indirect, C C
trouver uner ®f ®r ence ou wune explication qui cCorr e

comprendre le film. Il faut distinguer du sens implicite le sens symptomatique, qui permet, en
plus du sens implicite, dointerpr®tefla | e f
personnalité du cinéaste ainsi que des changements sociétaux ou historiques. La théorie de
David Bordwell nous am ne ° mettre en exerg

| 6ironie ou au cynisme peut d oame kcturel Getteu u

72cf. BORDWELL, D, «A case for Cognitivisnw, in:1 Rl S, Revue de th®opumére de | 0i m;:
spécial consacré au éma et a la psychologie cognitive, n°9, Meudon 198921 40.

3 cf. CASETTI, F.,Les théories du cinémaymand Colin, Paris 2012 p2761 279.

74 cf. BORDWELL, D., «Constructiondusengin:L 6i nt er pr ®t ati on de | 6Tuvre fil
textes traduitsy ed. Godzic W., LOUnpIBel8sit® de Jagell on 1993,
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th®orie attire notre attention sur | es sympl
dans laquelle le film est réalisé.
David Bordwell propose de séparer ces deux niveaux de lecture pour distinguer le sens
conventionnel du sesnmplicite’>:
1 Le sens conventionnel, qui dans le contexte de la Pologne populaire doit transmettre
les valeurs idéologiques, connues de tous les spectateurs,
1 Le sens interprétatif, implicite ou symptomatique, qui donne la possibilité aux
cinéastes et auklms de communiquer des sens implicites, plus intimes et parfois

ironiques, qui ne correspondent pas au discours officiel.

Notre analyse des films de TOR met | 6accent

étudiés.

- Siegfried Kracauer et ld8ms comme objets communicants

Siegfried Kracauer a écrit un ouvrage dans les années 1940, iDetuBaligari a
Hitler, une histoire psychologique du film allemafdCe livre, malgré sa faiblesse
m®t hodol ogi que (il r e s s e magd seientfijua),sest considéré e s s a
comme un texte fondament al pour |l a sociolog
nation refletent sa mentalité. Il essaye de comprendre dans quelle mesure le cinéma de la
République de Weimar anticipe l'arrivéemwa z i s me . Déapr s Kracauer,
cadre qui pese sur les artistes. C'est pourquoi dans les films ddosfeeatuou M le maudit
l a peur, | 6at mosph re |l our de et l ugubr e, I
I'Allemagne de I'époque. Ses créatures apparaissent dans le quotidien, c'est que le goQt pour
l a terreur sbest r®pandu dan s-sehsadans lex<fim®t ®. C
expressionnistes allemands traitant de I'enfer subi au quotidien.

Nous poursuivons cetteéflexion pour montrer dans quelle mesure les films de
| emsemble filmiqueTOR ref |l tent une veritabl e soi f
annonciateurs de | a gr ve men®e par | e syndi

vigueur de la loi martia par Wojciech Jaruzelski.

Sldem, p 13 18.
® KRACAUER, S.,De Caligari a Hitler, une histoire psychologique du film allemaRditions I'Age d'Homme,
Paris 2009.
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3. Corpus de la recherche

1 est i mportant, dans un travail de th
empirique des films et des documents doéarch
tomberdanslepiegke | 6i nter pr ®t ati on.

Concretement, notre corpus de recherche est fondé sur :

- une étude empirique des archives pour comprendre le cadre juriditueontexte de
producti on des filmigde M3R,cdcedit $ai8irlends@undoffiael,

- Il 6analyse débun <corpus filmique, en par al
concernant la cinématographie polonaise des années 1970, pour saisir le sens implicite
des films produits par TOR et mettre en lumiere les pratiques des cinéastgsur
saisir |l e discours dobéauteur,

- |l 6®tude doéarticles de presse gnsembldfORo mpr en
dans | despace soci al, coastrussentaunraésnes cétta man i
image,

- 1l denqu°te de terr ai réalisémesemtretiena et confroht&enom o u s
rsul tats avec | a m®moire des t®moins de

arguments sur les points qui pourraient étre moins étayés.

Apr s | 6®tude du corpus, nous nintallsctuglle o pos o
des données rassemblées, fondée sur les théories et les méthodes de recherche en sciences

humaines et socialébypothéticedéductive, entretiens compréhensifs, statistiques).

3l.L6anal yse des textes | uesihidrarchisées sel on | es

Pour comprendre ldiscours officiel envers le cinénmmeus avons étudié les lois qui
fondent la cinématographie et la normalisent du point de vue juridique et axiologique. Ces
dernieres sont appliquées par les institutions culturelles irqugntent des techniques
disciplinaires ayant pour but de prévenir et de corriger les comportements rebelles. La théorie
de Michel Foucault sur |l a surveillance dans
cin®astes de | duni t @leFgiRrriverda anmeguiller égrscaeness> ps i N C
et évitent le chatiment. Ils jouent avec ce qui est visible (les lois et la norme qui définissent

leur statut de cinéaste), pour rendre invisibles certains messages a travers leurs discours

53



filmiques etinsti ut i onnel s (|l es messages des fil ms, I
entretiens donnés dans la presse).

LO®t ude des | ois polonaises de 1918 ° nos |
dans lequel est créée la cinématographie polonaisen st i t uti on, droits do
cinématographie. Ces lois sont disponibles en version numérisée sur leJatertal Officiel
de la République de Pologne (Monitor Polskiyvw.dziennikustaw.goyl et de la Diéte de
Pologne: http://isap.sejm.gov.pl

- Constitution de 1952

Nous avons étudié la Constitution votée par la Diéte Législative polonaise le 22 juillét 1952
Elle officialise la République Popaite de Pologne qui sera remplacée Yejdnvier 1990
seulement par la Constitution de la République de Pologne. Elle nous permet de comprendre
la base constitutionnelle qui régule la République Populaire de Pologne et le rbéle que joue le
Par ti a@saten du poowvoigétatique de cette démocratie populaire. Le parlement, et

plus précisément la Diete, a un pouvoir décisionnel et de contrdle sur le gouvernement. Le

Parti POUP r gne sur |l es trois pouvedlas con
| 6 ERaartt i . La constitution de 1952 est garant
6expression dans un pays communi st e gui

(@)}

e X pr edlsrespecté@e s t

-Loi s sur |l es droits dbéauteur

Notre ®tude de Il a | oi 7 ewodifiée 821978 uéclaird las dr o
d®f inition juridiqgue dbéauteur en Pologne po|
propriété intellectuelle du scénariste, mais pas celle de la mise en Etgumurtant, les

membres des commi ssions de validation de fil
A partir de ce constat, nous analysons | e r

responsabilité créatrice en Pologne populaire.

77 Constitution du 22 juillet 1952, Journal Offici€z.U. 1952 n° 33, cote 23ttp://isap.sejm.gov.pl

“Loi sur |le droit doéauteur de 10 juillet 195)22 Jo
®Modi fication de |l a | oi sur |l e droit do6éauteur de
(voir Annexe n° 8).

ur nal
23 o
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LelivieLe droit doaut et deJetzy Serda fouswaidesa coriprendre g u e
les lois. Edward Drabienko a recueilli des textes de lois et les a publiés sous:leendroit

d 6 a ¥} aavwrage dans lequel il explique également les textes juridigéssmés.

- Lois concernant la cinématographie

Léanal yse des textes des |l ois sur | a cin®m
instance juridiqgue qui régule ce milieu professionnel et artistiquamment la loi du 16
f®vri er 1961 qui d @uf Mimstret de laeCultardn et g 6 Adtdea c t i o n
conditions de son tutorat envers la cinématogr&phians la premiére partie de cette thése
nous analysons les textes juridiques qui organisent la cinématographie entre 1952 et 1981, et

principalement la loi du 15 décembre 1851

3.2.L 6udd des archives de la cinématographie

Pour comprendre $eattentes du discours officiel envdes ensembles filmiques,
| 6®t ude des | ois nobdoest pas satisfaisante ptL
pratigue des décisions législatives.nBdes archives nous avons retrouvé désges» de
mise en pratiqgue de décisions juridiques envers la cinématographie des années 1970. Ces
«tracese ®cl airent non seulement | e contexte de
aussi les relationentre les cinéastes et leur milieu professionnel. On les trouve a Varsovie,
dans | es archives de plusieurs institutions
s® ours de recherche en Pologne, nobjetsle avons
notre these, les conditions de production des films de TOR, et les relations entre les cinéastes
et leur milieu professionnel, en explorant les différentes archives des institutions, que nous

détaillons dans les points suivants.

80cf. SERDA,J.Le droit doaut e ubditiodsguridiqbes, Warsowe 1970.1 mi qu e,
81DRABIENKO, E.,.L e d r deurtEditibdsguridiques, Varsovie 1965.

821 a loi sur la cinématographie du 16 février 1961 Journal Officiel, Dz. U, 1965, n° 10, cote 53.

83 La loi sur la cinématographie de 15 décembre 1951, Journal Officiel, Dz. U, 1951, n°66, cote 452.
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- Archives des Aas Nouveaux de Varsovie (AANArchiwum Akt Nowych®*

Pendant plusieurs mois, nous avons travaillé dans les Archives des Actes Nouveaux de
Varsovie, et étudié detocuments nous permettant de saisir le fonctionnement intérieur du
Bureau Général de la Cinamographie (Naczelny Zarzad KinematografiNZK), ainsi que
les décisions prises au service culturel du Bureau Politique du Parti POUP.

Les documents suivantmt éclairénotre compréhension du contexte de production
des films de TOR :

a) NZKT BureauGénéralde la Cinématographie

- Il es rapport s endein@diimidue BFOR nousperthetent d@ comprendre
| 6i mage quodelle v®hicule aupr s des chefs d
- les rapports de commissions de validation des scénarios des filr@Rdgous font voir
|l es messages qui d®r angent et | 6argumentat.
sont pas toujours acceptes,
- les rapports de commission de validation des films nous permettent de comprendre les
relations entre les membres dOR et le milieu cinématographique, ainsi que les images
qui dérangent,
- les statistiques donnent les colts des films de TOR et le nombre des copies attribuées, ce
gui per met de compr ePradrte Ipboattteent ilddrungued,| 6
- les criteres de séléoh de participation aux festivals internationaux éclairent le choix
déoenvoyer |l es films de TOR comme Tuvres rep
- les statuts et les reglemenss unités filmiques nous renseignent sur les attentes des chefs

de la politiqueculturelle envers les cinéastes et la direction de leur unité filmique.

b) bureau politique du parti POUP
- les documents du service culturel du Bureau Polit{§i) concernant la
cinématographie | 6 anal yse des directivavant pour
les plenums du Parti@JPfournit des indications sur les attentes idéologiques des

hauts dignitaires envers les films.

84 Fonds Ministée de | a Cu litNaczetny Zarzad Kieematagrafii (NZK), Fonds service culturel du
Parti Communiste (KC PZPR), FondZkiér dokumentacji opozycji politycznej z lat 197989».

56



- ArchivesduMi ni st re de | deV&soVieP ure et de | 6 Ar

Les archives duMinistere de la Culture et dé 6 Anous ont pring@alement permis
doappr ®hrender | a gestion de MinsterpdetadCultareeton c
del O Amtre 1968 1972. Nous avons étudié aux archives\inistere de la Culture et de
| 6 Art
1 les rapports de production entre 1968972 aui éclairent la période et les attentes des
cinéastes lorsque la production est gérée par le Ministére et non par NZK,
1 les rapports économique et technique des commisdemfims, pour comprendre les
contraintes de production qui affectent le contel®s films et avec lesquelles les

cinéastes doivent composer (manque de pellicule, mauvaises copies des films,

probl mes dbéorganisation qui retardent | a

1 les plaintes des cinéastes et des directeurs de la cinématographieaniesr copies
de mauvaise qualité des filne$ les conditions techniques médiocres pour réaliser les

films en Pologne populaire

Ces archives nous ont permis de comprendre non seulement les relations de production,

mai s aussi | 6i mpadte dé®canbomcbnequel a for me
| i mpui ssance d®cisionnelle du cin®aste et
fuvre.

- Archives Nationales de Milanow&k

Nous nous sommes rendue dans cette Archive largement excentréesdeié/pour
®tudier | es compte rendus de production des
devenu le studio TOR aprés 1989, nous a envoyée vers cette archive en nous précisant que
toute documentation concernant les films avant 1989 avait éisfédrée aux Archives

Nationales de Milanowek.

85 Fonds département économigueendus de production des filmsopluits par TOR entre 19671972.

86 Fonds «Zespoly polskich producentow filmowych(Les ensembles filmiques)

Cotes: 977; 978; 979; 982; 984; 987; 988; 989; 990; 991; 992; 993; 995; 997; 998; 1000; 1001; 1002; 1004;
1005; 1006;1007; 1008; 10101016; 187 1024; 1026 1031; 1034 1035; 1037 1038; 1040 1046; 1048

T 1054; 1056.
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- Filmothégue Nationale de Varso¥ie

Les rapports conservés a la Filmotheque Nationale de Vardosienentent les
commissions de validation de films introuvables aux Archives des Actes Nouveaux. Ces
rapportsnous ont éclairée au sujet des décisions intervenant dans le contenu des films, des
prises de position de |l a direction de | 06ens
devant un tribunal de e¢réation», et nous ont aussi permis de mieux appréhdedeelations

professionnelles dans le milieu cinématographique.

- Les archives de la Télévisith

Environ 6% des films produits par TOR pour la télévision sont censurés, contre 2%
pour ceux destinés au grand écran. Bien que la différence ne stiégraste, elle désigne la
T®l ®vi si on comme un | ieu de censure plus im
rapports de production et de validation des films met en lumiéere les relations des cinéastes
avec les professionnels de la télévision es@née les motifs de la censure.

33. Loéanalyse des fil s de | 6ensemble fil migqg

Léanal yse des dnsemblddmiope TOR seidérosile quradeux hivaux

guantitatif et qualitatif.

a) analyse quantitative

L6®t ude g u aistiue dea quatreirggt-sept(87)$ i & m ensainbld ORBnous

amene a observer les régularités et les différences stylistiques qui existent entre eux

nombre de films produits pour le cinéma et pour la télévision,

nombre de films censurés,

les caractéstiques des héros,

les thématiques abordées

8Fonds A344-1 es comptes rendus concernant | es commissions
produits par | 6ensemb198l. fi | mi que TOR entre 1967

88 Fonds «Przedsiebiorstwo Realizacji Filmogespoly Filmowe- Kierownictwo Produkgcji Filmu T\ - les

comptes rendus concernant | es commi ssions doé®valuatio
TOR entre 1967 1981.

8Seréféreralaflmgr aphie de | 6ensemble TOR (chapitre 1.3, pal
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La construction de notre outil de mesur e,
sur le pourquoi, poursuit la méthodologie développée par Pascal Froissart dans son article
«Introduction aux méthodes quant at i ves en sciences de | ¢

communication»®°.

b) analyse qualitative

Léanal yse qualitative a pour but de sai s
i mplicite doun f{onstroction dursensisLesréléraents quionipesentle
sens implicite des films TOR rassemblés nous donnent des indices concernant le style des
films produits par cette unité. Cette méthode permet de vérifier, en se fondant sur notre
d®finition de | 6auteur, sirkeesdbapmar den d ORe
des auteurs de cinéma. Le style porte la présence de son auteur, et nous comptons vérifier quel
est |l e degr® de style n®cessaire pour per me
intellectuellement celui qui croit et & e | a ¢ o mmaRad,ieh &ilaisgant sel 6 Et a
baigner doéillusions. Cette analyse v®rifie

| 6ensembl e TOR.

Les principaux éléments analysés sont :
T l es personnages, prinanpalyemedes®rvuda@ses’

est concue par Jacques Aumont danssisage au cinénia; nous nous interrogeons

sur | a fa-on dont | es cin®astes utilisent
pour transmettre Jeur vision de | 0humani't
M lesthémat i ques, en comparai son ave-Rartilpels t h®m
prouver que |l a vision artisti gelcedecdees ci n(
attendue par le kaut» ; avec | 6anal yse °hecesafins, nkuser keg

constatons que la thématique qui revalorise l'individualité contre la masse leur est plus

0cf. FROISSART,P.,« ntroduction aux m®t hodes quantitatives en
communications, in: Introduction a la rechercheenSIC di r . OLI VESI, S., Presses de
Grenoble, Grenoble 2007pp571 76.

91 cf. BORDWELL, D., «Constructiondusengin:L 6i nt er pr ®t ati on de | 6Tuvre fil
textes traduitst ed. Godzic W., LO®&Univiel8sit® de Jagellon 1993,
92 AUMONT, J.,Duvisage aucinéma&d i t i ons d ersdu&i@®ma, Pdri®l0d2a h i

9 KIRKEGAARD, S.,Miettes philosophiquesLe concept de I'angois¢draité du désespaiParis, Ghimard,

« Tel », Paris 1990
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ch re que | 06an tldninigiepaes fintp isomt amalyséxici sotmme des

lieux complétement habités par leurs auteurs.

34.Lesjournaux des années 1970

Notre analyse qualitative des articles d
pr oduidansemhpeOR sdlod la politique de rédaction. Pour vérifier notre hypothese sur
les différentes images construites en fonction deoldique rédactionnelle, nous comparons
de bonnes et de mauvaises critiques parues dans la presse polonaise la plus représentative
entre 1967 et 1981. Notre analyse concerne les journaux suivants
- Polityka, Argumentget Trybuna Ludu hebdomadaires et qtidien au service de
| 6 ERard;ttoutes les critiques des films de TOR trouvées,
- Zycie Warszawy, Literature et Kultuia hebdomadaires culturels, financés par
| 6 ERardi,tmais qui osent exprimer des idées oppgstrges les critiques des
films deTOR trouvées,
- Kino, Ekran, Fimi pr esse sp®ci ali s®e dan;douttse ci n@
les critiques des films de TOR trouvées,
- Robotnik, Tygodnik Solidarno$cpr esse i nd®pendant e; di f f
toutes les critiques des films TOR trouvées.

La comparaison avec les critiques francaises nous sert de térobjectif» de
| 6hi stoire et permet de guider notre interpi
l es films de | 6ensembl e T ORasayoirdes critiques pasueson s r
entre 1967 et 1981 principalement dans les journaux suiv®usitif, Cahiers du cinéma,

Cinéma, Jeune Cinéma, Image et Son, Cinématogrdplieanal yse de | a pre
per met doéidentifier Icén®Pemgampdl deal §0ecti dé&mtm
pol onais d®fend ~ | 6®tranger.

Anal yser | 6i mage que | emémesidan® B sptesses estc 0 n st
nécessaire pour comprendre leur intention artistique. Nous analysons aussi dans la troisieme
partie decette thése les discours des cinéastes face a la presse officielle et lors des festivals
pol onai s, et |l es discours des <cin®astes qui

artistiques entrepris dans leurs films pendant les festivals étrangers.
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35. Les entretiens avec les cinéastes

Entre septembre 2013 et janvier 2014, nous avons effectué des entretiens
compr ®hensi fs, au nombre de huit, avec des
flmique TOR, selon la méthode de Je@laude Kaufmanf. Notre objectif était de
compl ®t er notre analyse f i | miLgsugaesopsoposees s ai S i
étaient ouvertes. dre démarche consistait a considérer les cinéastes comme des informateurs
sur la cinématographie polonaise des ann8&¢ &t a découvrir leurs catégories de penseée.
Cependant, une grille thématique a été concue auparavant pour donner une direction a

|l 6entretien sel on . ®oum&tellidediscoudsales tinéBstemtlee g a v r €

gril | e cbtdie cetrée sur B3 ¢hématiquesiéfinies au préalable : les intentions
artistiques et déauteur au moment de | a con
cin®matographiques (pour |l a plupart | e choi x

intentions artistiques des cinéastes d1 6 ensembl e TOR sont ®t udi ¢
réflexions sur le cinéma exposées par le réalisateur suédoisLdaterna magic&®),

| 6engagement politique et ®t hi gnous avorBeuivir ¢ on
les conseils donnés par Stépe Beaud et Florence Weber dane Gui de de | 6en
terrain”. Pour mettre | es cin®astes ~ | 06aise, nous
pour les entretiens | e | i e u,.Aihsanousdes a/gns rengdmteés chez eux (Janusz

Maj ews ki , Krzysztof Zanussi ), dans |l es ca
choisissaient, © | 6®col e de cin®ma doAndr zej
Sl awomir Il dziak nous | 6avons sui vi dege Var s o
oY il recevait un prix pour | 6ensemNdueg de s
nédavons pas | imit® | a dur®e des entretiens
cin®astes avec |l esquel s nous leddirectonstde mottes | i b
gril | e doéus sothaitohsiles imviter a voyager dans le temps, dans les années 1970

en pr®parant | es entretiens dJou®lesentretiedsant | ect

été retranscrits et traduits en frangaisont consultables sur demande.

9“4 KAUFMANN,J.C..L6ent r et i e nArncandnCplin,®4rie 20861 f |,

% cf. LEGAVRE,JB.,d . 6entretien. U n e-unesalesHicellespw,an: lattoductioneallag u e s
rechercheenSIQ i r . OLI VESI , S. , Presses de | 6WB5. versit® de
9% BERGMAN, |., Lanterna magicaGallimard, Paris 2011.

9"BEAUD, S. WEBER,FGui de de | 6 e ngbétouvertedParis0®3. r ai n,
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Nous avons réalisédss entretiens suivants :
Krzysztof Zanussi, 3 rencontres: septembre 2012, mai, juin 2013
Janusz Majewski, 2 rencontres : juillet, aolt 2013
Antoni Krauze, 1 rencontre : juin 2013
Wojciech Marczewskil rencontre : janvier 2014
Filip Bajon, 1 rencontreaott 2013
Slawomir Idziak, 1 rencontre : novembre 2013

Nous devions également avoir un entretien avec Edward Zebrowski, mais sa maladie

et son déces ont rendu, & nos regrets, impossible cette rencont

Ceux qui ont ®t ® | es mar queur s pui ssant
Stanislaw Rozewié? et Krzysztof KieslowsKk®, ne sont plus parmi nous. Cependant, ils ont
laissé leurs mémoires, des entretiens dans des magazines, avec lesquels ncosnpléds
| 6anal yse des entretiens.

Pour confronter les paroles des cinéastesp or t eur s duavetcesxegour s d
ontété «d e | O a w, ducété du Hisc@urs idéologique / officiebus avons égalemepit
rencontrer doalmrels:ens dirigeants <cu

Jozef Tejchma, 1 rencoet{Ministre de la culture et de 6 &974t 1978 et 1980

1982) : novembre 2013,

Irena Strzalkowska, 1 renconf{responsable du département de programmation de
NZK) : mai 2013.

%¥ROZEWICZ,S.By | o, miskry@dla é ,
9 KIESLOWSKI., K, Le cinéma et mol,es Editions Noir sur Blanc, Lausanne 2006.
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CHAPITRE 1lLac r ®at i wsemble fmidqué EOR »'

Edwar d Zebr ows k i-membredla hORdézr# ceerisemBla fantigaesnsi:

«TOR avait wune dr!'!le dobéopinion dans | e c¢
considéra les cinéastes ldéd e n s X%dorhnee legeunes rebelles,sin‘avaient aucune clé
pourdéchiffrer TOR ».102

Si le pouvoir percevait les cinéastes|d® e n s ¥ comiezdes rebelles, la ligne
éditoriale de TOR semble moins évidente a identifidette apparence énigmatique de
| 6 e n s EQRIsératelle volontairede la part de ses membr@sDans quel bu? Les
cinéastes de TOR avaieiild des ambitions politiques, comme leurs collegues de X, ou
cherchaientls un moyende dissimulation efficacgour réaliser ds films? Se poserces
guesions a tout son senglans un contexte politique ou le pouvoir semble réprimer les
tentatives doé®manci psatweautonnétatcdes®iauk pourevérifieaCla ¢ h a p |
forme négativadu pouvoir répressiflue nous supposomsnpéche les cinéastes GOR de
réaliser leurs filmset si pour pavoir exprimer leurs pensées ces dernsers amenés a coder
des messages

Notre questionementinitial ale mémefil conducteur quee e | u i doAni a Szcz
asavoirh es conditi ons doecopmuaisason des idées \ailes filinsg u e €
dans une démocratie populaite6 hi st ori enne soutient iohen t h se
Pologne populaireehsembleX) est possible grace a tasistance collectiveCe constat est
soumis a de nombreuses condiforévelant les stratégies et le talent de négociation de
certains cinéastes avec les dirigeants culturels. Ici, le discours de libération est donc approuvé
par | es deux péaondgéensemblaf)test coesidaré congmne libérateur. Notre
interogation révele un paradoxeomment pedb n s 6 ® ma n c iirmu contrdint lap o u v o

c r ® a tl approuvededdiscours de libérati@n

100ANNEXE n° 17 organigrammele TOR.

101X était un ensemble filmique entre 1972 et 1983, dirigeait par Andrzej Wajda.

102 Entretien entre Edward Zebrowski et Tadeusz Sobolewsisz starszy brak Gazeta wyborcza, 1415
ao(t 1999.
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Pour résoudre ce paradox®us proposonavant toutde regarder les films comme les
Tuvres doarehcomsi®r pt eaoant 0dadvEEed wa rsds e dpentn pas ws K |
identifier TOR c¢omme Notne clrapiteese prodoss 6dRG qaup cesi t |
commenceret tres prudemmente s ®| ®ment s geniité adistigusde TQRY e n t I
dansun contexte decréation bridé par ldiscours des dirigeantalturelsdu Partiaspirant a
exprimer | eur amo ur Lofsqueleslclerclemrsabardent la thhémdtigue! o g i
des films du passé, ils essayent de saisir un fragment de la vie politigeeaktdo | 6 ®p oqu e
représentte Tel |l e est l a d®marche de | 6historier
d 6 An tde Baegeel o r séaudi®la Nouvelle Vague, ou encore de Jeatre Esquenazi
dans son analyse du lien entre les flms de Godard et la saeiag@ite des années 1960.

Nous proposons, " travers | 0®t ude dmefimas de
produit sous la contrainte politique,n f or mal i sant | 6i d®e dedEdwar
«les films ne naissent ni d®nstats idéalgiques, ni de la conception geogrammes rigides,
ni de la volonté de participer a un jeu, pour ou contre quelgue chose. Les films naissent des
réves, des paysages, des intérieurs mémorisés, des visages hithains

Léensembl e TOR est eucinématagamigu® popmears comemre mi | i
conaurrent artistiqued e | 6 e X'$*enaidbnl 6ee s t pas, déapr s ses ¢
gr oupe doNopspromsondans un premiertemmsd o b s e r vnégatiorogut t e ¢
le distingue de X dans le contexte tturel des années 1970 qui semigeurtant les
rapprocher.Déja, sur le plan de la description de ces deux ensembles filmiques par les
professionnels du milieu cinématographiggeg s el on Mi ec z vy s Iclkefvde Wo j t ¢ .
la cinématographjaleuxdénominations 6 o p p: &lesepuablicistes» pour nommekK et les
« calligraphes> pour nommerTOR%®, Ce chapitre consist@ analyserl 6 o r degdes e
appellationsDans cette optiqyde contexte culturel dans lequel furent fondés les ensembles
filmiques doit étre pris en comptet son étude est indispensable ploavancement de cette
rechercheNous compareonsensuiteTOR aux autres ensembles, et notamment poXr le
situer dans le cadre du pouvasupposé répressif pour le cinéntdne fois le corgxte de
création de TOR décrit, nous partirons a la recherche dehéotage culturel tout en
apportant un regard nouveau sur cet objet dé¢
|l i nf ormati on et d ede |& aphilosophie metndes a@tudeso n

cinématographiquesNous chercherons enfin a visualiser le taux de films censurés produits

1031dem.
104 Cf, WOJTCZAK, M., O kinie moralnego niepa@ju... i nie tylko Studio Emka , Warszawa 20Q%p 43i 44.
105Cf. WOJTCZAK, M., p 43.
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par TOR.L 6 a n a || ybseen sdesrétementprdcitésnous donnera un premier apesgur
la nature du pouvoir cinématographigugii ne seraitpas en posse®n de la clé qui lui
permette de déchiffrer les films de TOR.

1.1.Le contexte de production cinématographique en Pologne populaire

En 1969 suite a une réforme cinématographigseulsdeux ensembles filmiques parmi les

ensemblegxistantssont caservés TOR etlLUZJON. Pour commencerous cherchrons a

comprendre pourquoible n s eTM®MR e ndissokihi en 1968 comme KADR de Jerzy

Kawalerowicz,ni en 1983c o mme X d 6 A n suitezaexpeux\Wiiasgsdpalitiques et

culturelles qui treersent la Pologne populaire. Aprés une évaluation des ensepatnlées

nouvelle équipe au service du général Jaruzelsld e n s fdnmgue >eest démanteléen

1983 suite au | i mo g ea tuierepdahedumel volrade rédgtance et .

d 0 o ptipnoesveersla politique du PartiAnia Szczepanskae sertd e | 0 e X paumb | e

démontre | 6 e x i d 6 ecmé@ma de contestation dans les conditions de production

nationalisée. St 6 dasdissolutiond 6 un e n s e migdi lei vautidlérhit qcieéamau n

déopposition, dans | k&éhic e ngduodestimesensehBlesqguit r ®e s

perdurent dans le tem@sFilip Bajon montre qude fait pour TOR detraiter des sujest

universelsétait une tactique stratégique Stanislaw Rozewicz ne voulait pas faire des films

qgui ne passaient pas | 0W@pdeirejde eFellui kempal k j @0

pu étre fait & TOR.1%¢ Ce film critiquant la société corrompue de son époque, produit par X,

a été classé pdes critiques et par le milieu professionnel comme contestatéfiogciech

Marczewskiconfirme queles cinéastes de TOR meulaient pas identifier leur ensemble

comme unensembled 6 opposi ti on -Raitipar\ses dilmg «aotre principd t a t

crédon 6 ®t ai t pas de» kaniadressaihos filmms®awuxo dpectateucs nqui

voulaient réfléchim. % Krzysztof Zanussappui e | 6i d®e sel dednfTOR aquel

ne veulent paseprésentefORc o mme un ens e mbdoa réaigelespfimse,si t i on

mais on ne parle pas des idé@attiques »«not re intention ®HP% it doé®
Cependant, certains chercheursle o pi ni o ncongidaréntTOR} coenme un

deuxi me ensembé er @ddadpposult i DORnepth@sgermetonc p

de chercher des fractures qui permettent sa non dissolGwdtepluralité des regardsous

106) ipinska, K., entretien avec Filip Bajon, juillet 2013.
07 ipinska, K., entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014.
108 | ipinska, K., entretien avec Krzysztof Zawi, juin 2013.
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conduit afindec ompr endre | a volont® des <cin®astes
d 6opposants, & envisager umconcepion du pouvoir qui dépasse celuedd E tetaqtii est
diffusdanslasociéte 6 ex empl e de | a <surpigdeeTOR manrentdue X et
| 6appropriation par |l e pouvoir ®t ati que, a\v
permet pas la transformatn des pratiques cin®matographiqu
maniére visiblece qui lui colie sa dissolutiontandis que TOR continue a créezsdfilms
souvent <critiques envers | e sysdst smemblen droenfcL
nesuffise pas de sb6ébemparer du pouvoiCoeRdtat i
pourquoi lanotion depouvoir non étatiqueommemeécanisme productif et non pas répressif,
dévelopge par Michel Foucaul®, nous aide a saisir leux straégiques das la
cinématographie, lesquels seb e x er cen't pas uniquement- de ma
Parti et les cinéastes. Nous allomsont r er gue c eParth inaisles jepxas | 6
stratégiques du pouvailiffus, quifont émerger un savofilmique, priaitairement artistique,
qui dépasse le discous e n o0 p p o sParti. A partir de cel cdristhtibrious sera
possidendwi shder | e dans nM®pags natidmoaraticpieautrement que
commeurci n®ma d o o p p o sle pouvarsoudrainien ptacent est e

Ce chapitre goour but de saisila spécificité de TOR travers le contexte culturel et les
conditions desacréation Pour comprendre la foraki savoir filmiquede TORet son essence
communicationnelle, nous étudierons ééments constituant ses valeurs st mencipes qui
nous permettrontl 6 i d e plus loih quel est lecapital culturelde cet ensemble filmique
Ensuite, si notre démarcipermet la mise en évidence de ces élémeiits compréhension
du savoir filmique qui i dent i TORenowsidiagndstigjuens s& natule et

péserons soimmpactcritique

1.1.1Le dimat politique, le climat culturel

Certaines positions prises en cinématographie ont influencé la forme des ensembles
filmiques, et notamment la nature de TOR dans les années 1970. Nous allons déserver
répercussionsles changementsolitiquesmajeurssurl 6 ® v o duumilieu cuiturel Par ce
biais,il s 6 a g i r ala gpbgtionsdasiintellectuetfurantles grandes étapetu changement
sociaculturel en Pologne populairet de définirleurréle danss a f ondati on de |
TOR.

9FQUCAULT, M., Surveiller et punir, Naissance de la pris@ditions Gallimard, Paris1975.
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Commencons par la premieceise sociétalequi influencala directiondonnée da
politique culturdle, suite ala déstalinisation. Elle se traduit principalementlpsdsa bandon d |
mod | e du s oci alEneffetnenjuin 84 50 @0&a ousgrierdleScamdeéndans
les ruespour réclamer une amélioration de keaonditionsde vie, des élections libres et le
départ de I'Armé rouge du territoiregdonais. lls manifesint en criant les slogassiivants.
«du pain» et «dela liberté»!°, Le 21 octobre 195@nnonce uremanienentau niveau de
la structure duParti. Wladyslaw Gomulka devient le nouveati decrétaire, apres avoir
convaincu les ouvriersle cessefa gréveavec ces injonctions. «Assez de greves ate
manifestationd Il est temps de retourner au travail quait»!'l. En culture,comme en
politique apres la gréve de 19%% renouvease fait sentirLesécrivainsmi s ~° | 6 ®car t
systeme précedergont publiés et notammente livre « Buty » de Jan Jozef Szczepanski,
grand ami de Stanislaw Rozewiqui deviendrae dirigeantde TOR. On peuta nouveau
traduire des écrivainsauparavantensurés, comeles AméricainsSteinbeck Hemingway,
mais aussi Faulkner et Kafk@n commence a publiereds | i auteuespolondifexilés
comme Czeslaw Milosz et Witold Gombrowicz q u i jusquo- pr ®s ent ® 1
« Kultura», fondé par Jerzy Giedroya Paris L 6art abstr a@anslesdercles ent
intellectuels Tadeusz Kantomnaudit par le socialisme réed,a i s i t | 6 organises i on [
des vernissagext des performancekes écrivains commmBlarian Brandys,Marek Hlasko ou
Jerzy Andrzejewski critiquent implicitement avec des allégories et des métaphotes,
stalinisne dans leur§ uvrkea <critiqgue directe .dladeusz®gi me
Lubelski explique dans son livrélistoria niebyla kina PRE'? que seule la nouvelle
d 6 Al e k SciharRlylkski, Morze Sargassgoubliée aNowa Kulturg saisit le noyaule la
répression du stalinisngui, au quotidien« détruisait les hommes en améissant les liens
qui les unissaient!'> Cpendant , C e tphsepu étre publieéd dares umlidtae
grotesque devient une nouvelle figure stylistique clesz metteurs en scéneladeusz
Rozewiczet SlawomirMrozekanalysent les attitudes tgurs contemporains en revisitant les
mythes nationauxDe plus en plusde films occidentauxsont projetés sule grand écran
polonais Et pendant ce temps de renaissance de la culture polonaise, le Comitégaedizal
les artistesde soncollimateurenp r ®par ant un naAux geaxudu Pdrtialea d 6 ac
milieu artistique porte la parolede révisionnistes politiques et philosophiqusesus

couvert d @mbitions artistiques.

110 Cf.PACZKOWSKI, A.,Pol wieku dziejow Polski, WydawnictMaukowe PWN, Warszawa 2006, p 202.
1111dem, p 205.

112 Cf.LUBELSKI, T., Historia niebyla kina PRLWydawnictwo Znak, Krakow 2012, pp 93106.

1131dem, p 94.
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Cette crise politiguea également degepercutions dansa cinématographieElle
sbexprime © travers les films r ®alfimg@s: apr s
la Série Noiredans le cinéma documentairet | Ecole Polonaiseoour la fiction. Pour la
premiere fois depui Seconde Guerre Mondiale, certains cinéaskgsiment conjointement
leur maniére de voir le mond€ette vsion est plutét romantiquel | s 6agi tesde r ®
comptes avec | es comportements engendr ®s p:
provoqué. L 6 ax e ma | e ur Ecaeepslondisesuitras butdaghartiqdev i a | 61 ma g €
pourla génératiortonfrontée auxorreurs de la guerr€éndres etdiamat 6 Andr zej Waj
T 1958; Eroicad 6 An dr z e]958Mlaceldsz Lubelski distingue waxe paysam qui
produit desfilms thématique concernant cette catégorie sociale, son histoire et la campagne
(Croix des vaillantsde Kazimierz Kutz- 1958).Les f i | ms mhylwologice nt at i ¢
existentiele abordentes questions philosophiques conceriaégitimitéd 6 e x i st er apr
guerre, lat h®mati que du d®chirement psychol ogi que
morauxf ace “(Lé 6adet ni ede TadeuszrKonitkiRi958; Mére Jeanne des
Anges de Jerzy Kawalerowicz 1960)!“. Selon Tadeusz Lubelski, laaissancedu
mouvementddel 6 Ec ol e p o |fie paa que & cimématograpbiendette période vit
une renaissance des transformatiohspense que d s cin®astes de | 6 Ec
profitaient pl ut*t du cl i mat pouriabordegrules e x i S
problématiques qui les intéressafént

Concernant notre questioement il convientd 6 a bdew ®r i f i er | 6hypot
Tadeusz Lubelski pour voir ensuite si cettetsteagi e r evi ent regul i r el
d @ffronter les moments politiquemerniffitiles pour la production déims, et si les cinéastes
de TOR | 6appliquefims. pour d®f endre | eurs

Revenonsauc | i ma't politigue dbébapr s 1956 vu p
Paczkowski, pour de ®adeuszilehelskile® Hiffépnuds hentre des
membres du Part 6 ac c dacal é af f a i b llaisisuatiennéeonamiquek elu pags
I 6 i n fcloissante Daux tendances critiques se formeantrela politique de Wladyslaw
Gomulka: les patriotes nommés partisans> guidés pa Moczar et les intellectuels
« révisionnistes>, commelacek Kuron. Les partisans revendiquent le national communisme

et | eur mouvement regroupe surtout | es milit

14 Cf.LUBELSKI, T., Historia kina polskiego. Twdrcy, filmy, kontekétlistoire du cinéma polonaisles
cinéastes, les films et les contextégleograf I, Chorzéw, 2009, pp 181221.
1151dem, p 158.
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ret our n e npatriotiquett®.oLiesd révasdnnistes sont des intellectuels polonais qui
d®f endent | a | ibert® doexpression et | 6am®l i
Face acette crisepolitique | es arti stes en profitent pour c
pour | 6expr essi omendfor®@addonnet &® Ea o | ee Qefedant,a i s
cette petite stabilisationest de courte durédans le monde dé culture: des 1958 le
processus &l censure est renforstiite a la méfiance du Parti qui observait pendant tout ce
temps le milieu culturel et préparait sa nouvelle politique culturel6 e st | e Par t i
conscience de la classe ouvrieret non pas la culturelevient leslogan de Gomulkaqui
critique de plus en plus le milieu intellectt’él Rappelons que les artistes Pologne
popuaire étaient considérés commesdk intellectuels». On se méfiedonc a nouveau de
Witkacy, de Kafka,de Witold Gombrowicz. Son aussi stigmatisés temantiques polonais
qui revendiquaient, au XIX siécle, la liberté contre les trois envahisseurs de la Pdilgne
Russi e, |l a Prusse Rete Mareak(@A843)dé wcrh er o Man tm°gnuee, p
Juliusz Slowack estretiré des affichesSelon les décisionnaires, la piéce de théatre utilise le
symbole de confédératonde B&p our i nciter |l e peupfMMeAu” se r
cinémaJas u p pr e s Edole polordiserers $961/1962°n 6 e st qu 6 ionde conf i
la méfiancedu Partienvers les intellectuels. Ce gesatepeut quenenacela liberté créatrice
des cinéastest | a Il i bert® doé e xansiegseslduro autondonoeuface @ our t
| 6admini stration.

Cbest seul ememesap &sasccked d u sl ti®anid dredécembra cr o
1963 prigs par le gouvernement polonaig| u 6 mécontentement chez les intellectuels
s 6 e x psurtoum dans certaines rédactions. En conséquix@unaux Nowa Kulturaet
Przeglad kulturalnyc e s s e n t ; lab fownalistestvaent os@xprimer leur point de vye
trop personnelenvers la politique officielle. Ce deux journaux fusionnentkantura, signe
de la liquidation des fractions kévisionnistes>: les journalistes sympathisant avec ce
mouvementsont licenciés La presse ese nouveaisurveillée et censurée. Suitecatte
répression teen oppositionauxr est ri cti ons dansdoliomaptrtksishi uotni c
intellectuels envoient une lettre de protestation au RreMinistre JozefCyrankiewicz.
Datée d 14 mars 1964, ellporte le nhomde «Lettre de 34». Cette lettre critiquda
r®pressi on de | eestdiffusée dan®la pfe§se gtrangaeegus amplifie la

116 Cf. PACZKOWSKI, A.,op.cit.,p 226.

1171dem, p 220.

118] a confédération de Bar fut la premiére formatiorgdatiishommeslémocrates polonasont re | 6i ng ®r €
de la Russie au début du régne de Stanislas Auguste Poniatateskie roi du Royaume de Pologne.

119 Cf.PACZKOWSKI, A.,op. cit.,p 258.

120Cf.LUBELSKI, T., op. cit.,p 221.
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colere du Parti envers les intellectuels. Les signatarenstatent que les limites

doéoattribution du papier pour l " i mpression d
censure de |l a presse condui sent ) une sitt
nationale» 2*. Parmi les signataireson peut apeevoir les noms de philosophes et

d écrivains  polonais, d ldistoriens ou d économistes Tadeusz Kotarbinski, Jerzy
Andrzejewski, Edward Lipinski, Antoni Slonimski, Wladyslaw Tatarkiewicz, Melchior
WankowicZ Aucun cin®aste nodestui revengquepdudanture de c
changement de la politique culturelen mat i r e de censure en sobaj
de 1952 qui garantitle droit de la critique ede la discussion, mais ausselui de

I 61 nf alf nowsfaudosexpliquer plusloires r ai sons de ce manque
la bataille quiconcene aussi la cinématographie, laquelégpend du Ministéere de la Culture

etd e | BnArépbnsea la «Lettre de 34, au IVe Congrés du PZPR en mai 1964

directive du Premier Secrétaire envers le milieu intellectuel estclairé¢ es T uvres | it
l es arts qui critidede mti tl &Gk confindelmigsemseentied o nt

| 6®qui pe de Gomul ka et ukbbkbe Erdbbdsdpaspi Gitarvis
| 6espace public quilLdemeelrlki goemntsamaargead deai s
la vie publique officielle. b a r r e det wtisiomnistes ¢4 purge des Juifs commencent.

En mars 1965les intellectels, guidés pad ace k Kur on, adressent au x
Parti une lettre ouverte. Cesévisionnistes» sont arrétés car ils critiquent le centrisme de la
bureaucratie politique, la vision marxiste des syndicats et revendiquémésesde la saial-

démocrati&??

Les lettres envoyées aux dirigeants politigues par les représentants de la culture
pol onai se no6app AApréselachlesrdécisions pbleiqugs ae Gomulka pour
restreindre | a | iberCo@ sitmudipeoll®ééquotr pretégerdeurs 6 a ¢ c €
méter s et revendfigaouer " | béa adtorélle liesspeofessipnnelsndu
cin®ma et d elécidedtdesal graupe iers Assotiation des Cinéastes Polonais
(SFP).I' s sb6or gani s eonuts eftorganiea sdsbeunmbel einntstsi t ut i on
avec | es repr®sentants du pouvoir ®t adi que
meilleur exemple de la politique 6 h o sctlturélleé de & part du Pargst le blocage du

spectacle de Kazimierz Dejmeldes Aieuw, le 30 janvier 1968a cause déa transmission

121 (réd.) HEMMERLING, Z., NADOLSKI, M. Lettre de 34in : « Opozycja wobec rzadow
komunistycznyctw Polsce 1956 1976, article nr 23, Osrodek Badan Spolecznych, Warszawa 1991.
122 Cf PACZKOWSKI, A.,op. cit.,p 224.
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des messages artiRSSd a n's 1?9 If astvntémessant de rajoutgru 6 A Mizkiewicz
estconsi d®r ® en Pol ogne c o réoreaing r@ationauxansleup | us g
déclaration du 8 mars968, les étudiants de Varsoveo ut i ennent | 6Uni on

Polonais (ZLP) et protestent contre le retrait des affiches du spectacle de Dejmek et contre la

censuré®®, Trois jours plus tard, lesétd i ant s expri ment | eur col ~r ¢
milice sur ledomainede | 6 Uni ver si t ®lavidlatiosde parConstéusoh @gunt c or
garantitt a | i ber t ®&onttdhoate tpntatve deimanipulation ayant pour but de créer

une mésententeentre les classes social&s, contrel aitisémitism&®. La milice intervient
sous le prétexte de liquider lemssemblementi#légaux en violant les droits de liberté de
I uni ver si t @tlesrépeessibns ded Riifsipslanaissont que leprémissesdes
greves étudiantes et des intellectuels en mars 1968 pour revendiquer ladlibeet& pr e s si or
Cette révolte culturelle eshenée par leseulsintellectuelssansle soutiendesouvriersou
débautres classes social es.

Entrela fin des années 1964 le début des annéd®97Q le climat politique apres les
évenements de 1968 6 @tebienveillant envers la créatioBpuisés par les batailles pour
la | iberts®i ddaexqui nléscéarivaing atee journaligepchoisissénta
clandestinité vers 1976 pour publier leurs textes darlse s mai s o nMOWA, 6 ®d i t i
BIBULA, ZAPISetd @&utress out enus par | 6opposition qui se
plus ardente Quant aux artistes peintres, ils sont a la retterde nouvelles formes
d'expressiorvenues de I'Est et de I'Ouest, commeHappenings eles performances. Le
grotesquel absurde| inie,etl 6 h u nor sontlesnouvel |l es figures empl
et dans la littératurd_es exemples saultiplient; citons les plus marquant : le Théatre de la
Mort de Tadeusz Kantdrmetteur en scene et scénographe poloeallternative Orangé
mouvement artistigue engagé comuurses performances et happenings dans les rues.

Si les arts plastiges, la littérature, le théatretionalisés comme le cinénarivent a
survivre en sedéplacant vers lalandestinité] 6 i ndustri e cin®matogr ar
échappes la gestion étatique eésister dda mémemaniereC6 est pour quoi |l es
sont pas signataires des documents de protestdiians leur domaineles colts de
production defilms sont trop élevés, les investissements matériels et humains ne peuvent pas

passeinapergus auyeux de la censurdinsi, I'Etat possede le monopatle la production et

123Cf, BUHLER, P. Histoire de la Pologne communiste : autopsie d'une impostiaehala, 1997, p 405.
124 Cf. HEMMERLING, Z., NADOLSKI, M., Déclaration des étudiants de Varsovie du 8 mars 1868,

« Opozycja wobec rzadow komunistycznywhPolsce 1956 1976», texte n° 38, p 300301.

125 Cf. HEMMERLING, Z., NADOLSKI, M., Declarationdes étudiants de Varsovie du 11 mars 1968
« Opozycja wobec rzadow komunistycznyetPolsce 1956 1976», texte nr°39, p 301303.
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de la diffusion des films et controle le disesudes cinéastes. Son ambitioriaire une
éducation «morale» a travers le médium cinématographique qui a le pouvoir de
«démocratiser les savoirs'®®. Les cinéastes ne peuvent pas produiars films
indépendamment de I'Etat ducinémanationaliséqui doit par naturecomme les théatres
fonctionner d'une maniére officielfé. lls doivent trouver d'autres moyens poéaliser leurs
films.

Ania Szzepanskamontredans sa these que les cinéastes du groupe Héwetoppé
des stratégies deegociationavec le pouvoien se formant en groupe et ont trouvé certains
moyens esthétiques, comme parler du présent en utilisant le passéransmettre leurs
me s s a g eositiord le® mpapivations de la création deméastes dans les années 1970
décrites par Tadeusz Lubelskiemandsat a étrerevisitées. Ces motivationssemblent étre
modifiées avec le nouveawortexte politique, differentde e | u i des annw®es 196
de | 6Ecol e p o Caadalessrotivatiens des cmé&stes du groupsoitelles
partagées par 6 ensembl e des ci n®as t?ePour ephde aaétte de s
guestion epouvoirdéchiffrer les films de TOR| nous faut découvriquelle était la volonté
doexpression et | e féaceaau cahtextelpaitiqeerd®la finidesrannges T O

1960 et face a la méfiance du Parti envers les intellectuels.

1.1.2TORface aux autres ensembles filmiques

Léensembl e f i ¢tré@denql96ay pafr St&hislavsRozewiaqui devient son
directeur artistique. Witold Zalewski occupe la fonctiadirecteur littéraireet Wlodzimierz
Sliwinski cellededirecteur de productidf. Le contexte politique dans lequedi et persiste
cet ensemble est compliquEOR est crééun an avant les gréves étudiantesmars 1968
durant | 6®meute des intell e whepdibdpeuplaieuse | a | i
pourl 6 hi st oi r e etdeur ld alture odtianadepuis 1967le Parti mene une
politique antisioniste en signe dob&pmgysobat i
arabes contrésraél dans la Guerre de six joufs-10 juin 1967)%°. L 6 E-Paatibffre méme

aux Juié polonais un aller simpleour Israél®°. Ce climat politiqueest bientdt responsable

126 Cf. CAVELL, S.,Le cinéma nous reniti meilleurs? , Bayard Editions 2010, p 42.

27 Cf. LUBELSKI, T., op. cit.

128Cf. ZAJICEK,E.,Au del ™ de | 06®cran. La ci n®maRilnothéqgaephi e pol on
nationale 1992, p 201.

129 Cf. PACZKOWSKI, A.,0p. cit.,p 243.

WConsulter |l e discours de Wjadysgaw Gomugkazkuzu 19 j ui
tym, Ue agresja |lzraela na kraje arabskie s-potkaga si
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d dune c hafs daede milien de laculture et notamment dans la cinématographie.
Ainsi, celleci perd de nombreux professionnels de qualité qui quittent la Rologpulaire
commeles directeurs de la photograplierzy Lipman owKurt Weber Le milieu culturel,
soutenu par les étudiants, va manifester en mars, #968u ne par t $oliégguessout e
Juifs, e t déautre part pour d®nolnac elri Hear tcRe nsduer xe|
réponseselon Edward Zajicek, ®mo i n de | O/&rppoimeuteut le rhoeverReatrern i
instaurant des restrictionsi mi t ant | 6 e x mhnstiusonscubturdlesy i@laantr i ce d
la réglementation des ensemblésiguessL

Il existea cette époque eedepuis 1955, se@atutresensembles filmiquegroupés sous le
patronat de Ensembles des Réalisateurskins : ILUZJON, RYTM, KADR, KAMERA,
START, STUDIO, SYRENA®2. Ces principales cellules de production de fiagroupaient
| es ci n®a wuh reaftre a @ens@ta aréer Etle§ sont sépas des studiosommeés
« Wytwornie filmowe». Cesderniersemployaient les techeciens, mettaient a disposition des
laboratoires et ek sitesprévuspourla construction delécors.Si les studios fournisgant les
moyens techniques et humains pour assurer la création des ébnsndemies filmiques
étaient @slieux ou évoluaientla pensée filmique et la productidbertains parmeux étaient
considérés commed 6 a uparmeles théatres et les journgugomme des enclavé®
déexpr essi ondesi mhded deeccédtioned pak | 6i nt ®r i eur de
culturelle nationalecontrdlée Les témoignages de cinéastes confirmepte TOR était
considéré par ses membreommeune école deéflexion** . Nouss upposons qudéun e
filmique devait remplir certains criteregéglementaires pour produire des films attendus par
| 6 ERaritCo mme n't donc | 6 exi 9t«éaovlesede délexion, edass e mb | e
«enclaves> canme TOR étaitlle possible? Afin de comprendre les spécificités de TOR, il
nous semble indispensable dbéanal yser olres cor
trouverdes faillesdans les régularités apparentes

En janvier 1969les Ensembles deRéalisateurs d€ilms deviennent 6 Ent deelp r i s e
rédisation defilms «Les easembles filmiques. Cette transformation vde pair avec &

obywatel.i pol skich, kt-rzy nawet z tej okaziji ur zNdza
"Przyjaprizyk.arRgen) oSwpadczyli, co nasthpuje: nie chce
kol umna. Nie moUemy pozostal obojAtni wobec ludzi, kt
przeszk-d obywatelom polskim narodqwd®dii Oyedowpkiagjn Nu
na stanowisku, Ue kaUdy obywatel-PPbbkki LpdwiwvNl'en mi el

181 Cf. ZAIJCEK, E.,op. cit.,p. 206.

132 Cf. SZCZEPANSKA, A.,0p. cit., ANNEXE n°27.

133 SOBOLEWSKI, T., «Kino zespolow, in: Gazeta Wybrcza le 24 novembre 2000.

134 Cf. ZAJDEL, J., «Zespol filmowyi towarzystwo z ograniczona odpowiedzialnossi#n : Idea zepolu
filmowegq p 70.
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nouvelle réorme qui réorganise la cinématographien@rocede a la liquidation des anciens
ensembles aprofit des nouveauxNéanmoinsTOR et ILUZJON sont préserveés et KADR
serareformé en 1972.1ls sont évalués tous les trois ans sl&s criteres idéologiques,
filmiques et économiques. De cette évaluation dépend le renouvellement de leurs mandats. En
avril 1968 seul ILUZJON donne des résultats satisfaisants sur les trois donmaipestisés
Nous supposongue pour TOR, crééen 1967 il est encore trop tdt pour une évaluatien,
coOest pee reprépentants du pouvoir culturel décident de lui donner sa cliance
revanche KADR, dirigé par les artistes polonais Jerzy Kawalerowicz et Tadeusz Konwicki
remplit les critere®conomiques et artistiques pdarproduction des films, mais le critere
idéologique est remien question par la création déms intellectuellementambitieux,
montrantdes nuesu soutenantdes contestataires, et notamment ceux du mouvement de
| 6Ecol e pol obhansecet €3 p®malesfimskehAsredithdase] a pr
de JerzyKawalerowicz,de TadeusXonwicki, ouencored 6 A n dvturZkkePjui s qu 6 i | ex
des ensembles, comme KADRui produisent ds films dont les messagéshappentau
contrble des dirigeants culturekst dans le but de mieux surveiller le sens véhiculé par les
films, | &aEdécidede revoirsapolitique culturelleen ce qui concerne @néma La direction
des ensembles filmiquesst confiéea dessympathisants du pouvoir étatiqgue ent@69 et
1972

On pourrait croire quédisstuscaihéai sultdnparld@ OR n 6 «
régime en plee. Durantnotre enquétecertainsde nosinterlocuteursnstitutionnelsnousont
confrmégu e | 6 e n sjeursdaitd @ne PraidRtion étatiqd®. Lest ®moi ns de | 6 ®
et |l es historiens parl ent expl i ciltéeeamdend mbd 6 u
TOR. Pourquoi aurait-ils donceu besoin de construire cette clé pour coder les messages
V®Ohi cul ®s par | aerst corftre le miiscous wficiell da Parti®ai lles aurait
soutens? TORnb6a pas ®t ® s up pdont les@®mesage® memlaisai&nd pak
maisnous upposom&a quas | eu | e suffisampent déiles dp lorgd ui r e
métrageentre 1969 et 1978 our qu 6 o n rpawson vAleatiqrerto cdRodnec o n  n 6 «
pudécider de sa suppression. De plusliendebensembl e TOR avec | e pc
placepourrait étre suggéré pée fait quela fonctionde directeur artistique de TOR a été

proposéa Stanislaw Rozewicz pde chef de la cinématographieTadeusz Zaorski®. Cet

5 Nos discussions avec les employés de la Filmothéque de Varsovie et avec certains utilisateurs ont relevé

| 6exi stence de | davis de certaines personnes qui con
peut provenir dounn®&anmmdiensa maillg a®tegi tmaiimportant pour
regard sur TOR.

B6Cf. ROZEWICZ,S.By | o, mpp@6é B2o ¢é,
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elémentestencore insuffisant po porter un jugement concernant la sympathie du régime
politique en placepour T OR,, pui sque Tadeusz Zaor ski no®t
politique en place et aspiraita i der | 6art <cin®matogr aNolsi que e
pensons que le2disateur deCertificat de naissanca a c c e p stratégiguemdntiour e
pouvoir d®cider de | 6avenir deStanislawlRazswicz en di
confirme dans pséa uné ionguerédigxibni eeen gqppligueant les condeils
son colléegue Antoni Bohdziewic# a accepté la propositioqui venaitdu chef de la
cinématographie« décidément difrent des autres»®’. Ce chef dela cinématographie,
Tadeusz Zaorskiétait un homme politique qui soutenait la création filmique &t le
réalisateurs. Aprés les événements de mars,1968 gpfoséa la politique culturelle qui a
poursuivi la campagne nationale antisémite. Tadeusz Zaorski a été licencié de son poste aprés
avoir soutenu Aleksander Fdr§ | 6anci en c¢ hed qualle PadiiattaGuaita t o g r .
pourunesoidisant sympathie prsionisté®>. TOR naquit donc doéun acco,
réalisateur et un chef de cinématographie qui défendaient la liberté artistgtre le
discours idéologiqug U i e S s agnpardro thene s d é dempropagande.|

Comme en 1969 | 6ensembl e filmiqgue TOR ser a a
| 6®val uati on d e sdiligeméspamids |diegeants culturelis quiemnent de
prendre le pouvoir suiteladé i nst aur at i o parlegnélald\bjciech Jardzelskis i g e
Parallelement, le groupe de production X est jugé contestataire par la méme commission qui
d®ci de du | i mogeaega coadiitAles cinéastep de\Xdgsaoudreleur C
groupe de production en 1983 L 6 e nTOR meolt des avertissemeris cette méme
commi ssion et on demande ° ce que Krzyszto
absence de Krzysztof Zanussi, cédplaceded i r ect eur adj oi.banslés quel q
deux cas, | a ensembheXows TOR reposet s® la dlieectidn @t son rapport a la

politique.

1.1.3Rapport a la politique

Nous avonsprésentéle contextehistorique et culturelqui a eu un impacsur la

créeatonde TOR, mai s ndavons touj cGdesacrgatostsar ®uU S S i
1371dem, p. 87.
¥Fondateur de |l a cin®matographie polonaise, doorigine

19p | OTR $ MI A G@dd8ekeminiscencjdilmWeb:
http://lwww.filmweb.pl/news/KINO%3A+Marcowe+reminiscenejd 799#
140Cf. SZCZEPANSKA, A., p. 18.
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position par rapport da politique culturelle Collecter cesnformationset mettre a joutes
signifiants del 6 ambi ance physique et I ntell ectuel |l e
ensemblepermetd e sai sir | a d®marche artistique ent |
fonda TOR en 1967 & crédo de cet ensemble filmique.

La politique tendue de | 6®poque et sa d
Stanislaw Rozewicz de la directionde TORar t i r du 30 avrfjdnviel 968 e
197241, Peuenthousiastdace ala réorganisation de la cinématograpleieen cours de
productionde son filmLa solitude a deugl968) il va laisser sa place de directeur artistique a
un réalisateur deonfiance, a Antoni Bohdziewi¢?, anc i e rensenbleDROGAE:. | 6
Dans le livre de Barbara Hollend&tanislaw Rozewiczonfirme quecette période fut pour
lui éprouvanteartistiquement «la Pologne populaire a connu des périodes difficiles, mais
celleci était vraiment cauchemardesqu€*. A° | a mor t déANnt oni Boh
Passendorfer (19722) lui succede dans ldirection deTOR surl 6i nvi t ati en des
membresetcej u s g u 60 a uStanigawRoaewiczdngiter un sympathisantecomu avec
le pouvoir dirigeant commie cinéastelerzy PassendorfarconduireTOR étaitprobablement
a nouveauun acte stratégiqueour protéger son identité artistique et attendree cette
mauvaise périod@assé®®. Wojciech Marczewski confirmgue les memibes de TOR ont
accepté la candidature de Jerzy Passendorfer au poste de directeur artistique pour se protéger :

« Passendorfer est devenu le chef de TOR, mais avec notre permission, juste aprés 1968, suite

a la persécution des Juifs. Il est venu a TOR en disasit: mes garcons, vous ne survivrez

pas, si je deviens votre chef, je vais vous soutenir et défeaDdre®t a i t une attit
cynisme, mais trés utile pour nous. Il a été trés corrét »

Le retour en 1972apres 3 ans de pausk Stanislaw Rozewicz a la direction TOR
confirme | 6hypot h se sowhitaitpas panprudendegremdrelds c i n ®
décisions lorsque la cinématographie était géréadpsadministratifs. Au lieu de se battre
contre des moulins a veh , i a pr®f ®r ® soeffacersesen cor
collegues de confianceNéanmoins, pendardap ®r i ode ddabsence au p

artisique, il réalisaun autre film La bouk decristal, dans cet ensemble filmiguaanifestant

141Cf, HENDRYKOWSKI, M.,St ani s § a wArsR -Nlbevvai, c zP,opBhi®8ZE 1999, p
“2Consulter | a note d®crivant | es directeurs des unit
réglementant les unités, signé par le \tieistre Czeslaw Wisniewski le 21 avril 1969, AAN cote 2/78.

143 Cf. ROZEWICZ, S.,op. cit.,p. 89.

144 Cf. HOLLENDER, B., TUROWSKA, Z.Zespol «<TOR», Proszynski i S&a, Warszawa 2000, p 22.
YWEntretien de Katarzyna Lipinska avec Wojciech Marcze
Varsovie.

148 1dem.
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ainsi son « étroite collaboration» avec TOR*. Son esprit futionc bien préseribut au long
de la mésaventurde la politique culturelleentre 1963t 1972 Le motif politique quipoussa
Rozewicz a laisser sa place de direcesirconfirmé par Edward ZajiceRBelon ceémoin
6 ®poque, Ro z e wi cathousieéte® tdevantt la pearganisatton de la
cinématographie aprés 1968 Ce dernier commemembre du Conseil des Réalisateurs
connaissait le projet de la loi cinématographiquieentraen vigueur en 969 suite a des mois
de discussions datesmilieu professionnel.

Tous les ensembles furesbutenusfinancierementp a r tatl dans le contexte de
production nationalie lls étaient tous dépendants financierement du pouvoir en place. La
mi s e  debtéan®lawiRozewicz de la direction de TGRustre son malaise moral face
cette dépendance et deformes qui coupat les ailesdescinéasteset surtouta la création.
Le crédo de TOR, et dStanislawRozewicz consistait a réalisedesfilms de valer, en
écoutant sa voix intérieure, gort dedaimonion socratique des artistesleliconfirme a la
journaliste Barbara Hollender «J 6 av o u e gavians pasale soncepfion précise d
| 6ensembl e, npasude progeamnodous vadlines séalisalesfiims précieux,
des films qui auraient parlé sincerement des gens, de la vie. La production artistique et non
pas commercialéut au centre de nos préoccupatioh®. Or, entre 1969 €t9721 6 ensemb | e
a commencé a recevoir degygastions thématiquesn faveur ded i d ® odk la gat des
bureaucrates pour faireesl films sur commandet pour flatter le Comité Central du Parti.
Léabandon de son poste de directeur "’ l a d
politiqug etle r et our ~ | a dir ect ilacéformd enérmaéaphique s |
de 1972préne en faveur da désapprobatiode Stanislaw Rozewiogquant da gestion de la
production filmique par les bureaucragts la réalisation délms sur commandetétique qui
allait de pairt>®. Son retour le ¥ janvier 1972 marqueun nouveau départ pour diriger TOR
avecdes conditiongde production des filmsnatrisées par lesensembles filmiques et qui
donnent pl us dbdaut on o KrizysztofaZanusssudcae®@ Hrarisaw . En
Rozewicz, assisté par Krzysztof Kieslowski

Arrétonsnous un moment sue Iréle dece dernierdans la formation du mouvement de
| 6i nqui ®t ude mor al e. Comme nous | 6ont conf

interviewés AndrzejWajda était leur maitre, mais 6 &zysztofKieslowskiqui montra aux

147 Note du NZK pour le camarade vicginiste Czeslaw Wisniewski concernant la création des nouveaux
ensemblesimiques en annexe de | a r®gl ementation de | 6unit® f
pp 147 15.

148 Cf. ZAJICEK, E.,op. cit.,p 201.

149 Cf. HOLLENDER, B.,op. cit.,p 10.

101dem, p 21.
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j eunes cin®astes comment jouer avec | a cens
Edward Zebrowskile confirme et expliqueque | e s fil ms de TOR noat
directementa Pologne populaitél. Selonle cinéaste, et selon tous les cinéagtésrviewés

par nos soins | a p cétait abordgeqee marginalemerttans leurs films: «Pour

guel gqudédun qui voulait sbéinjecter dans | e sys
sien, la politique était affaire la plus importante, elle constitua le sens de sa vie. Nous
faisions des films contre celd®2 Krzysztof Kieslowskien e$ un exempleSon role dans la
cinématographiea 6 ®t ait pas uni guement politique, com
en | 6®cartant en 19l8a&aitdes filmsaprinadpalement poyparierded e T OR
la viedes gens ordinairestnonpas pour | utter ¢ oDepluseil éthioi d®ol

unmodele pour les jeunes cinéastes.

1.2Les «calligraphes»'®*-capi t al symbolique de | densembl e

Les cin®astes de | 6ensembl e T«CalRgraphes,ten app el
oppositiona ux ci n®a st e s noohraéslds @ mblicstes.bClec suggere que le
milieu professionnel aurait représenté les cinéastes de TOR comme ceux qui soignent la
forme, la mise en scén&n France,le mot «publiciste» désigne selon Laousse,un
journaliste qui se spécialisen politique Ceci pourrait nous laisser croirgue les films
produits par X ressemblent plus a desportages journalistiques, informationng|
guodar t i seh Potpgnedans es@mnées 1976k terme «publidste» était utilisé pour

désignerdes filmstraitant déactualité sociale ouqtitique, en les distinguant desux qui

tradui sent | 6i maginaire doéun artiste. Le tr .
pas journali st i qtéartistiqueldesagtaubinéasestastenpagéeettei v i
subjectivit® s 0euwntphérmxgne appeRée " citm@mwmar sle | 0

morale» dont les cinéastes des deux ensembles filmiques précités furent acteurs. Méme si
certains decinéastesle ces deux ensembles ont réatissfilms comparablescar au fond ils
revendiquaienia méme causda distinction entre les deux ensemblgsit de notoriété
communedansl e mi | i eu. Ce nitdl Git@RatiitgalipgpamiesXmae TOR. por t a

De plus, Tadeusz Sobolewski, dans son entretien avec Edward Zebrdadkreque le

151 Entretien entre Edward Zebrowski et Tadeusz Sobolewsisz starszy brak Gazeta wyborcza, 1415
aodt 1999.

52 1dem.

153 Cf, WOJTCZAK, M.,o0p. cit.,pp 431 44 + «Filmowcy », op.cit., pp 101i 104.
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milieu artistique considérait les cinéastes qui ont intdgdR comme «des rabbins®,

« Torowcy», comme on les appelait,6 ®t a i eulerhentpssislilésau statutrdaitres du

style cinématographiquenais aussile maitresiu savoir Afin de vérifier la pertinencedeces

élémentsqui donnent des indices sluré6i dent i t ® a nousipeoposogstd®t dei g10R
les marqueurs suivantd e3pace de travaifui nous prmettradec o mpr endr e | 6at m
de création | h&ritage culturetles deux cinéastes fondateuRozewicz et Bohdziewicz, qui

nous permettra deomprendre la ligne éditorialeet le capital symbolique des cinéastes de

I 6 e ns e mlygdi mouspérRath desaisir qui pouvaien devenimembre

1.2.1 Créer dans uespace amical

Sel on Edward Zebrowski, |l a gen se de | d6en
volonté de «e trouver un asile, de vouloir présenar Pologne populairson propre
territoire»’™. Les entretiens que rinéasesnambesnde TORe n ®s
renforcent | 6avi s doEdward Zebrowski . I'I's
collective des cinéastes qui nous o&téléque venir a TOR fut un pyslaisir car cecieur
permettait de soO0O®chapper de | a Pologne popu
Pulawska a Varsovie, ou étaie@galementd omi ci | i ®s dbéautres ense
entrait dans une autre dimension. Wojciech MarczewskisZavajewski, Krzysztof Zanussi
et Ant oni Krauze se souviennent ddansdeurde | O
mémoire comme un endroit quis&r e me nt noé®t ait pas'™.lLa Pol o
bienveillance et le respect envers autrui, envers le trdgases collegues garantissaiane
ambiance amicale. Deuxtrois fois par semaine les cinéastes passaians les locauxie
TOR, qui en réalité ressembdat a une petite chambre. Les visitgaientindépendantes des
intéréts artistique®t consistagnt a passerdu tempspour discuteravec ses collegues, ses
directeurs. Tadeusz Sobolewski, critique filmigsee r appel | e deégnaib at mos
dans cette petite chambre faisant office de logauu TOR etdu respect qui émanait dans le
milieu professionnel pouses cinéastesD a n entrdtign « Nasz starszy brai Edward
Zebrowskj interrogé par Tadeusz Sobolewskkpligue que @ parir de 10h on pouvait
croiser labas le directeur littéraire, Witold Zakski, assis derriere son bureau. Au méme

moment, Stanislaw Rozewicz se trouvaibngésur un canapé oassissur une chaisdJn

54 1dem.

155 Entretien entre Edward Zebrowski et Tadeusz Sobolewsisz starszy brak Gazeta wyborcza, 1415
aodt 1999.

156 [ dem.
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peu plus tardrenaient les cinéastes et toatrhonde discutait de projets filens sans crainte
que quel cesidéeste viod. 2" Gdlon Zebrowski, les cinéastes de TRRIaert
aussi des occupations et des activités culturelles et intellectue@estains amis scénaristes
et écrivains de Zalewski passaient par TOR, comme Ireneusz Iredynskivenait
habituellemat avec une bouteill e de v oddetmpgendi | b
tempsd un verre. Doautres intellectuels fr®que
Paczkowski, ou encore le fameux reporter polonais Ryszard Kapuscinski. Mme IBasia
secrétaire,avait pour habitude de proposdu café & desmoments inattendus. Elle était
toujours maquillée, habillée avec une jupe grise, une vestentdene et une chemise
blanche %% Le cinéasteconclutque « TOR était une fusion trés élitaire emtin espace de
travail et un salon de the'®° Il est intéressant de remarqupu e | 6 agenc esnent d
éléments et du contexte sogolitique a favorisé la réalisation des projets de films de
| 6ensembl esoliedéhd O Ngpuwee | e renfort intell ectue
dans une société gouvernée par la paranoia ont eu un impact positif sur la da@dties
films témoignent.

Léanal yse de régnaibdmabnisa nlc & e@gsumuns bconduit a formuler
| gpothese deon | aquel | e edt bne hésémtahiel ElgarTigDtRa garder son
autonomie artistique dans un systeme de production natioealiggettant a disposition des
artistes un endroit, une enclaven lieu autrequi les coupe de la Pologne populaire en
favori sant ded idéesxMichet Boscault dans son texte sur les hétérotopies
considéreque ces dernieresnt «pour régle de juxtaposer en un lieu réel plusieurs espaces
qui, normalement, seraient, devraient étre incompatif@sLe penseucite comme exemple
le théatre qui «fait succéder sur le rectangle de la scene toute une série de lieux
étrangers>'%%, mais également le cinémaqui est une grande scéne rectangulaire, au fond de
l aquel |l e, sur un espace 7 eshace A nodveameantreis o n s
dimensions>1®2. Notre recherche consiste a vérifigir| elsemble TOR remplidl 6 aut r e s
criteresq U i rel hee®t odepi &, produitslesdilpmog sont déjaqlesd i |
hétérotopiesConcer nant | a c ole dureau a rPuladska pedirels p ac e
métphoredurectangle quiseraini s en pl ace par | a politiqgue

pas toujours compatibl@.OR remplirait un autre critere quéonfirmeraitsa place dans la

57 1dem.
158 1dem.
1591dem.
160 Cf. FOUCAULT, M., Le corps utopique, les hétérotopitimuvelles éditions Lignes, 2009 @81 29.
6l1dem.
162 |dem.
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catégorie des hétérotopiésil est lie, par les films«a des découpages singuliers du
temps»'%3 Tout comme les cimetiéres, les musées et les bibliothggsefims constituent

| 6archi ve g®n®r lackcarrerkd aelle ele la Rolognel populaiews ravons
égalementu que TOR était isolé, en quelque sode son espace environnanté i mpor t e gl
ne pouvait pas y entrer, il existait donc systeme de fermeture, @utot un systémequi

semblait ouvertmais « ol seuls entrent véritablement ceux qui sont déja initi€s Ce

syst me 0% entr rent |l es cin®astes et |leurs
un autre mondeoute n ®t ant dé la Pdogne papulairee Nous remarququosle

principe foucaldien «du dehors> caractérie TOR, comme toute aet hétérotopiell nous

restea vérifier si TORr e mp | it | e undieuidé«cantestattbr@é tbus &es autres
espaces. Cette contestation ne serait pas de ngboigique Sel on Foucaul t,
agirait soit en aucoBtaireten cdeant un autré dspaceiréel et,pdrfaito i t
nous faut vérifier si TOR agit au sens de ces manifestations hétérotoptqdass quelle

mesure | es f il puxménasteslihétgpotopiessui t sont

122L6esqui sse de pdratanislawgRozewiced i t or i al e

Stanislaw Rozewicz d®bute son aventure av
le documentair®ue de boulea(Ll947). On critique ce film pour sa noirceur, la tristesse avec
l aquel |l e est racont ®e ddé logeméntEitr epodied agéns | @
voulu par |l es r®alisateurs est dbé°tre | e plu
culturels qui veulent voir une image de la Pologne populaire pasifimesuggére aux
réalisateurs de montreesimages dda reconstruction des immeublesde rajouter en voix
off que des logements pour ces pauvres gens sont en consttfetisncédent a la demande
du Partienconstatanqu 6 °t re un cin®aste dans un pays
compromis entre | es artistes et Grhcé B tcalte gui
expérience, nous pouvons apercevoir la volonté artistique de Stanislaw Rozewicz de
sOappr ociltsaprediére déaemion en tant guéalisateur dont la vision jugée trop
pessimiste par le Parti est corrigée au nom du socialisme réel.

En 1954,avecL 6 a mo u r , sdn gdreimiercfilml de fictionStanislaw Rozewicz

trouve un compromis enttes critéres esthétiques de réalisation des films du socialisme réel

1631dem, p 30.
1641dem, p 33. .
BSCE.MISIAK, A, Cenzura f il mowWiaSAgtwaz jteall dhziike Fw | mowy o 2003, nr
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et sa vision doéaultbéeunre edne smettht@imatd adgriuiessn @atet & mt

ouvriers et les paysanSete adaptation de la nouvelle de Roman Br&eptiéme croixalla

jeunesserespecte ce que Tadeusz Lubelski qualifie dmnstruction dichotomique des

films é , gue | 6on retrouve de 19 4 9parareligiefxs de, et

| 6i d®%.lLesghéres sont accompagnésintihéros. les premierséblouissent par la

gentil | es s e lepunédchdniseuxdq®ugi a gremits e n't ) | 6®vol ut i «

populaire sont répugnants et antipathigtfés Le combat pour le socialisme et le progrés

représente le bien dans la communamatiartistique du céma soumisa la religion du

r®al i sme social i st e ettolt éa qguipe @nciarkprésemeanle mah®r i ¢ a |

incarné que les forces du bien communistes vont vairBréutres thématiquesont

possibles| 6 e n ¢ e n dravailgdesttvoldtiomaires polonaid, 6 a mour ssréoodi al i st

detravaill es val eurs moral es®o6une d®mocratie porg
Ilnéd®t ait p@us un pireaske, ebtte 949 et 19860 e x pr i mer s on

désir artistiqueet ceuxqui voulaient réalisedes films étaienbbligés de composer avec les

directives culturelles du Pasi les criteres esthétiques du socialisme téed deux films que

nous venons de citer 6 a v pascea pdsgsibéitépour existelque deseplier aux normes

du discours officiel. De plus, Stanislaw Rozewétaitau début de sa carriére, il ne possédait

pas la position nécessaire pour affirmer son point de iiséigue.En revancheavecle film

Trois femmeg1956) il assure sa placde cinéastequi affirme son regar@t marque son

i nt ®r °t pour | 6i ndi WLidchu s & ¢ i tmegenmespprisoinieresme s d

survivantes doOoAuschwita gaci @b ®gyeretebubliéra 8 a p t é

| 6hoqu@el | e spowaottinuer @&ivre. ¢ | d®couvre icli son int

etaa sensibilit® esth®tique et ®uhi godanzent peé

son film suivant,La ville libre ( 1 958 ) . nebdnisEneesi employés de la Poste

Polonaig qui pendant douze heures essayent de se battre contre les forces hitlériennes qui

envahissent la ville de Danzig & $eptembre 1939 L 6 e nestgacdnté Ei € maniére

intimiste et caméralegoint de départonfirmant uneesthétique propre atinéastela ville

libre, et plus encorée certificat de naissancd961) démarquent 6 e s t h Gtanistpw e d e

Rozewicz decelle del 6 Ec ol e P Ginémandont Arelrzef Wajda et Andrzej Munk

furent les icones, en soulignant la singularité de sge.dEn dépit de la thématique de la

guerre qui est i mpos®e par | e Par tsonnagBsoz e wi ¢

166 Cf, LUBELSKI, T., op. cit.,pp 144i 145.
167 1dem.
1681dem, pp 143 156.
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de | 6 Ecol e Ciéna.oLeshérosde sed Blmsne sont pas, comme chez ses
collegued e | 6 Ec ol e Cirémd représentés eomutesmartyres qui doivent faire

face a la nouvelle sociétk.parle duquotidien, des fragments de \de ses personnages qui
doivent vivre, sob6adapacerd ua uvgdereasphsétetcansidérés | a ¢
comme des victhe s d e ITé&dbuszsLtubelskircenfirme notre hypothése selon laquelle

l a pol ®mi que f il mi que [Ecole PomnaiSs hen euslieti. wa Roz ew
singularité de son stylson goQt pour les histoires intimistesettant en scene les problemes
existentiels nous permet de voisa volonté dene pas étre affilié a un mouvement
cinématographiquet des 6 e x peanitamejuecinéaste. Notre questionnement dépasse le
cinéasteet se déplace sur lespirationsartistiqueset les aspirations éditorialels! directeur

de | 6ensembl e ttdintdrrogatiQmuneus pei@tdo i Gent i f i er | e st
veri fiant doabor denwvaulanSge distingeer desvmoRvermeatsvfilniques

et des contraintes idégimues, exprime cette méme volontgour| 6 ensembl e des
produitsparTOR.

Pour nous rendre compte de | a,isnpu®fautf i ci t ¢
revenir a la particularitédu style filmique deson créateur. Tadeusz Lubelski, dans sa
classification, caractérise le style de Stanislaw Rozewicz comnpéékéien», a cbté de
Kazimierz Kutz e t en | 6excluant a i-erigentiel,ddans Bduel lee p sy
chercheur polonais intégre Jerzy Kawalerowicz et Wojciech’Ma€ependant, les dis
drames de guerre de Stanislaw Rozewdee nous avons cit@bordent une thématique chére
aux cin®astes de | 6Ecol e pol onai se et | a
psychologiceexistentialiste. Quel est donc le rapport entre le style des&tanRozewicz et
le style plébéienle Kazimierz Kutz ? Rozewicz, comme Kutz, met en sciasglrames de
gens ordinaires, qui habitent les campagnes, les villages, en province, loin de la capitale. La
différence se manifeste dans la construction psyclolegides personnages, dans le
mi ni mali sme esth®tique de | a mise en sc ne e
ambiancede huisclos porté par legelations intersubjectives. Ces élémentmstituet
| abriecrepl an des films de Stanislaw Rozewicz. Au
La mise en scendu cinéaste interroge lamiension intérieure qui évoque deestionnement

exi stenti el ou mor al déun h®rosaukl geesbdbdnhn

169 L UBELSKI, T., «Polska Szkola Filmowa »Encyklopedia kina Krakéw 2003, disponible en ligne
http://lwww.akademiapolskiegofilmu.pl/pl/histofolskiegoefilmu/artykuly/polskaszkolafilmowa/215
derniére consultatiole 17 mars 2015.

0 LUBELSKI, T., «Polska Szkola Filmowa »Encyklopedia kina Krakéw 2003, disponible en ligne
http://lwww.akademiapolskiegofilmu.pl/pl/histofolskiegoefilmu/artykuly/polskaszkolafilmowa/215
derniére consultatiole 17 mars 2015.
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tisse avec les autres. Sa force, sa tension se trbdaes la construction du scénario qui
dessine un récit filmique dont le personnage principal est finalement une notion existentielle
ou morale qui habite le ou les hér&an style a part la thématique des films, est donc plus
proche doun s-exsterde | p sgyuceh od lowgn cot yl e pl ®b®i en
Stanislaw Rozewicz souhaitevant tout a travers ses films, construire une problématique
autourdela psychologie dses persorages etleleursquestionnements existensel

D6o%%» vient cet int®r°t pour ?llsad eprrroadcli®iea td
le questionnement de Stanislaw Rozewicz concerlaantlation ddd 6 °t r e au monde
personnageset das| 6i nt ®gr ati on de ses amaiigses,®anslev ai ns
processus@®c r i t ur e des soccupeuaerplaced dutant Pu® oteque ke r e
scénarioeste®cr it par des ®crivains portewreEs des
effet, des ses débuts dans la fiction, les écrivains accompagnerent Stanislaw Rozewicz dans
| 6 ® ® dds scanarios de ses filmisois femmesstce®c r it par Kor nel Fili

Stanislaw Rozewigzet parle frere de ce derniefTadeusz. Le trois amis ont fondé une

associationinformelle « MiczuraFilm», quise p ®c i al i sai t d-gagdeet 6 ®cr i |
notammendans | 6®criture de sc®nar iKormsel Fdippwidzi | ms .
étaitsignataire de la kettre de 5% et revendiquait donc Il a I|ib

La ville libre est ceécrit par Stanislaw Rozewicavecson amiJan Jozef Szczepanski, dont
Butyad ® mi s ~ | 6 ®c ar ¥ Le @entificdt de nasanceestiun scénard dg ® e |
Tadeusz et de Stanislaw RozewiCes éléments, sdréquentations, indiqguenohe proximité
implicite de Stanislaw Rozewizv ec | 6 opptesiysi omeengquer s ®pr i me
créatriceCe qui noi mpuliserdgsef pahmsddbéopposition ° TO
Méme si les cinéastes ne pouvaient pas signer les lettres ou les pétitions comme leurs
collegues écrivainsnous pouvons décrypter leur engagement positif enlaertibérté
doexpreecbseivannec er cl e ddéamis. Stani sl aparsdBozewi ¢
films, se démarquaides courants majeudsi cinéma, commeé Etole Polonaise dei@ma ou
encore | e cin®ma de | 6inqui ® ude mor al e. !
lib e r EexPresdid@n, mais paa volonté desecréerun stylp er sonnel,etdadsane part
fréquentationd drtistes luttant pour la liberté de créationd a ut r & ponaa cette
problématique. Ainsi, nous formulois6 hy p stehh osne | aquel Ingemblee sty
filmique TOR e st ) | 61 ma g e -a&dee viseola libercté deactéatiort la c 0 e s

revendigquedemani re i mplicite, " travers |l e style

171 Cf. PACZKOWSKI, A, op. cit.,p 220.
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cinéma. Nous supposons que le style de BO@Histingualoncdesautresensemblepar son
intérétpour mettre en scéne les problemesstentiauxetmorauxd e s i ndi vi dus et

face au collectif qui | 6dassujettit.

123L6ambition p®dagogique do6Antoni Bohdzi ewi «

Antoni Bohdziewicz était abni de Stanislaw RozewicZe passionné et amoureux de son art,
surla proposition de Rozewicd, e vi endr a di r e enseeble DRaen 1969set i g u e
aprés sa mort, soancien étudiantJerzy Passendorfelui succélera j usqubéau r et
«| 0 e»xle Stanislaw Rozewicz en 1973.Jerzy Passendorfer sympathisait avec le Parti et
remplissait le réle de protecteur pour que TOR surglivant cettenauvaise périodéntoni
Bohdziewiczne voyait pas dégendancetde la anérbatographsaVis de a
| 6 ERard éntre 1969 et 1972Zaijcek, 192). Pour comprendre les valeuestistiques
politiques et moralea partir cessqudes évolue TOR aprées le départ dezBwicz, penchas
noussut e pass® cin®matographiqgue doéAntoni Bohd
Apreés la deuxiéme guerre mondialeymi les ancienmembres dSTART'?, deux modéles
pour refonder lacinématographigpolonaise ressurgissente premier est soutenu par les
directeurs derilm Polskimembres du PPR communiste, Jerzy Bossak et Aleksand#r Fo
avec comme crédta réalisationde films au service de la société. Le deuxiémadele
soutenpar Antoni Bohdziewiczpartag les idées du PPISP a r t i Socialiste Pol
guerre initialement antisoviétiquet qui souhaite pour la cinématograppaonaisedesfilms
ambitieux, aveauneposi t i on do aut Apes la guereRohdreaviczpiait® e
contre | O0O®tatisation de l a cin®matographie
ind®pendtrPars” dledil @&Ege de | 6 e n-guerre®TART*fAul mi que
moment oWerzyBossak efAleksanderord tournaientlesdocumentaires ateschroniques
aux clt®s de | 6Ar mae x Rao 4 ¢ ® SArmBeeNatiorzidHmaitc z
I 61 n oodeVarsovieAvoir étéengagd upr s de | 0atisavieteuediatt i on al
mal percu par le pouvoir étatique polonais fondé en 1445

Sansdoute, Antoni Bohdziewicz, a réussi a transmaitre partie deses idées sur la
cinématographiet de ses idéegolitiquesa u x j eunes re@arbleTORdndéantr s de

guedirecteur artistique, mais ausi tant qugrofesseude ces derniers | 6 Ecol e de C

72START fut entre 1930935 une association artistique de production de films, dirigée par les cinéastes, dont
Antoni Bohdziewicz, Wanda Jakubowska, Aleksander Ford
173 Cf. ZAJICEK, E. ,Poza Ekranem: Kinematografia Polsk8181991. Filmoteka Narodowa, 1992, p 74.

174 Cf. LUBELSKI, T., op. cit.,p 126.
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de Lodz Wojciech Marczewskir e mar que quoOAntoni Preuvaddei e wi C z
pédagogie en faisant confiance aux jeunes réalisateufgpresla réalisation de mopremier
flm, TOR mda i nvit®, .llicate@endypatlerdB mdi'd zI|i @ Bve@dz@t ai t L
miracle et un honneur pour mai,ar | e fird mes atudses efpoa fdm a été fait par le
pire studio de mduction en Pologné Czolowka»’®. Janusz Majewski a commencé a
coopéreravec TOR gr ©ce ° son amiti® avec eson an
Lodz, Antoni Bohdziewicz « Ma coogration avec TORest en elation avede profeseur
Ant oni Bohdziewicz. JO®tais son @&tbwdifamti t™ sl
amitié. Nous sommes devenus de trés bons aiffis

Depuis 1945, Bohdziewicz essaye doinstaul
pour former les jeunedla pratfue de la réalisation de film€es ateliers soffitéquentépar
ceux qui deviendront leisones du cinéma polonaidVojciech Has et Jerzy Kawalerowicz.
Un film réalisé dans ce cadre voitlejpora i s n 6 a u r aexigtenée@x@=dcritiqoeu r t e
pendanttrentt r oi s mi nut es | -guerteUes eommercandstetilagiqlié dua pr s
Parti. Classé par ce derniero mme un film déagitation, i t
placard. Antoni Bohdziewicz trouve son compen organisant unadre de création
®panoui ssant, et part i Cinémade LodZdena 184oa ihfdmaeai on de
les nouvelles générations de cinéastgwes le Congréde Wisla en 1949, Bohdziewicz fut
officiellement ostracisépour sesi d ® e s s endancé Gei lan cdn@rpatographie quant
| & ERardi tet ses missionsfurent limitées ~ | 6 e n s .&f @Gendocumantariste qui
enregistra des images de guedenna uneampuldon ala création de ensemblefilmiques
autonomes et indépendant sembl abl es ) des coll ectifs
photographique Magnum. LOi d®e fut ®touff ®e g
qui revendiqua la nationalisation et la centralisation de la cinématographie en créant les
premieres unés filmiques attachées au Film Polski en 1948. @esmiers ensembles
ndionalissn 6 e x i gué u'@®nan .

Nous supposons que Stanislaw Rozewicz a confié la direction de TOR en 1969 a
Antoni Bohdziewicznon pas uniquemendu fait deson amitié avedui, mais surtout parce
g ul Gétait séduit par saonception des ensembles comomgtés créaves indépendantes.
Cette supposition se confirme dans le crédo de ¥aniRozewicz selordequel le film,

comme tout artdevrait étrdibre. L 6 a ut o n o méne paitiellepouvaitétrensayvéem

SLIPINSKA, K., entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014.

6 LIPINSKA, K., 1°" entretien avec Janusz Majewski, juillet 2013.

77Cf. ZAJICEK, E. ,Poza Ekranem: Kinematograffaolskal9181991 Filmoteka Narodowa, 1992, p 90.
178 Cf. Kinematografia w Polsce Ludowej 1943.98Q op.cit.,p 194.
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lors de cette périoddifficile pour la cinématographigar un directeur artistiqudont la

vision rendaitnécessaire lgestion de la production pales professionnels. Aisi, Antoni
Bohdziewicz, de pason engagemergolitique, son expériencgrofessionnelle en tant que
réalisateursa conception de la cinématographie et sa notorieté & c o | e, estappaiuo d z
comme un candidat idéal ée confianc&® pour prendre le relais dans la direction de TOR.

Méme sil 0 e n e fédnmooud durart la direction de Bohdziewi¢cne produiraque sept long

métrage pour le cinéma, comme par exempleSalitude a deuxle Stanislaw Rozewicz

(1969) Vie de famillede Krzysztof Zanussi (19719u Lokis de Janusz Majewski (19703 |

production télévisuellde TOR durant cette période d&marqueparsaf or t e vi si on d¢
et tous les films sont écrits par les réalisatewsix courtmeétrages, un moyen métrage, une
série.Nouspouvonsaffirmerq u 6 Ant oni Bréubksdazprésver T @Rzdesascénarios

proposés pat 6 ad mi n ensconfiantsit s mt ®gi que ment | 6@esr it ur
cin®astes membAeti dee |Ahdze)iedamslpweréalisavec euxd e

bois des bouleaiapres la liquidation dKAMERA avec lequel ilavait étélié. Il se tourna

donc vers Bohdziewicz et Rozewicz pour sais@rscénario €crit par une rédactriospirée

de | a nouvel [ Notbdslguea ©RaketBehaziewizz donnauneprotection

artistigue nonseulement a ses membres, mais alssiadtis cinéastes comme Wajda,

Kondratiuk ou Piwowski, poune citer g tle@x. Selon Anton  Kr au z e, |l anci en
TOR, Bohdziewicz « était un personnage e | 6hi st oique toudle manden ® ma
connaissait,onneous <cachait pas quobil participait
Co6®tait un homme desl umi "res pour | e cin®ma
M°® me s Ant oni Bohdzi ewi cz soutenait | e
«suggérég par | 6 a d nest méamsntoia mteressant,de sodiligner que son godt

artistiquen 6 ®t ai t pas t ot aeluieintié pat Staaisiaw Rozewsce. |l @aimad c

René Clait®? et les cinéastes critiqués par lalWelle vague francaise. Ce fut la source du

conflit avec Krzysztof ZanugsdontLa structure decristal dérangeaipar sa forme narrative

rel ©c h®e . ,&edilmeétait uthdiszlostdavantagd ans | 6 espr,gui dled & o z
soutenu contre Bohdziewiczequel « avait un autre go(t, mais était bienveillant Ce
dernierpensait que pour le bien de la carriere cinématographigue de Zahfadkiit, en se

basant sur son colttrésbdspt r ui re | e film d® ° achev® en

179 Cf. HOLLENDER, B., op.cit., p 22.

180 |dem, p 32.

BLLIPINSKA, K., entretien avec Antoni Krauze, juin 2013.

182 IPINSKA, K., 2™ entretien siec Janusz Majewski, ao(t 2013.
183 IPINSKA, K., 2*Meentretien avec Krzysztof Zanussi, juillet 2013.
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présenter devant la commission de validdfibrStanislawRozewicz a sauvé_a structure de
cristal, en considérantque le message éthiquainsi quela profondeur de la réflexion
concernant la crise existentielle et morglel 6 i | C 0 ntonstiuaienia &aletr en soi
du film. La croisiére,de Marek Piwowski, estel deuxieme film quia déplu a Antoni
Bohdziewicz L6 i n t e@ePiwoveski étaitde saisir le mécanisme du pouvoir sur un bateau
grace a la technique de la camsétgo. Stanislaw Rozewicz\ait accepté le projet des
intentonsé c hni ques de raconter | 6histoire en wut.i
mais lorsque Bohdziewicde remplaca les probléemesavec les cinéastes de TOR
commenceent®, Ni les inspirations de la duvelle vague, nle cinémavérité, populaires
chezles jeunes réalisateurs polonaisd i nt ®r e s s a i. k matmaitBio duteztypede i c z
cinéma» 18, plus classique, comme nous | 6 aleocimé@na deaRépée Claw.,
Cependant , cette diempéchgBehzewiczdesoutgnolésiciséaste® a p a s
de TOR contre les attentes du Parti

Nous pouvons maintenant confirmer gbnislaw Rozewic®t a i t ” l 6ori gi
conception de<la ligne éditoriale> de TOR. Pendant son absence et durant la direction de
TOR par Antoni Bohdziewicz eterzy PassendorfeRozewicz restaitoujours présenpour

soutenir | eavatecruic®ast es quoi l

1.2.4Quelques réflexions sur le capital symbolique

« Regardons de prés les biographies des cinéastepere de Bajofi avocat, le péere de

Marczewskii o f f i ¢ i eguerrel ha@n\pexran officier de la cavaleriel e p re d6é An

Krauzeicapi taliste ruin®. Ce.»Wo6®tait sans dout e
Edward Zebrowski

Cette citation doEduaqguastiashnelZ@ ib mesvsidgnéesdleasondui
cin®astes sur l es films de TOR. Nouda propo
biographiedes cinéastegpour envisagerdes liens, des éclaircissements, depods entre
leurs origines et lewolonté de faire des films, en passant par Mags 6 &vyénementjue

noussupposonsignificatif pour la carriére des futurderowcy ».

1841dem, p 24.

1851dem, p 29.

186 1dem, p 23.

187 Entretien entre Edward Zebrowski et Tadeusz Sobolewsisz starszy brak Gazeta wyborcza, 1415
aolt 1999
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Naturellement, ds directeurs artistiques recrutdesf ut ur s ci n®astes d
Cinéma de Lodzlans les rangde la génératioqui a vécumars 1968. On pouait penser que
cette volonté de se démamg par leuindividualité créatrice vient aux réalisateurs de TOR du
passé marqué par les grévaspart quelques rares exceptitils | es ®t udi ants d
Cinéma de Lodsont les seuls qui ne vont pas manifester contre la cepsuredéfendréa
|l i bert® dobexpression. Ce manque de solidarit
cynisme de la part des futurs cinéastes, woitésintéréenvers la cause, sdité o b ®i ssanc
envers le mécene du cinéniNous pensongue le comportemembrs de événements de 1968
de certainsde ces étudiants cinéastegui vont bientdt rejoindre TORM 6 e X pr leume ni
indifférence,ni la soumissionmai s | 6 i mp o s s penede hetp@s poudoa géer s o u
defilms. Pourtant]es événements politiques de 1967968 ont eu des conséquences pour
| 6 Ec ol e pmberle mibed professionneh tel point qudedoyende | 6 Eco,l e de
Jerzy Toeplizestrenvoyé de son poste goavoir soutenu les grévistes et critiqué la milice
ouvertement devant les étudidftsD 6 a i lldseamaoss doentr ®e | 6 Ec ol
d®partement dobéi mage et de r ®al isat@rnulé Maispour |
le plus péniblerestele f a i tit fag tedoobfer les étudiants sous le préteaxte 61 | s ndé on
pas pubénéficierd e | Geatidred®fait de la gréveni étre évalug®.

Tous les cinéastes queus avons interrogéaffirment que le désir de réaliser des
fimsestal 6 ori gi ne du c.ICerairs cainme Krzgsatof Zan@sl, ord dls
trouver un compromis avec leurs parents qui les prévengierte métierétait sans avenir.
Il 1's ont fait l eur s preuves e autreldipl®@rieudds a nt a
| 6ensei gnement sup®rieur. Certains, comme F
comme Janusz Majewski auraient pu continuer leur carriére professionnelle en tant
quéarchitected®?. Krzysztof Zanussi et Wojciech Marczewski nous confirmene deur
appartenance ane famille bourgeoise enlevagdesp oi nt s pour entreer ° |
pénalisait donc les futurs cinéasfds S | 6 as pi mattedr enascénerdlit déjar d e
diplémé, il ne perdait pasde points. C6 e st pour quoi wskVa&tfudieil@ c h Ma
psychologie, et Krzysztof Zanussi la physiggev ant d6é®t udi er | a r ®al i

Zanussiainsique pour Janusz Majewskssis de familles bourgeoises, ce sonirkeparents

188 Cf. ZAJICEK, E.,op.cit.,p 197.

1p|] OTR $MI AGOWSKI, Marcowe reminiscencje, 19 mars 200¢
http://www.filmweb.pl/news/KINO%3A+Marcowe+reminiscenejd 799# consulté le 11 juin 2014.

190 Cf, ZAJICEK, E.,op.cit.,p 197.

1] IPINSKA, K., 22™entretien avec Krzysztof Zanussi, juillet 2013.

192Nos entretiens avec Filip Bajon, Janusz Majewski, et autres confirment que pour étudier la réalisation a

| 6Ecol e fdael lLaoidtz °itlr e di pl *m® dans wune autre disciplin
193 Nos entretiens avec Krzysztof Zanussi (juillet 2013) et Wojciech Marczewski (janvier 2014).
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qui refusent de f jugdsimtles'? Lecapital syrpbeliqud posde icid e s
un doubl e s elresdgmotelr@ao hei p ad dl@itcurdneesla mise an scene
cinématographiqyecontre la symbolique du Pér®06 are part, il est intéressant de se
demander quel point la culire et les valeursacquigsdans les foyers de leurs Peremtv
poursuivreles cinéastedans leurs futurs films.

Nous pouvons comprendre quobdébacqu®rir wun d
d é&udier la réalisatignest un investissement et un sacefi®articiper physiquement a des

manifestations avec les intellectuels et avec les étudmnigait briser leurs révesomme

ceux de Kurt Weber, de | e,démisdedgurs foncteons paud a ut r
le seulmotifd 6avoir progpeshnad®gquats avec | 6i d®ol ogi e
Les futurs «orowcy», comme tous les cinéasteaventqe | 6 i mage poevair donn

déxpri mer c e dapufdire des filmpseam sakordauies thématiques qui les
concer nentnte rdadnddu sydi@meNe paa signer les pétitions par les cinéastes
fait écho a la prudence politique réple dans tout le milieu cinématographigseite au
prix payé parcertains réalisateurs pour leur engagenasecl 6 opposi ti o> en ma
Le s fil ms pr odui tosdre pdlitige ow keligieux anecantestent as
ouvertement car c elhbiletdeiloyp»€.rOm peut dond suppbserajee | e ur
les cinéastes qui vont rejoindre TOdpres | 6 e x p®r i en c emaséd88 s@ant n e me n
méfiants | 6 e nec olnbtirde®odl ogi e

Nous nous efforcerons de saisir la motivaties cinéastes de TOpour faire des
films, en faisant un bref diagnostites productions de cet ensembious supposons que
Il 6i nvestissemeéwesgpadd@re du cinéma était un pari indispensable, pas

uniguement pour raconter des histoires ou divertir, raaissi pour dire vrai, exprimer

certaines idées. Krzysztofanussi cin®aste et | 6un des, direc
remarque que le symptbmedé a d®gr adati on i d®ol ogi que du s
mettait pas du c6td e | & h o mm.enele déi@ridaitgass®e Wojciech Marczewski,

Filip Bajon, Slawomir Idziaket tous les autres cinéastes que nous aviesogésvoient le
m° me sympt!me du mal aise de | a soci ®t ®. (I
|l es fil ms de TOR soutenaient l 6i ndi vi du, I

| 6 a s s Nouseproposons, dans un premier tengp@bserver le corpus filmique étudié et

194 Nos entretiens avec Krzysztof Zanussi (juillet 2013) et Janusz Majewski (aolt 2014).

195Cf, ZAJICEK, E.,op.cit,p 200 (il sbéagit de Rybkowski, Ford, Lipm
Yo sdzyd?2 Bddzjls en russe, dans |l es pays de | dex bIoc CC
document, ou dbéaction qui compromet ou rend i mpossi bl
197 Cf. HOLLENDER, B., op.cit.,p 105
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de le classer en fonction de la production cinématographique et télévisuelle pour saisir la
subtilité des idées transmispar les cinéastes en fonction tipe de médiumEn méme
t emps, i s l& prgportioade filnds@¢nsuctet exlsloqués» pour savoir si ces

derniersdérangent et a quel point.

1.3Le corpus filmique

Nous avons affir@ plus haut que nous cherchons a comprendre le role des films de
| elsemble filmique TOR comme médium communicationnel dans un pays- non
démocratiqueCeci suggere que le discours de création libératrice fait partie du discours du
pouvoir. Cett e pos s iuneifdisprou@elg siructune &étérotopsgdee x p | i
supposéee TOR. Pour avancer dans la vérification de notre hypothese, il nougxalititer
le seuil de censureed films produits par TORI us qu 6 ° p aW@sidemtifié deur o u s
espaces majeurs guontribuent a structurer TORe lieu de production des filmat les films
euxmémes Nous avons présenté le bureau | 6ambi ance daétasent| aque
concus, il nousfaut maintenanprésentecesfilms.

Léensembl e f il mi gaerodgituguatraingtisept filgns podri l® n s
cinéma et pour la télévigicentre1967, date de sa création, et 198%ecl 6 i nst aur at i on
loi martiale par général Jaruzelskine partie deesfilms (8,7%) ont descénariogjui sont

écrits pardesscénaristegjui ne sont pas les cinéastes. 77 films sur 87 sont écrits,-écrice®

par les cinéastagui les ont réalis®  Si nous consi d®rons qubéun fi
par le cinéast€®et que 67% des films de | 6ensemble d
nous pouvons edédureque TOR repr®sente | e cin®ma dbau

notr e rai sonnement concernant | es moti vat.

Bohdziewicz a faire écrire les scénarios des films de TOR par les cinégsiesn sont

membrespour éviter éssuggestiondesb ur eaucr at es et donc | 6i nte
de cr ®at tParh dea cluthEtdets fi Il ms ®crits par | es s
Ceci nodest pas uslef dniresles fillmd @a wtr e mrouetr | a cens.i
per met de nous questionner sur | e ,suegueut de

nousaborderonslans la deuxieme partie de cette recherche.
Maintenant, il est intéressant pour nau® ®t si tbs fdmscensurés sont des films

d 6 a u 1L5films sur 87ont été victimes de censure responsablaegwort de la date de

198 Conception qui vient de la Nouvelle Vague.
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|Gavantpremiere et unfilm a été interdit Au total, sur quatreingt-sept films, ceux dont la

diffusion a été retardée représentent 17,288tis ces films ont été écrits ou-€orits par les

cinéastes membres de TOR. Neugpposongjue ce sont les cinéastagteursqui sont visés

parles dirigeats culturels. Apresavoposeque ce sont | es filsmhs doéau
estmaintenant nécessaire mgroupeltes flmsen fonction de leumode de diffusion prévu
cin®ma ou t® ®vi si on, pourretavd@®daidffi feuws isan | déuunn

plus que | dautre.

1.3.1.Lesoeuvrescinématographiques

Entre 1967 et 1981es longs métrags de fiction constituent 43% die production
filmique de TOR.Sur 421 u vsrcisématographiquesiniquement trois sont écegt par ds
scénaristes extérieur€ardiogrammg1971) par Ireneusz Iredynskiptel Pacific(1975) par
Pavel HajnyetLa peur(1975) par Zbigniew Safiates trois scénaristes ne sont pas imposeés
TOR par | 6administration, madls apparsiemment au e s a
milieu artistique et culturel que nos réalisateurs fréquergeireneusz Iredynski constitue un
élément ambiant du local situé a Pulawdka réflexionque ces scénarios communiquent
provient bel et b i e nquidoet fait &ppeh @ descénaristed @rgis c i n ®«¢
intellectuellement proched 6 e les scénariosk TOR» ne sont jamais écrits pates
bureaucrates.
J us qu 6 e nsed fan8d été intemlit ddiffusion,et apr s | 6i nstaur
martiale, ona et ar d ® | a -peemiérede tbis filthsdNatne aamdtat nous permet de
nous questionner sur la nature de la censure. Selon Filip Bajon et Wojciech Marczewski les
dirigeants <culturel s ndiBikvwalaieatnpassepEwle gendlsrsur er
gars»'®. Silodn r egar de lapodutt®mre éatiquauramtaette périodenous nous
apercevons que peu de filfisne dizaing ont été interdit a la diffusiof®. Tadeusz Lubelski
confirme que la censure jouissait de son pouvoir au nidegucommissions des scénarios et
dans les ensembles filmiques qui faisaient déja le tri des*fdé@ans un premier tempaous
analyseronge phénomendlous constatons aussi que parmi les réalisateurs des longs métrages

de | 6 e ns enmfigure auGOfBnmeles cinéastes eumémes se définissaient comme

199 Entretien avec Wojciech Marczewski, réalisé par K. Lipinska en janvier 2014 a Varsovie.
200 Bjlans de production, AAN, FondNZK, cotes: 9/187 9/21, 2/96i 2/98, 11/36" 11/38.
201 Entretien de K. Lipinska avec Tadeusz Lubelski, Cracovie, juin 2013.
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un «club de gentlemen
®l argi ssons

années197Q nous nous apercevons que le méterr ®al i sat eur

202

cette

observation

, signifiant ainsila masculinitéde leur espace de création. Et si nous

| 6ensembl
hersnte u

Agnieszka Hdand, Barbara Sass, Irena Kamienska furent des exceptims. piste de

recherche i nt ®r essant e se
éventel | ement initi
r ®al i s ®s
t ® ®vi suel s

TOR

sont

er de futures

maj oritairement

pr ®sent e

recherches.

pneétrages e s

d ont T lfedaKanieaska. Poargubi lesifenenedtsalan s0RIS

représentées dans la réalisation des films de cet ensemble® st régularité qui indique la

pl ace de

réalisateurs u r

|l a f emme

l a cr ®at i

dafhsQuélespatel 6bmpatt pdésn
ohOR&@es fi |l ms

de | 6uni t®

Pour ne pas nous éloigner de notre problématique nous laissons cettpopiste

ddautres

r e ¢ hleanéngmlpnais de ha@éioda @mrhuniste.

"PREMIERE | PRODUCTION NOMDUFILM | peu isaTEUR
1969. 02. 07 1968 La solitude a deux ROZEWICZ Stanislav
1969. 10. 14 1969 Structure decristal ZANUSSI Krzysztof
1971. 09. 24 1970 Vie de famille ZANUSSI Krzysztof
1970. 11. 2] 1970 Les Romantiques ROZEWICZ Stanislav,
1970. 10. 19 1970 La croisiére PIWOWSKI MarekK
1970.09. 25 1970 Lokis MAJEWSKI Janus:
1971. 05. 2] 1970 Un pic GRUZA Jerzy
1972. 04. 0] 1971 L' Epidémie ZALUSKI Roman
1971. 05. 04 1971 Cardiogramme ZALUSKI Roman
1972. 09. 2( 1972 La boule de cristal ROZEWICZ Stanislay
1973. 08. 03 1972 Le doit deDieu KRAUZE Antoni
1972. 09. 1f 1972 Salut ZEBROWSKI Edwarc

202 Entretien avec Wojciech Marczewski, réalisé par K. Lipinska en janvier 2014 a Varsovie.
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2009. 05. 24 1972 Fleur de fougére BUTRYMOWICZ Jacek
1973. 11. 23 1972 lllumination ZANUSSI Krzysztof
1973. 09. 2§ 1973 Jalousie et médecine MAJEWSKI Janus:
20. 02. 1974 1973 Porte dans le mutLa clef ROZEWICZ Stanislay
1975. 01. 2] 1974 Bilan trimestriel ZANUSSI Krzysztof
1975. 11. 2] 1975 Hotel Pacific MAJEWSKI Janus:
1975. 06. 24 1975 La peur KRAUZE Antoni
1975. 06. 03 1975 Lohistoire BOROWCZYK Walerian
1975. 11. 1] 1975 Lesfeuilles sonttombeées des  pozevycz Stanislay
arbres
1976. 12. 06 1976 La cicatrice KIESLOWSKI Krzysztof|
1977. 01. 2§ 1976 Camouflage ZANUSSI Krzysztof
1977. 09. 17 1977 Rébus ZYGADLO Tomasz
1978. 03. 14 1977 Passion ROZEWICZ Stanislay
1978. 0821 1978 Apprendre a voler IDZIAK Slawomir
1979. 04. 14 1978 Cauchemars MARC\%/EO\J./Xiig]
1979. 03. 2§ 1978| L'hopital de la transfiguration ZEBROWSKI Edwarc
1978. 09. 2] 1978 La spirale ZANUSSI Krzysztof
o003 aog UMeVNSSERMINEle| | e
1980. 05. 14 1979 Voyage en Arabie KRAUZE Antoni
1979. 09. 0] 1979 La lecon de la langue morte MAJEWSKI Janus:
1979. 10. 1f 1979 Aria pour un athlete BAJON Filip
1979. 11. 1¢ 1979 Le profane KIESLOWSKI Krzysztof|
1981. 01. 2¢ 1980 1901 Enfants en greve BAJON Filip
1981. 03. 1¢ 1980 En plein jour ZEBROWSKI Edwarg
1980. 09. 19 1980 Constans ZANUSSI Krzysztof
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1982. 03. 1f 1981 Le lynx ROZEWICZ Stanislav,
1987. 01 1981 Le hasard KIESLOWSKI Krzysztof

1983. 01. 24 1981 Une limousine Daimler Benz BAJON Filip
1981. 11. 2 1981 Frissons MARCZEWSKI
Wojciech

1983.11. 14 1981- 82 Les Prévisions météo KRAUZE Antoni

1.3.2.Les oa@vrestélévisuells

- courtmétrages

Par «courtmétrage», en respectant les standards existant dans la culture
cinématographique et audiovisuedé selon la réglementation du CR% nous entendons
tout film (documentaire ou fictiord 6 u n e inférieure®@ 80 minutesEn Pologne populaire
ces derniersttaient onsidéés comme des films, des étudeis | néexi stait
connaissancede regle spécifique. Pour organiser notre travail nous avons choisi la
réglementation francaise comroassification, professionnelk concretede notre ensemble
de films

Lescourtmétrageséaliségarl emsemblelOR sont aunombre de 18 pour la période
étudiéeLe format court assungn mode de communication intime, personnel, ce qui explique
gue tous les coursétragesont étéécrits par les réalisateu®eux films or été censurés,
pour étrediffusés en 1981, lors da période exceptionnelle de SolidarnoSeci indique un
événemeni marquer propice ala créationq u i n 6 ® ¢ haanpte emalyseSurals
courtmétrages, un est réalisé par une femimema Kamiensa.

Une nouvelle questiononcerne la censure des films et le lien entre les gebaes.

réalisation ddimsd 6 une dur ®e 30niMPmMiue ese sdi nterrompt

Date de Id DATE DE NOM DU
premiére| PRODUCTION ORI REALISATEUR
1969. 08. 1§ 1967 Face a face ZANUSSI Krzysztof
1968. 12. 01 1968 Examen ZANUSSI Krzysztof

203 http://www.cnc.friweb/fr/courmetrage
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1970 1970, Les montagnes au crépuscule ZANUSSI Krzysztof
1970. 03. 13 1969 Monidlo KRAUZE Antoni

1970 1970 Chance ZEBROWSKI Edwarc
1971. 04. 11 1970 Les contes du soir ZAORSKI Janus;
1971. 04. 23 1970 Le jour de novembre ZEBROWSKI Edwarc
1981. 02. 02 1970 Rififi KUBIK Janusz
1971. 07. 22 1971 Pyjama KRAUZE Antoni
1972. 01. 04 1971 Le battement LASKOWSKI Jan
1972. 09. 01 1971 Dimanche de Barabbas KONDRATIUK Janusz
1971. 12. 2] 1971 Mateo Falcone BUDKIEWICZ Jan
1971. 12. 2¢ 1971 Dekameron BUDKIEWICZ Jan
1973. 10. 31 1972 Hypothése ZANUSSI Krzysztof
1973. 03. 02 1972 777 ROGULSKI Krzysztof
1981. 01. 0f 1973 Le signe KAMIENSKA Irena
1974. 01. 13 1973 Le passage souterrain KIESLOWSKI Krzysztof
1974. 06. 04 1973 Spectacle hospitalier WOJCIK Woijciech
1976. 03. 12 1975 Le renard ROGULSKI Krzysztof

- moyensmétrages

La durée des moyemmétrages est comprise entre 30 et 60 minutes. Leur prodgctibn

de manierd mport ant e

partir de

1 9 forkhesfilncsiqries q u i

courtes au profit des moyennegsing films sont écrits pamdes scénaristes extérieurs a

e .

| 6 ens e mbzditp r Tu® RatsGtousapres 1975. Ce fa@istenlienavet 6 augment at i

de la production de ce type déms apres 1975Sur 16 moyers-métrags, seulstrois sont

réalisés avant 1975. Un seul filica Terre vertede Filip Bajon, a d0 attendre deux aant

sa premiére diffusior®L 6 or i gi n e dedlifusicn@ai nsi amgue |
de films sont liés a la place grandissante de la télévision apres 1975 dans la production

Oi nt ®r

204 Cf. NURCZYNSKA-FIDELSKA, E.,Czas i przeslona. OFilipie Bajonie i jego tworczo&ABID, Krakow

2003, p

56.
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audiovisuelleComme pour les courmétrages, un moyemétrage sur 16 a été réalisé par

une réalisatrice.

Date de la DATE de NOM DU
premiere production SUOLIBAAR St REALISATEUR
1970. 03. 2¢ 1969| COMMentobtenir de fargent, un - 3\ KR ATIUK Janusz

femme et devenir célébre

1971. 10. 1¢ 1971 Derriere un mur ZANUSSI Krzysztof
1975. 03. 1 1974 Paques MARCZEWSKI
Wojciech

1976. 05. 21 1975 Exécution dans un Zoo RUTKIEWICZ Jan
1977. 08. 1§ 1976 Le retour BAJON Filip
1977. 07. 2] 1976 Les yeux enchantés SZULKIN Piotr
1977. 04. Of 1976 Un court voyage ROGULSKIKrzysztof
1977. 03. 1] 1976 Klara et Angelika KAMIENSKA Irena
1978. 08. 1¢ 1977 Au dehors du systeme RUTKIEWICZ Jan
1977. 06. 17 1977 Le dernier tour ROGULSKI Krzysztof
1978. 01. 0 1977 Biohasard KUBIK Janusz
1980 1978 La terre verte BAJON Filip

1978 1978 PapaStamm ROGULSKI Krzysztof

1980 1980 Party aux chandelles KRAUZE Antoni

1981. 12. 1] 1981 Le pendule Bajon Filip

- longsmétrages télévisuels

Quatre longsmétrages télévisuelstudiés sur neufont vu leur date de premiere

retardéeUne courte journée de travaile Krzysztof Kieslowski a attendu quinze ans dans

«un placard», avar

d aliffusérsuer les écrans. Un seul film est écrit par un scénarste

réalisateur Etrangement, les interdictions commencent a partir de 1@r3gue Janusz

Wilhelmi devient chef de la cinématographie et insigtair signer les accords avec la
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télévision. Durant cettpériodeles cinéastes commencent a revendiquer de plus erd@lus

droits concernant la gestion de la cinématogra&fhiees réalisateurs de caweufs films sont

des hommes. Avant 1978 existe deux films de longétrage produits pour la télévision,

dont wun (

ui est

pr ®par ® ®gal ement

télévision augmenter dans la deme moitié des années 1970.

poude | e

Date de la DATE DE NOM DU
premiére| PRODUCTION NOM DU FILM REALISATEUR
1970. 11. 1( 1970 Le Boisdebouleaux WAJDA Andrzej
1976. 01. 13 1975 Le Personnel KIESLOWSKI Krzysztof|
1980. 10. 07 1977 Record du monde BAJON Filip
1978. 08. 04 1978 A tout prix KOTKOWSKI Andrzej
1980. 11. 1] 1980 Le contrat ZANUSSI Krzysztof
1983. 06. 03 1980 Bajki na dobranoc IDZIAK Slawomir
1982. 05. 2¢ 1981 Cas de Piotr S. STANISLAW Jedryksg
1996. 06. 2] 1981/ Une courte journée de travail | KIESLOWSKI Krzysztof
1984. 11. 1f 1981 L'ombre DOMALIK Andrzej
- seériesTV
Date de la DATE de NOM DU
premiéere production ARSI REALISATEUR
1971. 02. 12 1970, Doctoresse Ewa (Doktor Ewa) KLUBA Henryk
1977. 04. 03 1976 - AET 0 OU "Axe0 KRAUZEAntoni
enchanté)
I 1 exi ste deux s®ries t® ®visuell es
1970, et | 6 Rogtoresse Ewapst rdals@ par Henryk Kluba et écrit par deux

Scénaristes extérieurs.

e

produi t e

Cette mise en forme du corpus filmique nous donne des informations concernant le

nombr e

de

fil ms

205 Cf. ZAIJCEK, E.,op. cit.,pp 228i 231.

dont

l a di ffusi on

a ®t ® reta
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di zai ne doann @¢ep@us précisgémendlés anarguewessde la censlgesont les
évenements politiques qui influencendiécalageou | 6 i nt er di cti on des fil
de plus en plus importante du medium télévisuel. Parfois les films sont interdits a cause de leur
meédiocrité, commé&leur de fougerale Jacek Binymowicz. En associant ce film a la date de sa
production nous pouvons rapidement faire | 6an
artistique Nous analyseronse mécanisme dansti@isiemepartie de cette thése.
Nous avons remarqué que tdes cinéastes qui ont réalisés leurs films a TOR e n
sont pasmembres. Ceci permet de nous arréter sur cette n@th@pitre 3 partie gt d o6 ®t udi €
dans | a deuxi me partie | 6ar debcénariste.t i on entr e
Les scénarios écrits par les scénaristes extérieurs a TOR concernent en degorité
productions télévisuelle7/0%) De m° me que | a production de f
partir de 1975,dsfilms réalisés pour le cinéma sont de plus en plus nomipauannée de 15
avant 1975ils passent a 27 aprés cette date. Le formagplles adapté au méadn télévisuel
semblele moyenmétrage et le plus adapté a la diffusion sur grand édefongmétrage. Ces
deux formatstransmettent lesdéesd 6 u n e diffément®. rOn a plus de possibilitéte
soexprimer en 1h30 qubden 49 amialdsyypes de. meddagesr e t |
délivrés par le cinéma et par la télévision. La quedl®la liberté dumédium se pose dans la
mesure ou 2% des produgctBcinématographiques ont été retasdpoureur diffusion, contre
6% pour les productions télévisuelles.

CONCLUSION

Ce chapitre nous a perndsétablir un état des lieux concernant le contexte de création
de TOR et ses caractéristiques artistiques. A ce stadet@gecherchenous avons identifié les
motivations des cinéastes pour devenir membres de cet ensemble filmique qui refuse de porter
| 6 ®t i oppesitidn»e Cependant, certains des films de TOR sont censurés et ses membres
revendiquent la liberté créatriceequiss ppose | d6exi stence dobéun di scc
ensemble filmiqueCe chapitre a révélé un questionnenmricernant a | ogi que dobat
des fondssuiviedecensuredefiimsachevés Nous s up p o s o disouls offcieli st e n ¢
de la pditique culturelle en chargé du cinémai contraint la production filmiquel ont | daspe
i d®ol ogi que pr i mer action. Bansrle chapit® swvampusi aealyseérens p r o d U
les textes qui fondent la cinématographie polonaise et la politiglieretie en Pologne
populaire pour observer commentdiscoursrépond aux exigences te6 ERardéidét comment

organise la cinématographie polonaigdlafindd a deuxi me guerre mondi a
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CHAPITRE 2Le pouvoir organisationnel

2.1.La politique culturelle (cinéma)

Le f ai t -Partupeissé ibtédiradertains films suggére la nature dominatrice de
son autorité dans le domaine de la politique culturelle relative au cinéma. Des chercheurs
polonais se sont intéressés a cette questio associant le mécanisme de la censure en
Pologne populaire au pouvoir étatique dominant. Ainsi, la sociologue Anna Misiak distingue
deux typesdecensure ext ®r i eure (religion, politique &€
s 61 mp o s e riginesat cettel eensyre : lehaut» (Etat) et le das» (peuple). Elle
souligne que | 6absence doébun espace public e
contre la restriction de la |ibert& . Ehoexpre
poursuivant la recherche du sociologue Jack P. Gibbs, Anna Misiak analyse la censure du
cinéma polonais comme un organe de contrdle social, composé de trois: patits i
institution 7 pouvoir étatique. La chercheuse conclut qui censure dandes pays
communi stes a pour objectif do®l i mi ner des
juridiques et idéologiques, instaurés par le hagt. En France, Kristiarfreigelsonet Marc
Ferro remarquent que dans les pdysbloc communist&l 6 aut or i t ari sme d®pa
sphére du pouvoir politique en plasd®et quodi |l ®tait un r®sultat
politique, | 6 a d mi Cettesréflexiart rows raméed a ahatysersles mormges ®
juridiques et idéologiques afith 6 i d e eommeitiest structuré le pouvoir bureaucratique
LO®t ude des nor mes nous per nleet t 1 & a udteo r ic o an
cinématographiquet sa relation ave®la d mi ni st r a tet lapolitiquépout nsieuxss o c i ®t
saisir lex élémerg nocifs» a éliminer des films.

La structure de la cinématographie polonaise est fondée sur plusieurs institutions et un
ensemble de normes qui la régulent, comme le souligne Anna Misiak. La censure agit a
plusieurs niveaux et a travers plusieurs insthg, avec au sommet le Ministre de la Culture
et de | 6Art et | e Chef de |l a Cin®matographi

Part peut intervenir directement concernant

206 Cf, MISIAK, A., Kinematograf Kontrolowany: Cenzura Filmowaksaju Socjalistycznym i
Demokratycznym (PRL i USA). Analiza Socjologictivdversitas, Krakow 2006, p 55.

207 |dem, p 53.
208 Cf. FEIGELSON, K., «Hongrie, Pologne, Tchécoslovaquie (194805). Audéla du rideau en Europe
Centrale», dans Cinéma et régimeautoritaires au XXe sieclelP UF, Edi ti ons ENS rue doéUL!
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fut le cas pouHuitiéme jour de la semaind 6 Al eksander For d, 1958) .
fonctionnement hi ®rarchi s®, 0% | es d®ci si ons

public et viendraient du haut. Ce modéle supposerait la suppression de la création et de la

ibert® dbéexpression. Cependant , nousdesavons
commi ssions do6é®valuation des fil ms, |l ors de
bureaucrates, via |e management des ®2nsembl
artistiques se profileCes i nt eracti ons ®c happ earti, cosmaeu vent
pour certains films de TOR, qui , mal gr ® | es

ont finalement réussi a étre montrés publiquement. Pour comprentro e x i st ence de:

| 6ensembl e TOR dont | e style para’t en d®cal
pas do®tudier | es strat®gies employ®es par |
Parti. Cette approche donnerait inr a g me n't de r®ponse, en n®g
m®cani sme plus g®Nn®r al dont l es cin®astes n

libérer la parole piégée parur réseau de forces

Supposons que | 0i d®ol ogi ae aertainds edéesl quisiui f r e i |
sont opposées, a la création et a la diffusion de certains films. Cette these nous conduirait a
considérer le Bureau politique du Parti PG®Pdirigé par le premier secrétaire, le plus haut
repr ®sentant de loifautarit@icelqu gréend des déoisionseen matiérerde
cinémaselon ses propres godts. Si les décisions en matiere de cinéma sont prises par le haut,
guelle est donc la légitimité des lois et des institutions qui fondent la cinématographie

polonaise? En pousuivant la réflexion de Philippe Breton, nous remarquons que dans le cas

polonais, |l a nature de | 6aut é%Rour@mprentrelp| us ¢
but de | 6organisation de | a ci n®matdbagtrtagmti e
d e |-Pafiteavers le septieme art, nous analyserons dans ce chapitre les reglements

déintervention des i nstitutions, et |l es | o

subordonné administrativement et juridiquement.

Ce chapitre, consaer - | 6®t ude de l a politique <cu
Pologne populaire, nous permettra de saisir les subtilités du pouvoir, en mettant enl&umiéere
fonctionnement de | a censure et l es crit res

parla cinématographie polonaise.

Wparti ouvrier uni fi @arpmmounistees Républiyee pdpulaire dé Palogne.l 6 Et a't
210Cf. BRETON, P., ¢ 0 ®t at exigtet-il wraingent», Questions deommunicationn® 20, 2011, pp
239-248.
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2.1.1 Les structures de surveillarmiaématographiqué?

a) Le Bureau Politique du Parti POUP, Comité Central KC PZPR

Méme si les ensembles filmiques sont définis comme les principales cellules de
production, ils ne sont pas autonomes.fibal cut concernant la diffusion des films et les
réformes de la cinématographie sont discutés et préparés soigneusement par les shembr
Bureau Politique du Parti POUP (le numéro un dans la chaine hiérarchique), puis exécutés par
son Comité Central. Ainsi, les ensembles filmiques doivent se soumettre aux directives qui
d®f i ni ssent | es cadres doéi ntogmphie etigui décideded ans |
la forme finale des films. Le Departement Cultuetlla Commission du Film au Comité
Central du POUP (KC PZPR) sont concues spécialement pour réfléchir aux grandes questions
relatives au cinéma. Les nombreux documents corseuésein des archives du Comité
Central du POUP, concernant la cinématographie polonaise, attestent que le pouvoir est
organi s® doébune mani re hi®rarchique, avec |
mettent en place la politique culturelle cinéowraphique de la Pologne populdife Les
hauts dirigeants sugg rent des modi ficati ons
membres des commi ssions doé®valuati on.

Les archives du Comité Central ne nous dévoilent pas le nom des décideuss de tel
changements dans | es fil ms. Cependant , nous
de ces modifications des films est andée par IdDepartement culturedu Comité Central.

Tel fut le cas en ce qui concerne le fidamouflagede Krzysztof Zanusgi1977). Dans ce

fil m, |l e r®alisateur a con-u une sc he 0% |
Krzysztof Kamil Baczynski et de Wislawa Szymborska (poetes qui incarnent le romantisme
polonais) devant le doyen de la faculté des lettres, présemntée un étre corrompu. Cette

sc ne ne figure pas dans |l e film et | 6ar chi
coup®e suite “ |1 08i nt e’ vHalina Mikotajskd était ores adiricee s  d u
engag®e aupr s de | 6®tgprony Robatnikow Centité dk défeKs®O R ( Ko
des ouvriers). Il était donc évident que garder cette scene aurait pu suggérer que le Parti
communi ste polonais soutenait | opposition.

direction de diffusion du NZK. JeyzBajdor, le directeur, communiquau Departement

2Voi r | 6amdeg structusesien ANNEXE n? 2

212 AAN, Fonds: KC PZPR,cotes L VI ( é XXXt XX X

213 Note concernant le film de Krzysztof Zanugdie Camouflage> écrite par J. Bajdor le 27 décembre 1976,
AAN, Fonds: KC PZPR, cote LVI T 1717(Voir Annexe n°15)
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Culturel du Comité Central que la demande a été réaftéée Comme | 6a i ndi q
Szczepanska dans sa these (2011), les membres du Parti étaient présents durant les réunions
des commi s s i o nidatiod de®finss) maia tes déaisions dd coupures de scenes
étaient prises hors des commissions, au niveau du Parti. En analysant les comptes rendus,
nous avons observ® que | es membres du Part.i
donnaient pas lgs avis devant les membres pour réserver leur expertise idéologique
directement au Comité Central du POUP. Ceci explique pourquoi la coupure de la scéne jouée
par Halina Mikolajska nodest pas ®voqu®e | or
Zanussi erdate du 16 novembre 1928 Cet exemple illustre que les décisions concernant

les coupures étaient prises par le Comité Central, aprés la commission et suite au rapport des
membres du Parti pr ®sent s, I nd®pendaqument d«

les coupes pourraient entrainer pour la structure du film.

b) Le GUKPPiIWI pratiquet-il vraiment «la censure» ?

Le Bureau Principal de Contréle de la Presse, des Publications et Expositions
GUKPPiIi W (Gg-wny UrzNd Kont skddstiuneiBstitationycrééeP u b | i |
en 1945 par le gouvernement g Vi ®t i qu e, et ell e dispara’
communi sme en Pologne, en avril 19@®f0s.le EI | e
langage non officiel on appelait cette instance«l@nsure»> (Zajicek, 1990). En réalité,

c o mme | Gambuflagesle Krzgsztof Zanussi, cette instance donnait des visas pour les
films, mai s ne d®ci dai't pas des modificatio
censure en Pologne populgoeur comprendre ses missions.

Dans le cinéma, le contréle des idées sera pratiqué a partir de 198Ep&olski
sous latutelle dMi ni st re de | a €uwl tperedluetrde | L6 AUDEe
p®r i ode dobéaffai bl i s2sse mMmeOn/t0 . v eCres gluae flian sdes ®dn
communiste, appelle la censure au cinéma, est une pratique de contréle des savoirs pour
vérifier si les films respectent les valeurs de l'idéologie mariésiiaiste revendiquée par
'Etat. Et pournecitequ dun exempl e de Goognes deX\ssiale née e Sui
réalisme italien est condamné comme ennemi de la réalité objective. La censure va veiller a ce

gue les films polonais diffusent des messages conformes a lidéologie communiste, et

24 |dem.
25°Commi ssi on d o6 ®vambuflagdlei Keysztofl Zanugsi du h6 novembre 1976, Filmothéque
Nationale de Varsovie, Fond# - 344, cote 28.
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réprimerales films qui sont attirés esthétiguement par le mouvement italien. On peut citer ici

le cas duHuitieme jour de la semaink 6 Al eksander Ford qui eEXPOSEe
détruits par la guerre et toujours habités par les Polonais. Le film est cposun@usieurs

raisons, dont son inspiration négaliste. A dire vraile Huitieme jour de la semairteouve

davantage son inspiration esthétique dans les films documentaires polonala dérie

noire» que dans le néealisme. La fameuse citation ugs de la scéne ou un enfant est
attach® par une corde pour quoil ne tombe pa
Warszawa 1956déplait au premier secrétaire du Parti PGP Ce nodest don
GUKPPIW qui censure le film, mais le Bureau Politiqda Parti POUP. Ce méme
mécanisme est observable dans les années 1960 et 1970. Cependant, si le directeur de
GUKPPiIi W donne ou non sa permission pour | a ¢c
cin®&ma nbéest que for mel

Il apparait maintenant plus alement queGUKPPIW, qui selon les statuts des institutions
devrait contr®*ler | es savoirs, néa pas | e mo
de censure semble tr s complexe, i mpliquant
supposons que tte institution joue un rdle important dans la chaine de pouvoir

organi sationnel pour officialiser | es d®ci si

c)Mi ni st "re de | aCUCUNZK?Yr e et de | 6ATrt

A partir du moment ou la cinématographie est placée souwsdlle duMinistére de la
Cul tur e ede dedhier devim responsable de son?¥brSi le Comité Central
intervient dans | es Tuvres achev®es, l-e Mi ni
production doéun fidm.eldobébpruci ®ast ¢ i midcel ulil
du Parti. Dans la période qui nous intéresse, les annéesutBkinistre de la Culture et de
| 6 Amt particulier a jou® un r!'le essentiel p
Tejchma (1974 1978; 1980- 1982). Il soutient des films ambitieux et négocie avec des
cinéastes qui pendant la période de Solidarnosc revendiquent leur autoraofois, Eertains

chefs de la cinématographie, comme Janusz Wilhelmi;mioestre de la culture (janvidr

216Cf. JAZDON, M., «Czarne fil my posiwiagy. " Czat9%8wyinseri a" pol s
Widziane po latach. Analizy i interpretacje filmu polskiegor e d . Maggorzata Hendrykowsk
T 59.

217 CUK 1 Office de la cinématograph{€entralny Urzad Kinematografii); NZKBureau Général de la

Cinématographie (Naczelny Zarzad Kinematografii).

28 o0i du 16 f®vrier 1961 sur | e champ :®d4d,onld,pod. du Mi ni
53.
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mars 1978), ancien chef de la télévision, avaient une position plus autoritaire que celle du

Mi ni stre. Janusz Wil hdalumit oaustnalg@i mMdtuing dti é ur
déAndr zejSuzZrul laew s&li .gMEree sded pratigue, tes décisions appartiennent

au chef de | a cin®matogr aphi &Ministreede la €udturee r ®g |
et d equilediAstatirardes décrets, signe les décisions concernant la cinématographie et

les films. Un éclairage des missions du Ministere de la Culture et de la cinématographie
(CUK, NZK) est indispensable pour comprendre le rapport, qui parait obscur, entre ces deux
institutions.

Selon la loi du 15 janvier 1951 sur la cinématographie, le CU&ffice de la

cinématographie (Centralny Urzad Kinematografiigl e vi e nt | 6i nstance pr
gestion et dans | 6organisation de odn&ilmci n®ma
Polskidont | es droits et devoirs sont d®sor mai s

loi, les affaires de la cinématographie et les anciens employés de Film Polski sont attachés au
Conseil des Ministres (et non plus au Ministére deulu@y'®. Ceci dit, la cinématographie

i le CUK - fonctionne comme une instance autonome entré Jariivier 1952 et la date de sa

di ssolution en novembre 1956. Léarticle 2 ¢
champ doact:ipoogramchabn, Gadtién technique et organisationnelle de la
cinématographie, formation des cadrssirveillance et contréle des entreprises attachées a la
cinématographie production, diffusion et exploitation des filmselations internationales de

la cinématognahie; promotion de | é6art filmique par I
gestion de sa base technique, et c. Cette in
de la cinématographie f i | ms document air e, filmes de f

pédagogiques. Le directeur du CUK devient le responsable des décisions administratives
concernant | 6organisati on de-ticlensise enmpmdedasut i on
commissions dgualification des scénarios et des films.

En novembre 956, le CUK se transforme en Bureau de la Cinématographie (Urzad
Kinematografii) et devient en octobre 1957 le NZIBureau Général de la Cinématographie
220 | e NZK ne fonctionne pas comme une instance autonome et passe sous la tutelle du
Ministere de la Cliure et dd & ASort directeur a le pouvoir décisionnel en ce qui concerne
|l a r®alisation du programme et | 6organi sat.

peuvent étre revisitées» parle Ministre de la Culture etded Ar t

29 oin°452surlacréatode | 60f fice de | a cin®matogr aphdoumal ( CUK) d
Officiel n° 66, cote 452.
220Cf. ZAJICEK, E., p 150.



Cependant, en pratile, le programme ne peut étre réalisé ni par le Ministere, ni par le
NZK, qui remplissent les missions de constitution et de contrdle. Il doit étre réalisé dans les
ensembles fil miques, comme TOR. Cbest pour ¢
considérés comme les cellules principales de la production des films en Pologne populaire.
Pour identifier | dattente du Part:i enver ¢

qui les fondent et qui décrivent leur fonctionnement.

212 L 0 ar c les®ensembles @lmigues

a) DesEnsemblesl 6 A u t e u r asixEdsembles filmigees

Entre le 30 mai 1955 et I€"bctobre 1956, le CUK Office de la cinématographie
crée deEnsemblesl 6 Aut e u r, s nombrefde dixXbmagueensemblesst géré par un
cinéaste nommé directeur artistique, accompagné d'un directeur littéraire et d'un directeur de
production. La production est confiée au départ awdytwornie»??l, et a partir du ler
décembre 1956, ldsnsemblesl 6 Aut e u r gerert ex-mémek la production des films
dont ils sont responsables. Les cinéastes souhaitant réaliser des films solliceasefables
de leur choix qui vont étudier leurs projets. Ces structures donnent leur avis technique pour
indiquer a l'administration sietle-ci doit engager les fonds nécessaires pour produire les
films. En 1958, le€nsemblesl 6 Au t e u r changede ndm pbumdevenir ldsnsembles
des Réalisateurs de flms Ce changement de nom r®v |l e |
réalisateurs prennertans la production des films du point de vue esthétique. Seuls les
réalisateurs sont autorisés a signer les contrats qui les lient a un enfimigle. La
fonction dbéauteur au sein de |l a cin®matograp
conplexe, elle sera analysée dans la deuxieme partie de cette thése. Néanmoins, il est
i mportant pour notre recher che Ergsembleasedesar qu e
Réalisateurs de filmse transforment en structures de production et gérent, avec le
finan c e me nt -Rarg, lalp@ductiantde leurs films. Le budget pour la production des
films estgéré pdr 6 En t r leep Enseml@es Pnis des Reéalisateurs de films

En 1968 et en 1969, les nouveaux ensembles filmiques remplacent les anciens, et
| 6 Eepriser«es Ensembles Unis des Réalisateurs de f#ilest transformée dnEntreprise

de la Reéalisation deFilms «Ensembles filmiques q u e nous continueror

221 « Wytwornie» i ce sont les équivalents des studios de cinéma ol non seulement on construit des décors, mais
0% | 6@alfeement | e montage i mage et son des films, etc
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Ensembles filmiques (Zespoly filmowe&).06 e n s e mbl e TOR, auquel e
recherche, est créé en 1967, avec Stanislaw Rozewicz comme directeur artistique. En 1968,
avec la réorganisation de&snsembles filmiquesStanislaw Rozewicz est remplacé par Antoni
Bohdziewicz, qui dirigeait | 6ense mhubedski,f i | mi g
TOR est un prolongement de DRO&A

b) les «ensembles filmiques apres la réforme de 1969

Dés le mois de mai, la réorganisation de la cinématographie est discutée et prend la forme
d 6 pnojet de loi le 16 novembre 1968. On vise un passagta djestion financiere des
Ensembles Unis des Réalisateurs de fiines ci n®ast es ° | 6 al@ mi ni s 1
Conseil des Réalisateurs adresse une lettre pour demander des négociationsvanisdtiee
de |l a Culture et dé¢ograpbied Czeslae Wisnizwskifle 2d moveimare c i n G
196823 Cette lettre restera sans réponse, puisque la loi du 22 janviet*1@gfiera le
pouvoir de |l a cin®matographie et | a product.
le r6le des ensemblednfiiques a la pré&élection et au développement des scénange
1969 et 1972, un rédactétir ®di ge | es rapports dodéactivit®s
tournages pour le NZK.

En observant le changement de nom, par lequel lessembles Unis ddRéalisateurs>
deviennent €nsembles Filmiques et la résistance des professionnels, on peut avancer
| 6hypoth se qudil sbagit de di minuer | e r?t]|
filmique polonaise. Cette hypothese se voit confirmer tiatexte de la nouvelle loi de 1969,
qui essaye de diminuer le réle des cinéastes, en les décrivant commeugigers au service
du mécéne??%. Nous observons que leur role se dégrade dans le temps, puisque les premiers
Ensembles des Auteurs de filavsi e n t pour but de reconstruir
artistique dans le film, initiée avant la seconde guerre mondiale par le gr@tpe»&®’.
Ainsi, qui dit auteur dit cel ui qgui est 7 |

Pologne ppul ai re ne pr®voit pas de droit ddaut e

222 IPINSKA, K., Entretien avec Tadeusz Lubelski, avril 2013.

223 AAN, Fonds: KCPZPR, Cote LVI-1715.

2241dem.

225|_es membres des ensembles du 17 novembre 1968, Statuts des ensembleg\4&l186Ads: KCPZPR,
cote: LVI i 1715.

226 Comparer le statut du réalisateur prévu par la loi, AAN, FoiNEK, cote: 2/78.

227Cf. LUBELSKI, T.,L6 hi st oi r e du excinéa®an,des fiintsletdes eontextédeogdaf I,
Chorzow 2009, p 98.



comme le seul propriétaire des fiffs ce nodoest pas |l e fait du ha
le Parti ne souhaite plus que les cinéastes parlent.
Lobensembl e TdRs premiars filns elandum gontexte politique et juridique

qui refléte la méfiance du Parti envers les milieux intellectuels, ou la parole est étouffée. La
fonction de directeur de la production est supprimée et les budgets de flms ne sont plus gérés
pa les ensembles, mais par la cinématographie (NEK).Ent r epri se de | a R
Films «Ensembles filmiques devient légalement le producteur des films polonsgon la
réglementation deg€nsembles filmiqueslu 21 avril 1969%° signée par le viceninistre
Czeslaw Wisniewski, qui vient en appui a la loi du 22 janvier 1968.Ent r epr i s e ¢
Réalisation des Films knsembles filmiguese st con-ue sur | e mod | e
un directeur responsabl e dd&inigre de laaCalture etide ® s e
| 6 Alu 22 janvier 1968° Concernant les questions idéologiques, les ensembles dépendent,
depuis 1955 déja, du département de programmation du NZK. La nouvelle réglementation
doéoavril 1969 confir me quedes éensembled filrmiquedsgpregaentla E1 | e
«matiére littéraire»*>! pour la réalisation des films. Concrétement, on attend des ensembles
une surveillance pour que les scénarios répondent au programme idéologique et aux
thématiquesconfirmés par la directionud NZK?32, Les ensembles ont pour obligation
ddbassurer | e | ancement artistique des | aur ®a
réle desEnsembles filmiqueselon ce texte, est de contrdler et de surveiller toute la chaine de
productiondes fimsl u poi nt de vue de | 6i d®ol ogi e. En
scénarios, les propose aux réalisateurs, contréle les découpages techniques, les choix des lieux
de tournage et propose les projets de films a la production. Le Conseil de progranoma d 6 u n
ensemble filmique (direction + quatre réalisateurs + rédaétéuejlle a ce que les directives
de la politique culturelle du plan quinquennab®3*en matiére de choix des thématiques des
films soient respectées. On attend que les scénariasféirie passent leur premiére sélection

| 6®chell e des ensembl es. Une fois s®lecti
avant l e verdict des dirigeants culturels.

228 DREWIENKO, E.,Prawo autorskie do dziela filmowegd/ydawnictwo prawnicze, 1965.

229 a réglementation des unités filmiques du 21 avril 1969, AAN, FoNEK, cote: 2/78.

°Comparer Zajicek p. 201 et I darr°t® nA 4 du Ministre
Fonds: NZK, cote: 2/78.

BlLgarr°t® nA 4 du Ministre de | a CuNZIKyaote:2/@t de | 6ATrt
232|_a réglementatiodes unités filmiques du 21 avril 1969, AAN, FondéZK, cote: 2/78.

233 Filmothéque de Varsovie, Conseil de programmatigsjs: cote A329- 68, Structure de cristal cote A329

T 67.

234Projet du plan sur cing ans envoyé le 31 octobre 1969 par le directed e | 6 Enseémblesgdilmiguese ¢
Wieslaw BozymaMi ni st r e de | ,drchiasidt Mimisere detla Glilure bt duAPattimoine

National, Varsovie, FondsMi ni st r e de | ,zoteC843/5.ur e et de | 6ATr t
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déaut onomi e ar dixids dcénayiasest ddivemt se pliereasx décisions du NZK

leur premier interlocuteur sur la voie hiérarchique culturelle. A part le développement des
sc®nari os, |l e contr*le de | 6®criture et | a
consistent promouvoir les réalisateurs débutants.

1 se trouve que | a mise en pratique de
montré de bons résultats. Les chefs de production placés6& nt r d&pseniblese ¢
filmiquessn 6 ont pas s u audiatpntioasde léadisatiom Dedplus il lsur aaété
difficile de choisir les équipes de tournage en adéquation avec la sensibilité des réalisateurs
par manque de connaissances. Un probleme plus important est également apparu. Les
ensembles, déresponsadié de la production, ont accepté des scénarios dont la réalisation
demandait des fonds i mportants, e rensenwlesr e po s ¢
filmiquesé . Le m°me ph®nom ne sbest produit conce
étaent validés par la Commission des Scénarios, les ensembles ont cessé de faire des efforts
pour développer des scénarios qui leurs semblaient artistiguement faibles en se reposant sur le
NZK. En cons®quence, selon | e rfidgnmpoduts9du NZ
étaient mauvaisen 1972 sur 20 films réalisés seulement 9 étaient artistiquement 8ussis

Le mandat des ensembles se finissait le 31 décembre 1971, le temps était venu pour le

changement . Lo&ar r®qui®fficthlise |4 déatjoradesvnougeaux &ndemples
fut l e signe doéun petit d®l uge dans | e mil
Bohdziewicz Stanislaw Rozewicz reprend | a d

production réintegre leBnsenbles filmiquepour gérer les budgets des films, ce qui redonne

a TOR sa fonction de producteur de films. En revanche, comme tous les ensembles, il est
responsable de la qualité idéologique et des résultats économiques des films de cinéma et de
télévision g u 6 i |  2p.r Le ddiwectéur artistique propose les scénarios sélectionnés
directementau Ministre de la Culture et de 6 Atrnbn plus au directeur du NZK, mais ce
dernier pr®serve sa mission de contrtl e de
vérification des découpages techniques est abolie, ce qui donne a la direction des ensembles
une certaine souplesse dans la réalisation et la modification des scénarios. Aussi, les choix
artistiques initiaux des lieux de tournage sont respectés. On parlersujo réalisateur

comme doéun technicien de haut ni veau au D@

consi d®ration, de plus en plus, son espace d

235 Cf. ZAJICEK, E., pp 208 213.
236 AAN, Fonds: NZK, cote 2/78.
237|dem, article 18.1.
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« Le plan quinquennat concernant la cinématographie entre 197M&b Lconcu par les
institutions cinématographiques sur les directives du lleme plenum du Parti KC PZPR,
envisageait de transformer la cinématographie en industrie au sens jurigliglieest
i mportant doéoi nsister sur | easédcanjointentent par dee s  p |
représentants de plusieurs institutions : le Parti, le NéK, IMi ni stre de | a Cul
l es ensembl es f i Ememiplasefisniqued, @Epnofessiormels. Méme g
les directives venaient du Parti, s@rwsce culturel, les institutions et les professionnels du
milieu cinématographique, en concevant les idées formalisées sous forme de plans de cing
ans, par exempl e, avaient toujours | dopportu
en présentanteur point de vue. La structure était concue de telle sorte que les parties
concern®es puissent soexprimer, mai s touj oul
conditions de la conception du plan sur cing ans en font la preuve. Cette organisation
st ucturelle et juridique | aborieuse avait p o
r®ali sateurs et de surveiller qudelle ne d®]
mise en place que dans un espace surveillé par les institutiondédie du Parti de
transformer la cinématographie en industrie en appliquant ses lois semblait étre la meilleure
solution pour préparer un terrain qui lui permette de controler les cinéastes.

Cbest en se r®unissant | ®agnadseimasted polentis en ¢
(SFP)que les réalisateurs ont réussi a parler et a se faire entendre dans les années 1970. Le 1
décembre 1979, 6 En t r Ensemblasdilmiques se réunit en College décisionnel pour
discuter du nouveau statut des ensembklesques. Cette proposition est envoyée & 1
février 1980 pour validation et signatude Ministre de la Culture et deAit?%°. Selon
|l 6article nA 15 | e s orduMihistre dedanGuikurelei ded Ardt®p e n
mais on officialise safonci on de producteur de fil ms. Le c
du milieu professionnel pour obtenir | 6i nd®p
production de films face au Ehenbles filmmuekit i cl e
des direteurs de la photographie des membres des ensembles, au méme titre que les
r®al i sateur s. I revient ° | densemble dbéor ga
gue les réalisateurs soient conseillés par leurs collegues, avant la présensafibnsde la

Commi ssion de validati on. Dans |l e texte de

28projet du plan sur cing ans envoy® Emsenblésfimiqueobr e 19¢
Wi esl aw Bozym au Minist re de | a Cudtureadu®atranbinede | 6 Ar t ,
National, Varsovie, FondsMi ni st " r e de | ,zoteCa43/5.ur e et de | 6ATr t

239 Proposition du changement du statut des ensembles filmiquésdficdmbre 1979, AAN, FonddNZK,

cote 2/78.
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un collectif artistique qui doit kaitier » des projets de films répondant aux criteres artistiques

et idéologiques définis par le programme de la cinégraphie. Les vieux objectifs tels que
«contrdler» et «surveiller» sont remplacés par des termes moins directifs, conminige »

et «incitere | es r ®al i sateurs ~ c¢cr®er des fil ms r
momentla, dans ce cdaxte politique propice a la vision des cinéastes, que Stanislaw
Rozewicz d®cide de confier | a direction de |
TOR pratiquement depuis sa création.

Les réalisateurs, dont certains membres de TOR, comme KokysEslowski,

revendi quent progressivement | dam®lioration
projets de plus en plus o0s®s face ° | 6 admi
fabrication des films. Les réalisateurs qui gérent les engesbl r ®c | ament | 6a

économique, avec les recettes des films qui reviendraient aux ensembles et non plus au
compte commun du NZK qui redistribue de maniere égale a tous les ensembles, méme a ceux
qui sont en déficit. Enfin, les propositions tebd E rriserde [p Réalisation des Films
« Ensembles filmiquesdu premier février 1980 demandent la séparation du NZK. lls exigent
gue ce dernier se concentre sur le programme de la cinématographie socialiste qui devrait
répondre aux besoins de la société sisteglen promouvant ses idées politiques, sa culture et
ses m®t hodes doé®ducation du peupl e. (! aur a
Ministre par le Conseil des Réalisateurs suite au projet de loi concernant la cinématographie
en 1968, soienenfin entendus en 1980. Comme dans la lettre du 24 novembre 1968, la
r ®gl ementation de 1980 pr ®vMinistredqla €ultdrecetdd Z K, e
| 6 Artdoi t sboccuper de | a politique culture
| &dustrie Unifiée des Filmg | 6 a n Ertreprise &nsembles des filmgue revient la
gestion de la production des films, en regrougants son patronat l&nsembles filmiques
(en tant que producteurs ind®pendaRart)sles®conor
Wytwornie( st udi os de <ci n®ma) avec ses technicie
Semafor Cette proposition a pour but déaugment
renforgant la coopération entre Essembles Filmiquest lesWytwornie?4°

Il faut admettre que les décisions concernant les ensembles filmiques résultaient des
directives du Parti, mais aussi des négociations et des discussions du milieu
cinématographique avec les institutions chargées de la mise en place déglaepalitturelle
a executer. Ce réseau des relations entre les chefs de la cinématographie, les chefs des

240 proposition du changement du status dasembles filmiques dd' tévrier 1980, AAN, Fonds NZK, cote
2/78.
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ensembles filmiques, les ministres et les hauts dignitaires du Parti créait des attentes
idéologiques et artistiques envers les films. Ces dernieenttgalisés dans les ensembles
filmiques, les cellules principales de la production cinématographique, et par les cinéastes
membres.

Cette br ve pr®sentation des i nstitut.i
visualiser le réseau communicationnesdest r uct ures d®ci si onnell es
film. Nous pouvons aussi constater trois moments ou intervient la censure : lors de I'écriture
(Ensemble filmique, commission de validation des scéngriosy de la production (NZK,

CUK, Ensemble filmgue); et lors de I'engagement des foifEasemble filmique, Ministre

de la Citure et del 6 A Ajoutons a cela la censure possible du film achevé, qui peut étre
interdit de diffusion. Dans quel b@tSelon le cinéaste Filip Bajon, a la fin des anné&9,19

| 6 EFRai&«n 6 ai mait pas interdire |l es films de di-
de la politique»Zulturelle de | 6®poque

Dire que I'Etat avait le monopole complet sur le cinéma en le finangant et en étant
l'unique producteur en Rmne reviendrait a nier le réle des cinéastes. Selon Edward Zajicek,
certains films r®alis®s dans | es ann®es 19°
cinéaste, malgré les erreurs commises par les directions chargées de la politique ©lturelle
Lnaal yse de | a notion et de | adémooratigue hoosn d 0 a
parait indispensable, mais pour bien la comprendre, il est important de faire a présent un point
sur les lois concernant la cinématographie, dans le but de visualigstrea dans le contexte
des structures qui | 6organi sent

Nous avons | ocalis® | a position du cin®r

a la recherche des normes qui le gouvernent.

22La normalisation du cin®ma au nom de | 6i d®

Un systeme oles arts sont contrélés, surveillés par les institutions et normalisés par
les lois, impose un certain cadre a la création cinématographique. La loi du 15 décembre 1951
sur la cinématographie (81 création du CUEffice de la cinématographieéfinit lecinéma
comme un art a part entiere et non seulement comore moyen de dissémination de la

culture, de | 6art»@t Chkd®cduometneon od-winéasteurmull ee

241 IPINSKA, K., Entretien avec Filip Bajon, Varsovie, ao(t 2014.

242 Cf. ZAIJCEK, p 247.

243 oi nr 452 sur la création du Comité Central de la Cinématographie du 16 déc. 1951, pulsliloamal
Officiel nr 66, poz. 452.
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en d®pit de | a cr®ation, d oi tdu peumessinonalesc o mp |

films qui ne correspondent pas aux valeurs communistes sont censurés. Dansheastes

nous ®tudions | es normes qui gouvernent | a c
points de fracture qui laisseraient une paéadut onomi e soinfiltrer
cinématographique et v&svi s de | dattente sociale. Cette

probl ®mati que soul ev®e par T h(estildnormatif ou d o n o
autotélique** ?)et de nous interrogesur ses répercussions pour la politique culturelle
(cin®ma) en Pologne popul aire dans | e cas de

En Pologne populaire, la loi désigne le cinéma comme un art placé sous la tutelle du
Ministre de la Culture et de 6 Ar L 6ar t i mpberg®e dbaxpressi on,
populaire certaines structures veillent a ce que les films ne véhiculent pas de messages nocifs

|l a pens®e id®ol ogique. Nous supposons qgqubol

filmique en Pologne populaire @éfinit la qualité artistique et éducative des films.

Nous savons que les commissions de validation de scénarios existent depuis 1952 et
gue | eur cr ®ation ndest pas r®gul ®e par | a
parmi les cinéastes polais, et notamment les membres ld®® Associ ati on des
polonais ndont pas | a m° mePawitsii ognuidev olidaretn g udea r
la structure reste adéchiffrer»®®, Ceci dit, le sens doéune 1 u
discours idéologique et échapper au contrble des dirigeants culturels, et dans le souci
déanticipation, l a n®cessit® de | a normali s
cette conception, le cinéma est considéré comme un art communiquant, réduit a la
représentation de la réalitBendant cetemggs™ , | es ci n®astes de | 6en
une vVvision de | d6art autot®lique, doun fil m c
de son auteur ou encore du programme éducatif & accomplir quaeslgsdvoient pour le
cinéma*®. Cette dichotomie administraticghar t i st es va soO0accentuer
politiqgqgues et ®volwuera vers une |lutte pour |
Au méme moment, le peupse batpour la démocréation de la société durant la période
glorieuse deSolidarnoscvers la fin des années 1970. Les films retranscrivent cette soif de
démocratisation a leur manietees cinéastes réagissent aux normes de la politique culturelle
et a la place qui leur esmposée dans les institutions. Ces aspirations démocratiques

apparaissent également en filigrane dans certaines productions filmiques.

244 ADORNO, T.,Théorie esthétiquél970) Paris, 1989

245ibid.

246 Tous les cinéastes de TOR que nous avons interviewés durant la période2X143défendent ce point de
vue.
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Nous avons remar qu® que | esEndemblesfdmigsesnt pr
avec en corollaire une prise de poir de plus en plus importante des réalisateurs dans le
milieu cin®matographique. Le statut de r ®al i
trouve int®gr®. Cbest | e r®alisateur qui don
prodwcteur, comme aux Etatdnis. En 1966, le€nsembles filmiquesnt produit 27 films
pour le cinéma et 46 films pour la télévision. La production filmique, depuis la premiere
moiti® des ann®es 1950, *o%pil énd ¢@¢e abttddempl ¢und
Cinéclubs (1956- DKF), organisé des concours et des prix attribués aux meilleurs films par
la presse cinématographique. Les cinéastes ont form&l&A s soci ati on des cin
(SFP)en 1966. Au début de la deuxiéme moitié des anné3; &8 Pologne populaire, 164,7
millions de spectateurs ont fréquenté 3836 salles de cinémas. On compte 254 000 postes de
télévision dans les foyers polonais, contre 426 000 en 1960 et 7 708 000 éff. 1o&§
chiffres nous mont r evientimgontant dans la sotidtéepolahaise.IDé i ma ¢
plus en plus présents sur les écrans de la télévision, les réalisateurs sont reconnus dans la rue
et par les médias, mais surtout dans leur milieu professionnel. La responsabilité de cinéaste de
| 6i mage®quodul ent est i ncont es tPaabritei. sNdboeuns sseu
instaurant son programme pour la cinématographie, officialisé et normalisé par des lois, pour
di minuer |l e r'le des cin®astes en rnomdg acco
| 6i d®ol ogi e.

2.2.1.Les réformes aprés 1968

Mars 1968 fut d®sastreux pour | e cin®ma p
a partir en Israél, et a la perte d'auteurs et de techniciens talentueux comme Jerzy Lipman et
Kurt Weber. La pressofficielle lanca une campagne de propagande contre les intellectuels.
Certains dbébentre eux, dont quelques cin®aste
Surveiller et controler les messages devint la devise de Patét

Les conséquences slgr cinéma se manifesteront le 16 novembre 1968 par un projet
de loi sur la Cinématographie. En plus de réorganisér Ent r d&psemblese desg
réalisateurs de films»et d'en changer le mode de fonctionnement, le financement, et le statut,

i sbagit surtout de diminuer | e r*le des r(

247 Cf. Cinématographie en PRL entre 1943980 Varsovie, 1980, pp 193207.
2481dem, p 201.
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inscrite dans la loi. Ces derniers ne tarderont pas a adresser leur mécontenteviiest au
Ministre de la Culture et de 6 AGzéslaw Wisniewski, le 24 novembre 1968Selon les
réalisateurs, la nouvelle réforme néglige leur réle au sein de la cinématographie (artistes
contre administratioR}°. Il est possible de négocier, en Pologne paipal avec les instances

du pouvoir en étant un groupe formé, organisé, avec un statut officialisé par un enregistrement
de |l a structure aupr s de | 6administration.
pour étre entendus, les réalisateurs reefurcla réglementation dé 6 Associ ati on
cinéastes polonais

Cette organisation en groupe, ainsi que les nouvelles greves de 1970, ont influenceé le
changement de la politique culturelle, qui ne favorisait pas la création de films notables.
Rappelons legvenements politiques qui ont provoqué cette gréve et le changement politique
gui eut un impact sur la cinématographie.

Suite a la hausse des prix de la viande et des produits alimentaires, diligentée par le
POUP le 30 octobre 1970, le peuple polonais mmemca a se rassembler dans des lieux
publics pour protester. Ces rassembl ements 1
Parti. En conséquence, le 14 décembre 1970, les ouvrielSdesnt i er s naval s
cesserent de travailler en signe detgstation. La manifestation se propagea dans plusieurs
villes de Pologne et se solda par | 0interven
militaires. 39 victimes tombérent sous les coups de la répression lofewadi roir », le 17
décemipe 1970. Le nouveau secrétaire, Edward Gierek, remplaca Wladyslaw Gomulka.

Ces ®v nements ne sont pas d®pourvus doi
cinématographie Aprés le Vieme plenum K@PZPR (611 décembre 1971), le Bureau
Politiqgue formalisepar une loi, de nouvelles directives concernant la politique culturelle
développement de la culture nationale, diffusion de messages propices aux valeurs socialistes,
développement de nouveaux besoins culturels. Ces idées prennent la forme de plans
quinquennaux pour le développement de la culture, qui devrait servir les idéaux socialistes et
présenter un niveau artistique et idéologique du pays de Gefalkinsi, le rdle du cinéma est
déo®duquer |l e peupl e, en s o6as solre,aeendvec ey e ¢ | ¢
institutions et les artistes, pour combattre les idées défavorables au socialisme et pour lutter
aux c6tés de la bureaucratie qui restreint la liberté artistique. Pour ce faire, il faut donc

ameliorera base technique de la cinématodpiepet créer une offre culturelle pour occulger

2499 AAN, Fonds: KC PZPR, cote L\41715.

250 AAN, Fonds: KC PZPR, cote L\41715.

251 Archive du Ministére de la Culture et du Patrimoine, Fands Mi ni st " re de |l a :Cul ture
845/15.



temps libre des PolonaiSelon le Bureau Politique du Parti, le développement culturel sert a
renforcer les liens avec les autres pays et a marquer la position de la culture socialiste dans le

monde:

« La culture, étant une plateforme efficace et attractive des relations internationales, est
depuis toujours un maillon important dans la lutte idéologiqueo i c i l a position

devrait promouvoir sur la scéne internationaf&?

La presse etel milieu professionnel ne sont pas satisfaits du fonctionnement de la
cinématographie depuis les réformes de 1969, qui, selon les critiques de cinéma, laissent des
metteurs en scéne incompétents réaliser les#ifimNous constatons que cebeycott» du
milieu professionnel pour restructurer leensembles filmiques » arrive au moment ou
L6Association des cin®astes pol oSFR)acguiet St owa

une certaine notoriété et profite du changement de la politique au niveau national.

2.2.2.Les réformes aprés 1972

Le 10 janvier 1972, selon | e d®cret nr 2
production devient le responsable de la production dans un ensemble filmique, placé
directement sous ardastomgiue® edu nodinr @d t¥durde |
Ce changement marque une étape importante pour les ensembles filoqiques, s 8 ®manc i p
de | 6administration en mati re de productio
réalisateurs dans la des1 des ensembles filmiques. Il faut étre réalisateur pour devenir
directeur artistique c h e f  d 6 u rfilmique. 4 & positioredu réalisateur dans le milieu
cinématographique est donc celle du responsable des décisions concernant la production des
films, les choix des scénarios, et le réalisateur est donc celui qui porte la responsabilité de
| 6i mage qudoil cr ®e. Un c o nipartoetessinéastesdurlae  ° t r
notion de responsabilit® drstoleréntlemdsgoars dll Rartr ®a | i
et le Parti, celui des réalisateurs. De cetb®rne entente, nait la loi du 5 XIl 1978°du

Bureau Politigue du POUP i nsi st ant sur | 6i mportanee de

22| a Loi - VI zjazd KC, O dalszy socjalistyczny rozwoj PRL, Ksiazka i wiedza 1971, s625@hapitre 4
Culture).

253par exemple, a TOR, on laisse Jacek ButrymovdatiserKwiat Paprocien1971. Ce film a subi de
nombreuses coupes qui ont détruit sa structurenatpnséquence le film a finiaw placard.

254AAN, Fonds: KCPZPR, service culturel, cote LMI717.

25AAN, Fonds: NZK, cote 8/10.
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cul turel de | a cimél®mtoh degsa dasd feahnigeet Cetseulai sera 6 a
consi d®r ®e comme maj eure jusquodé” |l a fin des
par le cinéma. Elle définit le programme thématique que les films doivent resp&cter.

La questi on des ensetlades tlilmiguesncominue a préoccuper les

cinéastes, qui décident de se regrouper le 14 mars 19Céreseil de Programmatié a

Jabl onna pour soentretenir ) ce propos et [
évoquent égalementle besodd ncour ager | es jeunes talents
Ensembles filmiques Les r ®al i sateurs revendiEgsambles | a r

concernant les méthodes de travail avec les jeunes qui sorttnbdec ol e .&aon ci n ®m
KazimierzKut z , |l es jeunes ont Dbesoin de plus de
dort | 0 imémes rleure<ignain dbdoldeu x r ®at eur . Lai sser pl t
Ensembles filmiquedans le choix de scénarios et dans le travail aveele®s, telle fut la

demande des r®alisateurs. Le cin®ma avai-t p

jeunes en les faisant travailler en équipe

«80% des jeunes r®alisateurs sont sous | 6en

foutus» 28

Les nouvelles lois prennent en compte les demandes des réalisateurs concernant la
modernisation de la base technique, formulées lorsCduoseil de Programmatiore
Jabl onna, mai s néabordent pas | a question
dépendent toujours du NZK. En mai 1975, le Conseil des Ministres publie les lois sur
| 6®volution de | a ci n®nd%80 averarpehprésendpspmojets | es a
de:
- modernisation du matériel technique,
- construction doéun studio © Varsovi e,
- production annuelle de 45 films de fiction et de 300 films de 30 minutes pour la
télévision 2°°
Les n®gociations concernant | 6am®Ilioratio
s®l ection des sc®narios se formalisent. Cep

construit comme prévu dans le plan de cing ans et la base technique patonask des

256 Pour plus de détails, voir le chapitre 2.1.3 de cette thése.

257 Compterendu duConseil de Programmation de Jablonnalkemars 1974AAN, Fonds: NZK, cote 1/37.
28 Cf. ZAJICEK, E., p 221.

259 Texte dda loi n° 87/75AAN, Fonds: NZK, cote 2/41.



probl mes dbéapprovisionnement en pellicul e,
A quoi servent donc ces engagements officialisés par les lois signées par le Conseil des
Ministres ? La norme rassure le milieu cinématographiqueretalla preuve tangible que la
demande avait bien été prise en compte.

Nous pouvons al or s c on fPartr estele corfradies leslegpatsnb i t i

par l e m®di um pui ssant guobdest l e ci n®ma. Pr
techn que al ors que | 6®conomie ne | e permet pa
champ de visibilit® du pouvoir. Contrller e
rendre invisible pour quodil eetonrl4 dueMinistredea c e . L

l a Cul tur e e tComité cobpértit de ,programmaticainisieque son organe

interne de conseil dans le domaine de la cinématograpHit pendant que la promesse de

| 6am®l i oration de | a hane dbeahmsitqueée oet dearlsa
donne encore de | despoir, |l e Minim48leld de |
décembre 1978. Il donne suite au décret nr 68 du 25 septembre 1974 concernant la création de
laCommi ssi onn ded fims&etta foikCii o, i S 0 a tps princides der ®f o r |
fonctionnementde € o mmi ssi on doé ®v al u a®t. iLeotexte dserédigd garl ms d
le Directeur Généraldu NZK et non pas par IMlinistre de la Culture et de 6 A@nten

conclut dec que le NZK est une institution exécutive Mlinistere de la Culture et ded Ar t

dont |l 6autonomie d®ci sionnelle néa rien 7 VO
Pr ®ci sons | e cadr eCodmmimstseérome ndd ®ma ldueat ¢ ®int ed ¢
Sel ornt ilcolae 2, s cs@présdnta depa mardeee suivanten

- évaluation idéologique et artistique des films,

- proposition de diffusion des films acceptés,

- d®f inition de | 6©ge des spectateurs,

- proposition des films pour les festivals,

- proposition des cagories artistigues des films selon les criteres de la carte

déo®valuatfn du NZK.

Léarticle 7.1 d®finit |l es objectifs et | e

qui nous permet de saisir son rapport avec les ensembles filmiques. Le diaetstigue

dotadresser ) | a C o mmexgoseéi éorih en ca@uinerdahtuaa sujetodes

260 Cf, ZAJICEK, E., p 221.
261 AAN, Fonds: NZK, cote 2/140.
262 1dem.
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val eurs i d®ol ogiques (sel on-léhirisie)de®antistiqugsde q u i
film proposé. Ensuite, ce sont les membres de la Commisgionqd ®c i dent , sel on
si le film présenté remplit les criteres attendus. Ces critéres sont normalisésgpde la
do®valuation des films ° remplir par | es men
15 points pour les idées et 15 ragt points pour la conception artistique. Les 14 points qui
restent sont accordés de la maniére suivabt@oints pour le jeu des comédiens, 3 points
pour | 6i mage, 3 points pour | a sc®nographie
éléments idologiques, comptent les idées éducatives, politiques, sociales, épistémologiques
transmettant les valeurs de la théorie martistniste®® Nous constatons donc que les films
idéologiquement faibles peuvent se rattraper par les qualités artistiques atttgiguement
fai bles par | es id®es quobils v®hiculent.

Ainsi, en Pologne populaire, les institutions étatiques ont pour habitude de proclamer
l eurs arr°t®s internes pour mieux organiser.
création des ensembles filmiques, du NZK, des serviomdtwe» au sein d Parti, la
d®f inition du cadre dointervention, des | oi
ensembl es f i | mi-rgalisateur eonfirmehte notle dhypathese.ube plus, pour
séduire les cinéastesfetai r e en s or t e tamnieidésartistee de tadolagmed i q u
populaire le Ministre de la Culture et dé 6 Aédite, le 15 mars 1975, le décret nr 13
concernant |l es r gles do6at t?%iCeurtglesexplighens c at
comment étre un kon» artisteréalisaeur, et définissent la position du réalisateur qui, en
réalisant des films propices aux valeurs socialistes, peut formuler sa demande de changement
de catégorie professionnelle. Ainsi, la définition du réalisateur est normalisée et pour obtenir

une promotn sociale, il faut se convertir.

2.2.3 Fin des années 1970ers les accords de Gdansk

En 1978 les temps pour les cinéastes commencent a devenir plus favorables. Le 11

novembre 1978 Ministére de la Culture et de6 Adité un décret, en coopératianec le

Bur eau politique du POUP, |l a SFP (1 6Associ
concernant | 6®vol ution de | a cin®matographi e
| e Service Cul turel du Parti, penir®deo la t gue

®Voir | 6exemple de | gAnmexenit3e dans | es ANNEXES
264Cf. ZAIJCEK, E., p 221.

121



cin®matographie so6effectuera ave’®cdnmpléeteSFP. Le
d®cret du 11 novembre 1978, avec | a rectifi
proposition do aartstesh @ans les tws juddeues. ICe désret t€moigne
du renforcement de la position du cinéaste au sein de la société polonaise de la fin des années
1970.

LOi mportance de |l a normalisation de | a c
que les films transmettent les vaigudéologiques du Parti communiste polonais. Cependant,
les promesses formulées par les lois instaurées par le Conseil des Ministres concernant
| 6am®l i oration technique de |l a cin®matograph

flms aux festivad en ne se souciant guére de la qualité technique des ¥épikss

r®al i sateurs, furieux de ces n®gligences cor
cin®matographiques, d e ma n d e 4a&vis ddseinstiputionssdee n p |
nornes et du dispositif. Pour que | es fil ms pi
mani re digne des techniques et de | 6est h®t

franchir un labyrinthe administratif pour atteindre leur but. Communiqueunsenter,
n®gocier sembl ent °tre |l e prix - payer pour
aussi pour travailler dans des conditions correctes, dans une société non démocratique ou la
volonté de transmission des valeurs idéologiques prime auant

Dire que la norme est fondée par les textes juridiques serait réducteur dans le cadre

débune recherche en sciences de | 6informati or
et mor al es fondent | 6i nconsci Bensbciétd Sonialite, s ocCc i
dont parlent |l es textes que nous venons do®t
|l a Pologne en une d®mocratie populaire, fi

employée par Michel Foucatft et celle de Pierre Legdre’®®, nous tenterons, dans les
chapitres suivants, de décrypter ces valeurs, en étudiant les films et les motifs qui conduisent

|l es r®alisateurs ~ former | eurs structures.
TOR créent leurs films consiste d ®f i ni r |l e spectateur pot el
messages vehiculés par les films, et a identifier les idées transmises parfois par les auteurs des

films, parfois par les films eusnémes, qui vivent leurs propres vies.

265 AAN, Fonds: KC PZPR, Cote LVI1691.

%6pDans le Jeunecinéma, dans | e dossier consacr® au cin®ma polo
les limites du niveau technique des certains films polonais.

267 \/oir la théorie dulispositif que Michel Foucault esquisse dalassance de la cliniqu@ 963),Les Mots et

les chose$1966), etSurveiller et punii(1975).

2%8Voir |l a conception de | 6i nconls6caneonur hdi87bpoern sqgeuter de Pi
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2. 3Les directives pourla production des films

Les décisions concernant la cinématographie ne se limitent pas a la simple
organisation et a la mise en place du cadre réglementaire. Les interventions atteignent avant
tout les contenus des films. Comprendre dans un premier temtig@matiques attendues par
| 6 ERardi,tles types de héros et les valeurs a transmettre via les films est une étape
indi spensabl e pour saisir comment | densembl e
production des films en Pologne populaiteci nous permettra également de bien voir quelle

est sa |ligne ®ditoriale, et dobéen saisir | a s

2.31. Les thématiques attendues par le Parti

L6intervention du Par ti ne s e i mitait
cinématographie. EA969, le 25™®anni versaire de | a Pologne p
donner des ordres au service culturel du Parti pour assurer la réalisation de films glorifiant les
®t apes majeures de | 6histoire :eussitdsmalddes pol it
ouvriers et des paysans a travers la construction de personnages contenthéraatgjues
abordant | e combat arm® des Polonai%¥ laontre
thématique de la contemporanéité dans les films est aussi abborsiéu VIliéeme Plenum du
Comité Central du POUP, présidé par Edward Gierek, qui se déroule du 6 au 7 février 1971. Il
donne lieu aux rencontres des dirigeants culturels sous forme du Congrés de la Culture
Polonaise et de la réunion de la Commissionadelc ul t ur e et de | 6Art de
ou sont élaborées les directives pour la cinématogrdfihien ce qui concerne le film de
fiction, pour | a t® ®vision et pour |l e cin®m
de modéle social, sudbpour les jeunes. Le héros contemporain €a#itre de la lutte pour
la liberté au nom du socialisme et de la Pologne contemporainese esacrifier au
travail pour le progrés et la prospérité de son pags.

269 AAN, Fonds: KCPZPR, Cote LVI-1715, explication de la loi du 22 janvier 1969, paragraphe VI concernant
la cinématographie.

20Vl Plenum KCPZPR Nouveaux chemins (num®ro sp®cial), Editiol
Warszawa 1971.
2"l Compterendu du Congrésdela®@ulr e Pol onai se et de | a r®union de | a

de la Diéte lors du VIlieme Plenum du Comité Central du POUPig&rier 1971, Archive des Actes Nouveaux
de Varsovie (AAN), FondsNZK, cote: 1/55.
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Ce projet de loi proposé par le BureaditRpe du POUP le 5 décembf73'?
définit le champ thématique que les films doivent respecter. Ce champ thématique est
consi d®&r ® comme essenti el pour I|-Rai.x ®cuti on d

Dans sa these, Ania Szczepanska, classe les filu groupe de productionXw»
doANndr zej Wajda selon | es gedsriesl 6cuisna@nea tdobgu n
plut®t que déun autre (é) a ® ® plus propice
systéme politique’’ . En s oOappuy &d®t udae de ?“Rdia Bzazedansla Mo i n
construit une typologie des films du groupe
concluant quoéun film peut appartenir, par f oi
| 6 ex e inerogatoikd e Ryszard Bugaj ski (1981), quobel
drame psychologique et comme un film politig
a laquelle les cinéastes situent leurs films, qui migrent entre le passé et le présent.

Szczepnska remarque, en ce qui concerne la référence au passé, deux périodes privilégiées :

| a p®r i ogduee rdréea vlebnune part, et | es premi res

socialiste apreguer r e doautre part. Quel gdaressla c ompl
compr ®hension de | a notion du pass® et du pr
l e pr®sent qui ndest plus | 7", une sorte de n
profondément ces deux variables et & la fois lesaa¢ i ons qudell es tisser
i mpact sur | 6autonomie de | dauteur de ci n®m

norme pour analyser la définition du passé et du présent utilisée par le Parti et vérifier si ces
variables dans les dr contextes (cinéaste, administration) ont le méme sens.

Aprés avoir étudié les directives du Comité Central du Parti données aux cinéastes de
| 6Ecol e pol onaise de cin®ma dans | es ann®es
parlent du présentAnia Szczepanska pose la question suivartg u 6@est quodun f i |
contemporair?»?’>. Elle étudie ainsi ¢a nouvelle voie> du film polonais, qui aborde a
| 6®cran des th®mati ques difusibne mtpde rdécouneetes € 0 mme
des réatés politiques et sociales de la société dans laquelle ces films naissent. Saisir les
genres et sdédinterroger sur | 6®poque “ |l aquel

semble une bonne méthode pour cartographier les films produits paunpe gno question. Ce

212 Texte de la loi du Bureauoftique du POUP du 5 décemhit673,Archive des Actes Nouveaux de Varsovie

(AAN), Fonds: NZK, cote: 8/107 cette loi souligné 6 i mpor t ance d eblekoliecultgreidetat at i on
cin®matographie et de | 6am®lioration de | a base techn
213Cf. SZCZEPANSKA,A,.Le groupe de production X doAndrzej Wajda
République populaire de Pologne (19¥283),Universté Paris 1 Sorbonne,3¥3.

214 Cf. MOINE, R.,Les genres au cinémblathan, Paris 2002pi20-21.

215Cf. SZCZEPANSKA, A.,op.cit.,p 294.
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qgui nous i nt®resse est de comprendr e, dans
thématiques par le Comité Central du Parti. Dans un deuxiéme temps, apres avoir saisi le
champ thématique défini par le Parti, on peut mieux appréhend| 6 usage strat ®g
des genres cin®matographiques et des ®poqgue
déoabord | es directives du Part.i pour ensuite
plus lent, mais plus prudent & suivre. éifet, analyser la source, le discours politique envers

l es fil ms, prot ge contre |l es interpr®tatio
| 6ensemble des films de TOR produits dans | €
fausserait nos réfats au stade méme de la formulation des hypothéses. Autrement dit, notre
d®marche a pour but do6o®viter de fonder nos
l a hot e, avec une forte probabilit® Ho6°tre
décembre 19735, avant dobéessayer doéanalyser |l es fi
concgue ad hoc, nous semble incontournable.

Revenons donc sur la loi précitée. Selon ses prérogatives, les films, pour étre produits

en Pologne populaire,ontpouraplat i on de respecter au moins |
suivants.

- la présentation de la tradition nationale polonaise, surtout considérée dans son
rapport avec | 0®volution de | a pens®e s
Pologne et pour sandépendance

- les adaptations des classiques littéraires polgmis entretenir la conscience
coll ective nationale et | 6appartenance

- montrer dans les films parlant de la Seconde Guerre Mondiale la naissance de la
nouvelle conscience paljue et nationale et le renforcement du pouvoir
populaire;

- les problématiques contemporaines, faisant écho a des problémepditicjoes,
axiologiques et anthropologiques, liés a la croissance et a la dynamique
économiques de la nouvelle structureiaiecde la Pologne populaffé

Cette loi est une formalisation de la réflexion qui a déja été mise en place en 1971 lors du
Viliéme Plenum du Parti POUP. Le comysndu concernant les actions cinématographiques

préparé pour cet événement précise le coriatconcernant les films contemporains qui

276 Texte de la loi du Bureau Politique du POUP du 5 déced®r8,Archive des Actes Nouveaux de Varsovie
(AAN), Fonds: NZK, cote: 8/10.
277 1dem.
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depuis quelques ann®es ont domin®?% ees cent
membres du Bureau Politique adaptent leurs attentes et leurs directives face a cette nouvelle
réalité. On attend du film camtmp or ai n quéi | r®ponde ° des val
des comédies ambitieuses, des mélodrames et des spectacles divertissants qui transmettent les
valeurs morales, idéologiques et épistémiques. Le film contemporain ne devrait pas
enregistrer simpment les faits, mais devrait étre unéorce qui cec r ®e doune man
morale et artistique les attitudes sociales et civigd€s Les films contemporains doivent

parler des grandes transformations contemporaines de la Pologne populaire, aussi bien
écoomi ques que social es. Il est recommand® dob
la campagne et la ville, la vie de la classe ouvriére, et plus largement tout ce qui concerne le
travail en Pologne popul ai:kEGhagtie | Davut er ®al m
propre proposition de valorisation du monde,
envers la réalité®>. On sodaper-oit que | d6organisation
responsabilités, ont pour but de contrélenmte d i um q u i documente | a r
plus intense que les autres arts du fait de la matiere visuelle avec laquelle il opére et de son

i mpr ®gnation dans |l a r®alit®. On sobdéexplique

| 6aut eurl,6oariinesnit agguieon i d®ol ogi que et intelle
demande sociale envers |l e cin®ma est pur eme
consciences des Polonai s, masque de de;a prop
commi ssions sont organi s®es afin dbédassurer |
message transmis soit en accord avec | 6i d®ol
position oppos®e. L e d o c upas detraiter e gihéma aoramea u s s i
un i nstrument, mais do®veiller chez | es cineE®

ses besoins réels et ses expériences. Les besgigtauxsont définis par le document

comme la nécessité de construire dtgudes socialistes et un systeme de valeurs socialistes.

Nous voyons appara’tre clairement | 6obj ec
doéinstrumentalisation politique, m° me S (I
sbadressant € ded cnéastes envarsnla sodété] on essaye par la méthode de

| 6aveu doorienter | eur s choi x au service d

278|_es actions de programmation prévisionnelles pour la cinématographikepdiieéme Plenum du Parti
(document sans date), AAN, FondsCPZPR, Cote LVI1718.

279 |_es actions de programmation prévisionnelles pour la cinématographie pour le Vlliéme Congrés du Parti
(document sans date), AAN, FondsCPZPR, Cote LVI1718.

280 |dem.
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cinéastes, par la notion de la responsabilité sociale, leur accord pour servir les valeurs de la
sociétésocialiste.

Peuton donc en conclure que les films contemporains polonais des années 1970, de
l uni t ® Xdiflugent & @&opuvrent des réalités sociales et politiques de leur
temps»?81 2 Dans la mesure ol les critéres de réalisation des films contemporains sont
imposeés par les dirigeants culturels, le r6le que Ania Szczepanska, citant Boleslaw Michalek
(directeur litt®raire de | 6ensemble Xs do6And
limites car il est difficile de séparer dans ces films les attentes du Parti des intentions des
auteursc i n®ast es. De pl us, l a notion de cont e my
redéfinie. Pour éviter une erreur méthodologique liée a une liétatipn trop rapide,
essayons de r®soudre | a probl ®mati que de ce
vue la remarque de Giorgio Agamben, selon qui le contemporain est par essence inaccessible
a ses contemporaif®. Toujours en portaf a u x , el cortemporain est a la fois
i mpliqu® directement dans |l e r ®el et ne peut
regarde de trop prés un détail, la vue est trop courte pour faire la mise au point : tout devient
flou. Etaitil alors possible de far des films le miroir de la société contemporaine, dans
| 6hypoth se 0% | e cont empor a?lnaccessillle ailafasac e s s i
ceux qui inventent les directives thématiques pour le cinéma, mais aussi aux cinéastes. Pour
vérifier cete hypothése, nous allons analyser dans la deuxiéme et la troisieme partie de cette
these le point de vue des cinéastes sur la société a travers leurs films et leurs positions au sein
des institutions. Revenons maintenant aux films du passé, transmetsnvatburs

« exceptionnelles -attendues par le Parti.

2.3.2.Les exemples des films transmettant des valeurs exceptionnelles

Le document gue nous avons trouv® dans |
19798 présente le calcul de subventions en fonction des valeurs exceptionnelles présentes
dans les films, et permet de cibler les films considérés par les dirigeants culturels comme
modeles transmettant les valeurs idéologiques. Le montant des subventiofisgmmer les

films produits dans les ensembles filmiques est lié au nombre de films transmettant des

28lldem, p. 299 les termes €écouvrend et «diffusenté s ont empl oy®s par A. Szczep:
de Boleslaw Michalek (directeur |itt®raire de | 6ensen
222 AGAMBEN, G.,Qu 6-e 8t qu 6 un c?Rivagesppche/ Béibibliothéque, 2008.

283 Calcul de subventions en fonction des valeurs exceptionnelles présentes dans les films, 3 septembre 1979,

AAN, Fonds: NZK, cote: 11/78.



val eurs exceptionnell es g Bobonmian resttutadde Bdhdae f i | n

Poreba etWizja lokalnade Fi |l i p Baj on, p a ansrie datWmnent err e s
question. Le premier film est réalisé par le cinéasteodelee , produit par I
PROFI L, | e deuxi me par un jeune membre de
censur ®s. Quel l es sont | eisnetweaelles conséqueades seirn d U e ¢

l attri buti on ees umnwebvsetnrtaito®ngsi e? dEestl 6 ensembl
film avec les valeurs attendues pour fabriquer des films plus intimes en partageant la
subventior? Nous allons analyser les valeurs Rblonia restitutaet Wizja lokalnapour

répondre a ces questions.

a) Polonia restitutade Bohdan Poreba (1979)

Polonia restitutad e Bo hdan Poreba est produit par | &
somme de 107 000 000 Z* Le film est une des rares copratians internationales entre les

pays du bloc soviétique : MAFILM Dialog Filmstudio (Budapest), DeSaudio des Films de

fiction (Berlin), Studio de Films Barrandov et Lenfilm (Leningrad).

On accorde a la production de ce film un budget tres élevé @aontexte économique de la

Pologne populaire de la deuxieme moitié des années 1970. Sa durée, la construction des
d®cor s et l e nombre des com®di ens | 6exi gen
explication exhaustivePolonia restitutaremplit toutes és directives et les criteres de
production attendus par la cinématographie, et on peut considérer ce flm comme un modéle

de production du film socialiste. Les arguments pour considérer ce flm comme un exemple
prototypique de transmission des valeursetionnelles sont les suivants

- la thématique historique

Polonia restitutar acont e | e chemin de | a Pologne vers
de janvier 1863 contre | OEmpi r eVerilesparela j us qu
Pologne a 1919,

- la présentation de la tradition nationale polonaise

La g®n®al ogie de |l a formation de | 06l nd®pend
esqui ss®e, ainsi gue | a n®cessit® du combat

- le critére idormationnel

2 nformation disponible sur le site de | a base du fil
http://www.filmpolski.pl/fp/index.php?film=12994erniere consultation le 22ifu2014.
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L6objectif hi stori que r Palopid iedtitutdest uncfifmiqti r e i r

glorifielaPol ogne | i bre et souligne | a situation i
Grande Guerre, en met t alonaise.|Cé &lm ewlyue assi fa | a
nN®cessit® de | 6octobre russe et son i mpact p
Le ton du fil m, sa th®matiqgue et son souti e

certaine tendance nationaliste au sein du Pasij&metteur en scéne revendique.

b) Wizja lokalnade Filip Bajon (1980)

Wizja lokalnaest produit avec un budget de 16 000 000 zloty polonais. Les colts sont six fois

et demi moins chers que ceux Belonia restituta.Si on prend en compte la durée\&ja

lokalna qui est deux fois moins long que le film de Bohdan Poreba, les 16 000 000 zloty

pol onais repr®sentent un exemple doéoinvestis
Bajon, par son choix artistique, est un film plus intimiste Bania restitita. La décision
débaccorder | a somme de 107 000 000 de zl oty
| 6i ntention de r®alisation correspond ~° <cell
Wizja lokalnade Filip Bajon est un film intimiste, dont le colt de producti nd6est pas
La direction de production de | 6ensemble TO
pour Polonia restitutamais pas uniquement en raison de la vision artistique proposée par le

fil m. Filip BaWiaa lokalnaestr@®@pd o esw®e wba pas | a r
professionnelle que Bohdan Poreba. La deman

élevé pourrait étre considérée comme un acte prétentieux. Une autre explication réside dans la

politique de | 6 e nesagprduireedesTiMdaien neqgdépassantgpasscertaines
sommes. Par ailleurs, Filip Bajon, dont on a
dirigeants culturels cComme un ci n®aste ° S

do®val uat idesravisdnitigeé®iNous supposons que la décision de choisir ce film

comme mod | e transmettant des valeurs except
deux arguments concernant | es valeurs except
-lagréeve desenfanis Wr zesnia contre | 6occupant all ema

et remplit un objectif informationnel, car elle transmet le symbole de la conscience nationale,

285 Compte rendu de la commission de validation de «Wizja lokabte Filip Bajon du 16 juillet 1980,
Filmothéque de Varsovie, coté344-234.



-un autre argument sbappui e sur l e crit re
dramaturgiqgue de Bajon est la réponse polonaise aux slogans des révisionnistes ouest
allemands®®
Le 19 septembre 1979 le NZK a accepté la demande de subvention pour produire le

film de Bajon en tant que film exprimant des valeurs exceptionnélkgsendant, le scénario
était déja prét en 1978 et a di attendre quelques mois, le temps de son analyse par les
dirigeants culturels, avant quodoon autorise
| 6argent pour produi r eledetacdnscienoe ngtianale dt cribqunes me t
les révisionnistes oueatl | e mands . Cette d®cision peut °tr
o | 6on soutient wun film ° condition quoil
certains cinéastes ne fmgent pas les ambitions du Parti a transformer le film en outil de
propagande. I 1 en va de m°me pour Filip Bajo

| a t echniWzadokahae xlp® a meu.des valeurs ambigut
retenu par | a commi ssion doé®valuation du 16
pas avantageuse selon le président de la commission, {mivitstre JuniewicZ®. Quelques
mois aprés, on apprend que le film est en compétition au festival desl&dat obtient le
visa de |l a deuxi me commi s s f%quia tied j@steapras &t i on
signature des accords de Gdansk entre Solidarnosc et le Parti. Les films mis auparavant au
placard ressortent apr iaton deecin€astas galonass) piesidéd a S|
par Waj da, o% |l es cin®astes revendiqguent p |
favorable pour des films comnm&izja lokalna,qui aborde la thématique des gréves et du
pouvoir.

En 1981 le film recoit de teebonnes critiques de la presse. Le journaliste du magazine

Film, Kazimierz Henczel, le voit commeun film sur la création des nouvelles méthodes de
m®di ati on entre | 6individu et ».&njgletddd,i r et
Filip Bajon cbnne sa propre vision de la réalisation de la maniére suivante ] 6 essaye ¢
montrer | 6homme pi ®g® par | 6hi sx¥ilexgdiquggui es

o

pour quoi il néda pas r®alis® une adapqtqwit i 0n

286 Compte rendu de la commission de validation de «Wizja lokabfaFilip Bajon du 16 juillet 1980,

Filmothéque de Varsovie, coté344-234.

287BAJON, F.,Wizja lokalnai scénario du film, publié dans< Dialog », novembre 1978.

®Compte rendu de | a commi ss bderFilipdBBa@\dal6 juilet 19800 de ¢ Wi zj ¢
Filmothéque de Varsovie, Fda: A344, Cote 234.

289 KRYWOW, T.,Journal du festivalentretien avec F. Bajon, n°8, VII FPFF, Gdansi&Sseptembre 1980.

290 Cf. NURCZYNSKA-FIDELSKA, E.,Czas i przeslong 76.

291 Cf. HENCZEL, K, W przyrodzie nic nie gini€ILM, n° 4, 1981, p 8.

292 KURPIEWSKI, L.,Aria dla rozpadajacego sie swiatROLSKA, n° 7, 07 1981.
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son film nbé®met pas | es valeurs exceptionne
problématique plus universelle etnonpasIcédl€ 6 est cette probl ®mat i c
| 6hi st oir e “dsieclecai®bde les qdestions 8u pduvdu danger de la perte de

| 6identit® nationale et des valeurs familial
d®pl acer " | 6 ®poque de |l a Pol ogne popul air
dointerpr®ter |l es i et aamt iaoompel de” Illbaaugeuve,c

envisageable avant la signature des accords de Gdansk entre Solidarnosc et le Parti en 1980.

Conclusion

Dans |l es d®cisions concernant |l es coupes
Secr ®t ai r e asndirecterheaty maiiseca sont ges institutions qui appliquent un
reglement en fonctionuddiscours officiel @ la politique culturelle cinématographique qui
devrai't °tre en accord avec | 6i d®o taaggle e . Le
cadre r@lementant et normalisant la cinématographidravers leglifférentesinstitutions,
comme les ensembles filmiques, et a travers un systémenp | exe doé®val uati o
Cbest pourquoi |l a r®fl exion de Phirmeipnpe Br e
autorité organisatrice que dominatri¢*nous conduit a repenser la notion de pouvoir en
Pol ogne popul aire et Oh peutsnemigtenant aser a cothgarrlla c e
structurede pouvoir cinématographique en Pologne popubaiu@ panoficon. Comme dans
une prison panoptique, la cinématographie polonaise semble étre organisée afin de rendre les
actions des <cin®astes Vvisibles fbaccensure un p
fonctionne ici comme un dispositif de contréle de ce paousavoir cinématographique, de ce
di scours officiel gui organise |l es instituti

statuts et le reglement auxquels les ensembles filmiques doivent se conformer.

293 Cf. Anatomia buntuentretien avec Bajon par K. Kreutzinger, FILM, n° 2, 1981, p 7.
24Cf.BRETON,P.,d 0N £t at axpketdlvrairgent® ) Questions de communicatianf, 20, février
2011, p 12.
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CHAPITRE3L 6 or ganaidsmaitniiosnt r ati ve e | d6ensem

Les chapitres précédents contextualisent les ensembles filmiques, qui sont réglementés par

les lois, dépendent de différentes institutions étatiques et sorm@&umes des institutions

f ond®es -Radi.rDans geEdipe tt r e , nous allons analyser
r ®gl ement aire avec comme cas pratique | 6en
doi denti fier |l es attentes du Part.i envers |

statuts qui définissent f@nction de direction et celle des cinéastes. Les questions suivantes

se posent la réglementation administrative en Pologne populaire ktisie de la place pour

la liberté créatrice au cinéntfa La directi on d-ele dodréoncioeaneh | e T
surveiller les messages véhiculés par les films ? Pour répondre a ces questions, nous verrons

S i |l a direction et |l es cin®astes membres de
comme une dépendance formelle et si les régles empéchent la créatioormener a bien

cette étude, nous avons analysé tous les statuts réglementant les Ensembles filmiques de 1969,
1972, 1975 et 1979, disponibles aux Archives des Actes Nouveaux a Varsovie pour
comprendr e | ORari erwanstles cirbastes eb lréceedrs de ces ensembles.
Ensuite, nous avons confronté les résultats de nos analyses avec les entretiens des cinéastes et
de la direction présents dans la presse a la méme période et nos propres entretiens avec les
cinéastes de TOR pour connaitrerlpaint de vue sur la pratique de la direction de TOR pour
recruter | es cin®astes, |l e choix des <cin®ast

création filmique de TOR dans la transmission des idées.

3.1.Les «sur-veillants » : la direction

Aprés la réorganisation de la cinématographie par la réforme du 22 janvier 1969,
| 6ensembl e TOR &est dirig® par un directeur
sboccupent de | 6acceptation desproduct®meaianti os e
confiée au NZK¥*®. Cette r®f orme en 1969 donne |l e p

provogue une diminution de la motivation chez les cinéastes et parallelement, une

25ANNEXE n° 17 organigramme de TOR.
2% NZK - Bureau Général de la Cinématographie
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recrudescence de production de mauvais fiimg&a reforme cinématographig de 1972 est

un reflet de la politique du nouveau premier secrétaire du Parti, Edward Gierekl @0

qui impute la mauvaise qualité des films a la réforme de 1969 et ambitionne de relever le

niveau cinématographique en transformant la Pologne popw@ai une oasis de production

nationale expor®able ~ | édinternational
Observons comment ces deux reformes, résultats de deux approches politiques différentes,

définissent les roles des dirigeants dasembles filmiquest quelle est la pratique du

manag@ ment culturel de | 6ensemble TOR.

3.1.1.Le directeur artistique et son adjoint comme producteurs

Le directeur artistique est un réalisateur, €lu par les membres de son ensemble filmique
pour trois ans. Cbest seulement apr s cette
le Ministre de la Culture et de 6 &rtt quoi | p e ut nseNouws supmsonsgees f or
les reglements ddsnsembles filmiquedefinissent les missions des directeurs artistiques pour
mieux contrdler la transmission des idées véhiculées par les films. Cette mission de contréle
du directeur artistique reste constanteadtiles changements politiques entre 1967 et 1979.
Vers 1979 |l es cin®ast edartala sépanatomentre’les enseigpldes i e r
filmiques et le NZK. Ceci a un impact sur la fonction du directeur artistique qui doit
désormais veiller a lgualité artistique des films produits dans son ensemble filmique. Nous
sSupposons que cette négociation est possible grace au pouvoir croissant des cinéastes polonais
a la fin des années 1970 qui va de pair avec le réle que jouent les intellectuelsdmulaein
société polonaise de cette époque.

Pour ®cl airer ce compromis trouv® entre | e
directeur artistique qui en résulte, nous allons comparer les missions de ce dernier, telles que
définies par les statuts dessembles filmiquede 1969, 1972, 1975 et 1979, avec la pratique
exerc®e au sein de TOR. Ceci nous permettra
Parti envers les directeurs artistiques.

Premierement, le directeur artistique doit prendre sous sa tutelle, de jeunes cinéastes, en
leur garantissant un cadre pédagogique. Ce qui explique la présence de jeunes cinéastes

d®but ant s au sein de | 6ensembl ee TOR. | €TdmsSE M

297 Cf. MISIAK, A, Kinematograf Kontrolowany: Cenzura Filmowa w Kraju Socjalistycznym i Demokratycznym
(PRL i USA): Analiza Socjologiczndniverstas, Krakow 2006, p 208.

2%8Cf. LUBELSKI, T.,.L6 hi st oi r e duescinéastes) ks fims &t escaritegiédeograf I,

Chorzow 2009, p 368.
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filmique en accompagnant les jeunes lauréats fraichement diplomés. Deuxiemement, il est
chargé de recruter les cinéastes pour son ensemble filmique. Cette sélection de ses propres
collégues explique une certaine cohérence de style quit@asaccertains ensembles comme
TOR ou X. EnNfin, le directeur artistique peut accompagner un cinéaste de son ensemble pour
pr®senter un film dev af%Cetteansssion estiras immitaoteiés d 0 ¢
retenir, car elle désigne juridiqguemeatdirecteur artistigue comme responsable de la portée
idéologique et artistique de la production de Emsemble filmiqueEn plus de concevoir un
programme idéologiquar t i st i que et doéor gcasembteikastdé son pr o d u
devoir rdoéaausxsicsotnemi ssi ons do®valuation des fi
film est en accord avec | e programme de | 0
observons que | a mission principale du direc
mais bien celle de contrble et de surveillance, puisque les statuts donnent au directeur
artistique la responsabilité de veiller a ce que les films réalisés sougprsteation»
p®dagogi que r®pondent aux criti peteagumerger nat ur
devant |l a commi ssion do®valuation. Se:dl on | e
« consiste a effectuer le contréle idéologiartistique sur les films en fabricatiori®.

Selon les propositions des statuts des ensembles démigle 197%*, le directeur
artistique a pour mission majeure de fournirMinistre de la Culture et de 6 Aim rapport
annuel justifiant | activit® i d®ol ogique et
bilan économique détaillé. Cela soutientre postulat selon lequel le directeur artistique doit
veiller a la cohérence des messages véhiculés, par les films Basemble filmiquegvec le

discours idéologique. Les statuts prévoient également que le directeur artistique concgoive un

progamme d f oncti onnement . N®anmoi ns, m° me sOi |
messages filmiques soient en accord avec I
partiell ement du dictat de | 6institution cc
composer |l a commi ssion de s®lection des sc®
(cin®aste, chef op®rateur, responsCorsdilde de pr
| 6 Ens embl @omposél ded gnéastes membres). Nous observons égalgoeent

| organi sation de | 6ensemble fil miqgue, pr ®v
d®mocratie car | e directeur arti st i Qoosell m° me

29 Tous les statuts réglementant les Ensembles filmiques de 1969, 1972, 1975 et 1979, AANNE#hdte
2/78.

300 gynthése de tous les statuts réglementant les Ensembles filmiques de 1969, 1972, 1975 et 1979, Fonds
AAN, cote 2/78.

301 Proposition du chagement du statut des ensembles filmiques®tdécembre 1979, AAN, FonddNZK,

cote 2/78.

134



de | 6Ensemdpu @i If i dimiigge, e sspecter aon avis toacerbantileg at i o
activit®s doensemble fil mique. Apr s 1979,
filmique directement au sein d€onseils de la cinématographae Ministére de la Culture et

del 6 Ar t | sbagi t Id@ositioredesRenserhbles dau sem della cinématographie

qgui jusqudé”™ pr®sent O®t didEmtt r ErggmblSsdiigue®s par
Nous observons également que le réle du directeur artistique au dei6 #&en s e mb 1 e f i |
guoil demfigeceseet | es statuts de 1979 metten
la qualité artistique des films réalisés par les cinéastes sougregeetion». Nous pouvons
supposer que ceci est | 6une des dol®®®gquences
éviter les erreurs de la politique culturelle de 198®72 et grace a la pression des cinéastes,

l e NZK s6occupe du contr®*le du contenu i d®o
doi vent veiller - | a dsyeduisent® Cependarit, dat pregsiore  d e ¢
idéologique, selon Edward Zaijcek, témoin de cette époque, persiste car les primes pour les
films qui véhiculent les valeurs idéologiques pronées par le Parti augm&htdidanmoins,

le directeur artistique peut choisle soutenir des films artistiquement riches, comme ceux de
Krzysztof Kieslowski ou de Wojciech Marczewski, produits par TOR.

Pour accomplir toutes ces missions, le directeur artistique est épaulé par un adjoint, un
responsable littéraire et un chef peduction. Cette évolution de la fonction du directeur
artistique correspond au détachementklesembles filmiquese | 6 admi ni strati o
cinématographie (NZK). A partir de ce moment, les directeurs artistiques autorisent la
productiondefimsle pl us en plus o0s®s du point de VuUE
l e fait qgue | e directeur de | 6ensembl e doi
importance qui favorise et accompagne la prise de pouvoir des réalisateurs dans le milieu de
laci n®mat ogr aphi e p oPad confie fagestomddshserBbles filmigbeEt a t
aux réalisateurs qui ont fondé la cinématographie polonaise et possédent les connaissances
artistiques nécessaires pour juger de la faisabilité des films. Cetigupraist également
présente aux Etatdnis ou les cinéastes ouvrent leurs sociétés de production pour échapper
aux limites imposées a la création par les majeurs américains (Columbia Pictures, Paramount,
20t h Century, War ner Br arsnScoktse, WesAndersoa, yfimSt u d i
Burton, ou encore Luc Besson en France, ne sont que quelques exemples parmi les nombreux
cinéastes qui ont su défendre leur vision artistique en fondant leurs sociétés de production.

D6o% | 6anal ogi e aqueen Pdlogne papuaita) cetsilaofin des anhées

302Cf, ZAJICEK,E.,Au del " de | 6®cran. La cin®maFimahéque hi e pol on
nationale 1992, p 233.
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1970, 0% |l es cin®astes essayent doéi mposer I
institutions qui la gérent. Ainsi, les directeurs culturels qui ont des compétences en matiére
déadmi ni s tobligdsid® composeroavelc les cinéastes, qui ont des compétences
artistiques pour sélectionner de bons scénarios et de bons projets de films. Il semble donc
naturel, gue | 6on propose aux <cin®astes de
filmique qui sont lesEnsembles i | mi ques. Ces m°mes r ®alisat
vision de la cinématographie, en soutenant des films dont la thématique pouvait étre délicate
et en revendiquant des droits pour pouvoir créer. Il est probable que certagtsudire
artistiques, dernier maillon de contréle dans cette longue chaine administrativareiraas
cin®astes, soutiennent la | ibert® doéoexpres:
solidarité. Nous observons que ce mécanisme fonctionne de la mé&niere dans les pays
d®mocratiques et autoritaires et gudune r ®¢
producteurs- réalisateurs. De méme, les productetir®astes comme Martin Scorcese ou
Wes Anderson vont soutenir les idées des auteurs sous peatection», aussi bien que
Stanislaw Rozewicz et Krzysztof Zanussi, | e <
Tuvres doAntoni Krauze ou de Krzysztof Kies|
Apres avoir exposé la fonction de directeur artistigue décrite par les statuts, n
souhaitons savoir qguell e en est | applicati
fonction du directeur artistique, proche de celle du producteur, ne correspond pas tout a fait au
rtle que | e directeur art iErssemblg filmiquebtanistaw j ouer
Rozewicz r®p te quand il assiste " une comm
étre cohérant avec la vision de son auteur. Il donne son avis tel que sa fonction le prévoit dans

les statuts, mais précise que la décigielative a la finalité du film reléve de son auteur et de

lui seuf®®>. St ani sl aw Rozewicz montre, |lors des c
tant que directeur artistique de TOR il sout
de son asemble fiimiqué®*. En anal ysant | e statut de | del

versions réformées pour ressembler a des collectifs artistiques, on peut conclure que la
mission principale du directeur artistique était le contréle idéologique des fierdirécteur
artistique, en tant qgue <chef de | densembl e,
haut, tel un vassal dépendant de son souverain. Nous pouvons constater que Stanislaw

Rozewicz en fondant TOR, a commisik acte de dissidenée = cohté elenla politique

SBCompte rendu de latoondulmmi lslsp iotna |d 6dder alldakE dt waarnds f Z egburr oavt si koi
19 novembre 1978, Filmotheque Nationale de Varsovie, Forid344, cote 176.

304 Comparer avec les comptes rendus des commissions des films produits par TOR sous la direction de
StanislawRozewicz, Filmothéque Nationale de Varsovie, Fonds344.
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culturelle cinématographique en place, structurée comme une politique f8adaletre

il lustration de cette dissidence, l a direct

demande de | 6administrati onlogigue et mtisBgmé®nt er u

Stanislaw Rozewicz confirme cette information aingA Tor, on ne publiait pas les

mani festes th®oriques, |le styb¥ de notre tra
Le message veéhiculé par ce rappel de mémoire de Stanislaw Rogewimafirme par

le document, signé par son succes$ekirzysztof Zanussi. Lorsque Krzysztof Zanussi prend

|l e poste de directeur artistique, Il 6admi ni

i d®ol ogi qgue et artisti qu ensehble o R, période énthbedec c a s i

1° mars 1981 et le 28 février 1982. Krzysztof Zanussi prépare le document demandé et

expligue dans une note que le programme idéologique a été formalisé par TOR en 1981.

Cependant, on ne trouve pas le programme de3fO&ans le document en question car

celulkci , doéapr s ses m¥mbres nda jamais exist®
Nous pouvons conclure maintenant qudau | i

artistique et de contr!ler | 6activite@rsde TO

dont les films se démarquaient par un certain style, une profondeur de réflexion, une certaine

indépendance de regarek TOR respecte le regard individuel des réalisateurs. Le film doit

°tre une Tuvre artistiquebi|Sdiel faa sbsees ceinn gdaer

niveauxs'® Nous supposons que si TOR respectait le regard individuel des cinéastes, ceci ne

pouvait se faire sans | dautorisation du dire

dignitaires du Parti qui siégel e n't dans | es commissions do®:

rapports de sélection des scénarios.

3.1.2.Le directeur littérairei responsable du développement

Selon les statuts des ensembles filmiques dans les années 1970, le directeur littéraire

est nommeé pde Ministre de la Culture et de 6 Aur proposition du directeur artistique. Le

305Cf. HOLLENDER, B.,Ensembldiimique TOR,Pr - s z y-&&s2000p 11. S

306 Tous les réalisateurs interviewés par nos soins le confirment, maidNatresgrand fréreentretien avec
EdwardZebrowski réalisé par Tadeusz Sobolewski poGagzeta Wyborcza, 14-15 aout 1999.

07Cf.ROZEWICZ,S.By o, mi nngo. .. w k Wygdawnictwa Iskry,2013 p870nach X mu
3Bj |l an de | d6acti vi t°@ard ©8lletdes fiewni RISZT dd®Rimaentnbnrdaté, AN, 1

Fonds: NZK, cote: 2/100, pp 60 63.

SO9LIPINSKA, K., les entretiens avec Krzysztof Zanussi, Filip Bajon et Wojciech Marczewski.

310Cf. ROZEWICZ, S. op. cit.,pp 8889.



nom de sa fonction change de responsable littéraire a directeur adifoititecteur littéraire,
entre 1969 et 1981.
Tous les statuts réglementant les ensembles, cHdsssbus, prévoient un écrivain
pour occuper la fonction du directeur littéraire. On attend de lui un travail sur les scripts avec
| es s c ®n acompagnenent des autewlrsadans le développement des scénarios déja
accept®s pour |l a production. Ce {dacteur quine f or
«guérit» le scénario. Tout comme le directeur artistique, le directeur littéraire a droit
d 0 stersaideCo mmi ssi ons d o6 ®powr kautanir ie® memlokenéastes| dens

sonEnsemble filmique

Le directeur |l itt®raire a |l a possibilit®
|l e contenu doéun film par | es moyens suivants
- En encourag a n t |l es auteurs et | es r ®al i sz

littérature polonaise pour le cinéma ou pour la TV,
- En travaillant le développement de projets de scénarios acceptés pour la
production,

- En évaluant les scénarios de son ensemble filmigue

Cette intervention doit toujours impliquer la vérification du contenu du scénario ou du projet
de film en fonction du programme idéologique et artistique fixé par la cinématographie. Dans
ce sens, i doi t accompl ir | ace fuo concermeosa d 6 u |
responsabilité envers son ensemble filmique, le statut prévoit pour le directeur littéraire les
missions suivantes

- aider le directeur artistigue pour définir le programme idéologique et

artistique ° sui vrel ed ea@tl igusembl&so r e n
filmiqueq u 6 i | repr ®sent e,

- assurer sa pr®sence | ors des commi ss
scénario%'?

A partir du statut deEnsembles filmiquesodifié en 1979, le directeur littéraire valide les
scénarios du point deue artistique et idéologique et doit assurer leur orientation thématique
soit pour le cinéma, soit pour la TV. Sa fonction consiste donc a assurer la bonne transmission

du programme i d®ol ogique et art i-lenpgagque® =~ | 6¢C

311 Reglement des ensembles filmiques de 1979, AAN, FONEK, cote 2/78.
312 |dem.
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Estc e guodun directeur artistique cComme St an
programme id®ol ogique ~ ses coll gues r®ali s
o% il serait d® " i mpliqu® aépondre acetta questoa, | 6 ®c
revenons sur le contexte de recrutement de Witold Zalewski et sur quelques points de sa
bibliographie qui le lient avec le cinéma et avec Stanislaw Rozewicz.

Quand Stanislaw Rozewicz fonde TOR, il demande a Witold Zalewski denideson
responsable littéraire en invoquant les motifs suivarté/itold, écrivain doué et sage de la
génération des Colomb®$ connai ssant | a vie, bienveillar
de consacrer son temps e t»4s Wiold Zalewski, diseoteur r ®a | i
littéraire de TOR entre 1969 9 , est un ®cri vain. Not ons q
|l 6ensemble TOR ne vient donc pas uauteuwdee ment
certains scénarios de son frere Stanislaw. Les,déadeusz Rozewicz et Witold Zalewski
appartenaient a la génération deSclombes> qui selon Edward Zebrowski, apporte une

certaine tonalité a TOR®. Les valeurs de ces deux écrivains et du directeur artistique,

survivants de la guerre qui ont vu lelasmi s t omber sous | es ©ball
influenc® | a mani re de regarder | 6individu
r®al i sateurs 3%e | 6ensemble TOR

Dans | e | ocal de production de | 6ensembl

Zalewski. Parmi les littéraires, les réalisateurs pouvaient discuter avec, entre hatressz

|l redynski, Hanna Krall, Andr zej Kusni ewi cz,
invitait également des historiens, comme Andrzej Paczkowski pour consudtesujiets
historiques ou encore de grands reporters comme Ryszard KapisCimski exemple, dans

son reportage de 1956Vwici la vérité sur Nowa Huta », Ryszard Kapuscinski dénonce les
mauvaises conditions de travail des ouvriers sur les chantiersli®ansail soutient en 1958

le journalPo prostuqui critique la politique en place. Ces noms cités donnent déja un petit
aper-u de | O0esprit de Witold Zal ewski qgui

appliquer le programme idéologique aux scénat®3OR.

SBLoexpression pour d®finir cette g®n®r adsCalombea. ®t ® i n\
Années20p ubl i ® en 1957 pour d®s i gudaeie dekjeuses pdelienacgt® marquéet | 6 a
par |l a deuxi me guerre mondiale et surtout par |l eur p
314 Cf. ROZEWICZ, S.0p. cit., p 87.

315 Notre grand fréreentretien avec Edward Zebrowski réalisé par Tadeusz Sutolpour «Gazeta

Wyborcza», 14-15 aout 1999.

316 IPINSKA, K., les entretiens avec Wojciech Marczewski et Krzysztof Zanussi.

317 Cf. Notre grand fréreentretien avec Edward Zebrowski réalisé par Tadeusz SobolewsKspoeta

Wyborczal4-15 aout 1999.



Witold Zal ewski, en plus doéinitier | a ren
r®al i sateur s, prenait ~ ciTur sa mission de
Son aide ne consistait pas vraiment a évaluer les scénaassamontrer des faiblesses
dans les scénarioset a attirer« 6 att enti on sur | es nouvell es
intéressantes, selon les souvenirs de Stanislaw Rozewigz.

Concernant les missions a accomplir selon les statuts sedatf fonction de directeur
littéraire, Witold Zalewski trouvait des compromis implicites pour composer avec le
programme i d®ol ogique afin de soutenir l a ¢
Nous avons trouvé des traces de son attitude biéarveil envers les cinéastes dans les
comptes rendus des ¢ ommi®snmis ausssdans éa@¢moireudast i o n
r®al i sateurs anciens membres de | 0ensembl e
Zal ews K i comme doun | db®fse ndseesu rc odnemilsas i @m®@a tdid o
ou des scénarios :l«l nous d®fendait, tout dbéabord co®t
membre du Parti © 1 6®poque, mai s cO®t ai 't un
| 6usage dikcstaitarersgheraide sompréhension de nos films, il parlait au nom de
la création, mais se sentait aussi responsable de la création dans son ensemble filmique. Les
films naissaient dans son ensemble, sous sa responsabilité et il devait argumenter,
défendres%.

Comme prévu par les statuts, Witold Zalewski remplissait le réle de directeur littéraire
en conseillant aux jeunes d®butants des 1T uvi

avec precision celles qui pouvaient potentiellement et deéneaimplicite porter atteinte a la

glorification de | 6i d®ol ogie. En 1969, il a
avec | dadapt at iMonidlosxde Jdn &imistachly lefaut reppeter que Jan

Himilsbach était une personnaléaét y pi que pour | es salons de | a
De provenance sociale ouvri re, son m®tier d
isc®nari st e, et donc sa promotion social e, n

«Monidlo » critique la naiveté, la bétise humaine et les méthodes de persuation douteuses
«le pied dans la porte telles que celles utilisées par un vendeur qui tente de vendre de porte

en porte, des produits de goQt et de qualité incertaines. Le scérlarfine consistaient donc

318 Cf. ROZEWICZ, S.op.cit.,p 87.

S%pParexemple commi ssi on d &aRicaricedak Kieslowski, EilméthedquenNationale de
Varsovie, cote A344 110 et Wizja lokalna de F. Bajon, op. cit. 16 juillet 1980.

320 IPINSKA, K., entretien avec Krzysztof Zanussi, studio filmowe TOR, juin 2013.

S21LIPINSKA, K., entretien avec Antoni Krauze, juillet 2013.
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a dévoiler les mécanismes de certains comportements étudiés par la psychologie sociale,
existants dans tout syst me politique et 7 t

Witold Zalewski et Stanislaw Rozewicz aidaient les cinéastes de & @Buver un
compromis entre les intentions artistiques et les attentes du Parti. lls cherchaient a concilier
des thématiques pouvant plaire a la politique culturelle et un traitement filmique audacieux
permettant de méler le film a la réflexion. Au finaktte approche a fécondé un style trés
singulier et les films de TOR ont traité de problématiques ambitieuses. Wlodzimierz
SIiwinski, |l e chef de production, r®sume | 0
suivante « Zalewski et Rozewicz, des départ ont mis la barre tres haut. lls voulaient

promouvoir un cinéma artistique et ambitieux. Aucune mettfe

3.1.3.Le chef de production

Tout comme le directeur littéraire, le chef de production est propokstingtre de la
Culture et del 6 Apratr | e directeur artistique doéoun en
spécialiste de la production. Entre 1969 et 1972 cette fonction est supprimée des statuts qui
réglementent le€nsembles filmiques De m° me, |l a production et
fims sont g®r ®s paiodEhod a Bnpembléesdimiguas?s La principale
t ©che des ensembles consiste d®sormais ~ d®v
ne satisfait pas les réalisateurs qui apres trois années de batadssent finalement a faire
revenir la fonction de chef de production dans les statut&agsmblediimiques Pourquoi
l es r®alisatlksrs eéopgppesénat production des fi
et quelles sont les missions du ctlefproductior?

Comme aujourdohui, sa fonction d®&finie p
g®r er l a production dbéun fil m, codest "’ dir e
prévoir le planning de production et de concevoir le budget; ane seule différence, les
fonds étaient préts a étre engagés. Une fois le scénario validé pour la production et son budget
soumis 7 | 6admi hnEsatr asomotnhai § ed M®ec memnmaent | 0 a
Cette «ide» a la production regmblait a une avance sur recettes avant réalisation du

CNC*?et les films ®taient enti rement produit

822 Cf, HOLLENDER, B.,op. cit.,p10.
323 Cf. ZAIJCEK, E.,op. cit.,p. 203.
324CNC:: http://www.cnc.fr/web/fr/avancsurrecettesavantrealisation consulté le 21 juillet 2014.
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rares exceptions de -g@oductiorf?®. Dans les pays capitalistes, pour produire un film, il
fallait respecter @s regles trés complexes, faire appel a plusieurs sources et poursuivre des
proc®dures tr s chronophages. En Pologne poj
pour pouvoir r®aliser | e film, sandortduee souc
systeme, mais aussi une contrainte. Lors des discussions du milieu cinématographique avec
| 6admini stration, au cours desquelles | es
doexpression cr®ative, | es e mpntresayg®ent feu M®c
affiné : on paye, donc on commande.

Aujourddébhui, on pense que |l e rtle du dire
artistes®®®. Cette représentation estl | e une construction de |
corresponeklle a une rdaé historique? La f onction de directeur c

est envisagée par les statuts &esembles filmiquegrévoit une présence sur place pour

g®rer et organiser |l a production, tout Cco0mme
en confrontant | es statuts ° | a pratique de
déoautres membres de | a direction, veille 7 ¢

donner son avis, du point de vue économique, concernant la réalisasoscénarios et

surtout controler le processus de production des fimsl est donc en son pouvoir de

sbopposer 7 l a r®alisation doéoun film,: si S0
tournages 7 | 6 ®t ranger , sauttionhde décars, trop grantdeu me s
guantit® de pellicule 7 utiliser e) . ! ®t
déargumenter | es choix de productCommssiahans u
économique

Stanislaw Rozawiond®| dOKRqudi Ipropos® ~ W
déboccuper | a fonction de c¢hef-80dAprespenteed®80t i on,
et 1984, ) sa suite, est embauch® Zygmunt |

Wgodzi mi er z $Sded anné€Esdr ce ddreig était sesponsable de production de
certains films du réalisateur. De plus, il était un ami de confiance. Wlodzimierz Sliwinski était

un chef de production tres économe, certes, mais qui savait prendre des décisions de
productonour ageuses pour ex®cuter | es i ntention:

Stanislaw Rozewicz, ce fut un excellent organisateur qui comprenait les ambitions

e |
hiv

—
N

%Tous |l es rapports de production des fi
trouventd 6 Ar chi ve Nati onal de Mil anowek, "
Culture et du Patrimoine a Varsovie.

326 plusieurs opinions de professionnels du milieu du cinéma en Pologne, avec qui nous avons eu le plaisir
ddé®c harg®2et20Mt r

327Réglement des ensembles filmiques de 1979, AAN, Fonds : biat,2/78.
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individuelles des réalisateus$’®. Grace a son chef de production, TOR avait toujours un

bilan budgétaire positif car il savait«ke s pect er de fa-on p&Séononnel |
but no®tait pas seulement de d®penser de | 0c¢
faire rembourser les dépenses engagées dans la productioinmdesDians le contexte
cin®matographique de Pol ogne popul ai r e, cel
do®conomie nbdéba jamais donn® aux dirigeants
TOR, comme cO6®tait | e cas BORemit éPoRoOMUement t ou't
fiable et produisait des films peu colteux.

Promouvoir un film ®taidt aussi | une de
| 6 Ens e mb |l Seuldmiert, rmprés @wir analysé les bilans de production des films de
TOR®® nous constatns que | a promotion des films no®t
réelles prévues pour cetteagtionée nodexc ®dai ent pas 0, 6% du bt
| 6obj et déo®conomies pour favoriser dobéautres
flms , sur | 6ensemble de | a production ®tati ql
Le rapport sur les codts de production de films en Pologne populaire confirme notre constat.

Entre 1974 et 1979, les co%ts 3Edhbudgetubl i c|
gl obal déun fil m. Compte tenu de | 6o0ffre ci |
avec une concurrence <croissante sur |l e marc

communi quer autour doéun f i stalles gecinéma dt dans dass s u r «
festival s. La promotion déun film demande |
aujourdobéhui, el l e est enti rement confi ®e
cin®Pastes de TOR, domnpoestat «Marketing et prangpion &aientv a n t
les points faibles de TOR. Ni Zalewski, ni Rozewicz ne savaient ni ne voulaient faire ¢a. lls
consi d®raient quoéun b o r® Malgrénce sommvestdsementi r a i t
certains f i |TOR padiienndntbaeattrer ¢ public et sont présentés aux festivals
internationaux pour séduire des distributeurs étrangers. Par exemple, selon le rapport de
production de Wlodzimierz Sliwinski Rzieje grzechw de Walerian BorowczyR® a été

328 Cf. ROZEWICZ, S.op. cit.,p 87.

329 |dem.

330 Tous les rapports de production de TOR, Archive Nationale de Milanowek, Fonds : Przesiebiorstwo

Realizacji Filmow «Zesmly filmowe », Cotes entre 982 1056.

BlComparer avec |l e rapport ddimiyjug RORckatre a9F4et 1979, AAN, 79 sur |
Fonds: NZK, cote 4/47, p. 60.

332 Notre grand fréreentretien avec Edward Zebrowski réalisé par Tadeusz SobolestsiGazeta Wyborcza,

14-15 ao(t 1999.

333 Rapport de production du filmR@zieje grzechw de Walerian Borowczyk, Milanowek du 23 juin 1975,

Fonds : LOENntrepr i s &nsemblesRilmues, scorttdO@ n des f il ms ¢
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vendu lors duMarché du Film de Festival de Cannes a 15 pays étrangers et a permis le
remboursement des colts de production avec les recettes de fréquentatidh jours et 1
280 000 de spectateuwssen Pologne populait¥. Nous supposons que cette popularité est un
cas exceptionnel, sans doute liée a la réputation de Walerian Borowczyk comme réalisateur de
films érotiques esuccessstorg ol onai se ~° | 6 Ouest

Dzieje grzechwle Walerian Borowczyk est peu onéreux, 12 865 924%fpty nda pas
de campagne de promotionetapporte de | 6ar g d-hpu attir€demme nt
public? Dans le rapport de production du film, Wlodzimierz Sliwinski remercie la presse
doéavoirpubeaide lcae cf i | m. Ce remerciement, gui
flms nous ampe a supposer que la direction de TOR, en matiere de communication,
comptait sur les critiques des journalistes pour attirer le public, mais sans leur envoyer de
communiqués de presse. Cette supposition est confirmée par Irena Strzalkowska, ancienne
dirigegant e au NZK, gui nous a expliqu® qub- ce
no®t ai ent pas encor e d®v e |[Eospnbless fiimigiee r s@®@tneei, t

engag® pour sodéoccuper des relationsnepunesse

avissurlefiin®®, M° me si | 6on pouvait pr®voir dans |
l es ensembles ndé®taient pas form®s pour | 6e>d
1° janvier 1976, 6 Uni on pour | a dbiisfofoucsciuopnai d e sd eFillams

polonaise des fiims, @t 6 Ent r epr i s e d ORilmMmPpotskixtpouela distrildutorn p o r t
internationale, revoient les conditions pour communiquer autour desfilnis préchent

pour ¢u Obpublicitdiresrsaltatf bu® ~ un film apr s sa com
maniére similaire a celui consacré a la fabrication des copies, en fonction de sa¥®tation
Cette fabrication de copies permettait =~ | 0a
| 6ampl efuursidoen ddiefs f i | ms, en attribuant sel on
copies et la hauteur du montant consacré a la publicité. Dans le cas de notations peu favorable
par | es membres des commi ssions des@lmsagauati on
exemple seulement 5 copies en 35 mm papprendre a volede Slawomir Idziak, ou 19

pourLa Lecon de la langue mortie Janusz Majewsk’. Ce mécanisme était trés sélectif et

privilégiait les films jugés rentables par le directeud dé U npouo la Diffusion des Films

334 |dem.

335|dem.

33 LIPINSKA, K., entretien avec Irena Strzalkowska, studio filmowe TOR, mai 2013.

337 « Cinématographie en Pologne populaire entre 1945 et 4,986dakcja Wydawnictw Filmowych
Zjednoczenia Rozpowszechniania Filmow, Warszawa 1980, pp 212.

338 Comparer les chiffres dans lesl@dux de production des films en Pologne populaire, AAN, Fonds : NZK,
cote 4/47.

339 AAN, Fonds : NZK, cote 4/47.
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qgui participait aux commissions doé®valwuati ol
cette recherche, les stratégies développées par les réalisateurs pour diffuser leurs films par
euxm° mes, en contrbbluerenlidoi mage sef*Upoers slans |
En analysant | es rapports de production d
WiIlodzimierz Sliwinski a assuré la production de films peu colteux, en privilégiant les décors
naturels avec des acteurs peu connusisoipposons que cette démarche était volontaire afin
de rendre | es projets de films ®conomi gquem
chances doé°tre dirig®s vers | a production. l

rapidement leurs €ds de production par rapport a ceux qui doivent mobiliser des moyens

financiers i mportants. Cette strat®gi e de p
guestionner sur | e s o u-Raaiipar TQRuDiquenent sosmme udee | 6 ¢
avane sur | es recettes que | densemble compte

des films peu codteux était une stratégie de production car le Parti ne pouvait pas refuser les

films peu chers et dont | dorganiogetsflon et
Déaill eur s, ell e servait dbébargument pour | es
Nous pouvons confirmer gue | 6®conomie des

sacrifiant les dépenses de communication, était une stratégie déelppp le chef de
producti on gui visait T | pE ®sembvieaface fladli mid gy
| 6admini stration.

Au-dela des aspects de gestion de production, Wlodzimierz Sliwinski veillait a ce que
le travail sur le film se déroule dans de bonoesditions et insistait pour remercier toute
| 6®qui pe pour |l es mi ssions accompl i es. !
organisationnel du film, adelad du talent du réalisateur et de son chef opérateur, était la
somme de tr avai |En doeséqueoce,tiledemarid&@tgdes sumpléments en
liquide? Pour pouvoir remercier | 06®quipe techniog
contributio®*> Sans doute, cette pratique ne concel
déoautres ¢ h erf entreptenaient rdes ddénsatclhes semblables pour remercier
| 6ensemble de | 6®qui pe pour sa participation
un indicateur important concernant les conditions et le respect du travail, qui comme le dit si

bien Wodzimierz Sliwinski dans son rapport, contribue a la création et a la forme finale du

340 Se référer a la partie 1.

34LLIPINSKA, K., entretien avec Filip Bajon, aolt 2013.

342 Rapport de production du film@zieje grzechw de Walerian Borowczyk, Milanowek, 23 juin 1975, Fonds
L6Entreprise de Rmanblésdilmituespaote 80860s f i | ms ¢
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fim3*3  Le c¢limat qui accompagne |l a producti on
produit final atravers e j eu dbdacteur s, | 6 almbd aquwceuretf il lon
dégager. Il est donc indispensable de confier la production a un producteur averti. Stanislaw
Rozewicz a invité Wlodzimierz Sliwinski a gérer la production des films de TOR non
seulement pour sa gestion organisationnelle et économ&queldd ar gent publ i c,

il connaissait son talent pour composer des équipes de travail investies et prétes a apporter
leur contribution a la création de films produits a TOR.

Cette confrontation des statuts avec la pratique du management |cadliune

| 6ensemble de TOR montre bien que | 6denvie de
de | a direction. Le directeur artistique de
filmique, des films artistiguement riches. Il est important sleuligner que cette

compr ®hension du directeur artistique-enver:
m°me un. Le directeur | it ti ®esteécrivam. Pour mésdrvera u s s i
au film son aspect intellectuel et sa valattistique, il conseille aux cinéastes les thématiques

de compromis qui seront acceptées par les bureaucrates. Il aide les cinéastes dans le
développement de scénarios en respectant leur univers de création. Quant au chef de
production, il adapte les bgdts aux besoins trés modestes des films produits par TOR avec

| 6ar gent d ®Partipour@e paa avoirldé detteachivers ce dernier. Nous pouvons

donc confirmer que la direction de TOR protége les films car en étant composée en majorité

doarst,i tld e comprend | es obstacles jonchant
dans une d®mocratie popul aire. ! est nature
|l es cin®astes contre | 6h®g®mo niselescieéasted i d ®o |

membres de TOR sont partie prenante.

3.2.Les «sur-veillés» : les cinéastes

On a tendance ° dire aujourdobéhui, avec u
films polonais a disparu avec la chute du communisme. Par conséquent, la cinématographie
pol onai se sobdest pli ®e au mod | e deuvgmearduct i ¢
du cin®aste au producteur. L6hi storien du ci

le mythe sur le pouvoir des cinéastes en Pologne populaire. Selon ce chercheur, considérer la

343 |dem.
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cinématographie de la Pologne populaire comme une oasisudergance des cinéastes qui

gérent les ensembles filmiques, est un raccourci cogfitfu contraire, le besoin de bataille
constante des cin®astes contre | 6administrat
preuve de leur dépendance aux intbius et aux décisions du Parti. De plus, Marek

Hendrykowski remarque que si les ensembles filmiques, les cellules principales de la

production fil mique, ®t ai ent di r iagpme da par I
r®al i sati on ddlewrvtrad snse xfddlInse Riteas.ent tel | eme:l
poussai-t au placard et vers | 6oubli. Mar e k

gualité des films résultait du dialogue artistique instauré a TOR, X, KADR et KAMERA,

mais pas seulem&*® Nous avons vu plus haut qudé~” 1 0e
direction et | es cin®astes ®tait primordial
certaine tolérance pour protéger les cinéastes et nous pouvons avancer que le contexte
manag®ri al de TOR ®tait propice ° | 6®voluti ol
de conforter | 6hypoth se selon | aquelle | a
tout, les éléments garants de la qualité des films. Nous alloirdesaiégré de motivation des

cinéastes de TOR en étudiant les variablggantes : la fonction du réalisateur prévue par la

r ®gl ementation juridique, |l e contexte polit
TOR pour recruter les cinéastes, lage des réalisateurs dans le labyrinthe institutionnel
construit par |l e Parti et | e rtle quoils sOi

3.2.1 Statuts les corps dociles

Apres les événements de mars 1968, la réglementation des ensembles filmigles d
avril 19694 détaille les droits et les devoirs des cinéastes. Ce modeéle réduit la fonction du
réalisateur a une fonction de technicien qui ne motive pas a faire de bons films. De plus, la
production ®tant g®r ®e par htibraedtmanduée difficleat i on
entre le responsable de communication et les réalisateurs. En conséquence, il est impossible
de composer des équipes susceptibles de correspondre a la sensibilité du film.

Le contexte de production en Pologne populaire, ainsilgusadre réglementaire,

bY

obligent les cinéastes a intégrer Emsemble filmiquede leur choix, en adressant leur

344 Cf. HENDRYKOWSKI, M., Historia zespolow filmowych z dzisiejszejgpektywy Idea zespolu filmowego,

Wydawnictwo biblioteki PWSTiF, Lodz 2013, pp-28.

345 Cf. HENDRYKOWSKI, M., Historia zespolow filmowych z dzisiejszej perspektysga zespolu filmowego,
Wydawnictwo biblioteki PWSTiF, Lodz 2013, pp-28.

34685, Droits & devoirs du cinéasieme mbr e déun ensemble filmiqgue, R®gl eme
Fonds: NZK, cote 2/78, pp 6.



demande au directeur artistique qui peut la reftiSal est donc dans le pouvoir du directeur
artistigue de compo s eesdelsdmpaésercer BU cas oa la demandee s n
du réalisateur aspirant a devenir membre était acceptée, il devait respecter certains devoirs. |
devait réaliser des films engagés socialement, en assurant en méme temps la qualité artistique
du film et en ayantrevue des recettes a asséfférLe cinéaste devait assister activement a
des réunions du Conseil de son ensemble filmique et participer a des discussions autour des
fil ms. 'l faut rappel er gue uhcobkeatifagtisiueae est
qgui fait ®cho au concept ddorgani sation de
Mondiale ou le réalisateur occupe une place centrale. La définitioBreesnbles filmiques
de 1969 sbéinspiregueereégesmaadseldonénatggaghiese B in t
la normalisation de la fonction du réalisateur contredisent la définition du cinéma comme art.
La preuve en est, gudon att,mgue de ude s ediqud u:
conforme ~ | 06i d@nmalepirg des cas, e rapporsest grasanté@u NZR par le
rédacteur qui surveille que les contenus des films soient conformes au discours du Parti. Nous
pouvons donc remarquer que cette réglementation concoit la fonction du cinéaste comme un
exécutant,uh ec hni ci en qui débune mani r e eaengagdsst i qu
socialemenp, mais conformes a la pensée idéologique, expliquée par les programmes
th®mati ques con-us par | 8administration cin®
Le cinéastemembre doit propose des t h®mati ques de fil ms
et coopérer avec des scénaristes. Bien entendu, elles doivent correspondre au programme
artistique et idéologique. Cette fonction du réalisateur décrite par le texte cité, délimite tres

clairement le bamp de son expression artistique a une autorégulation, autrement dit, le cadre

r ®gl ementaire pousse | e cin®aste ° | 6aut oce
tabl e, contrairement - ce qubil n eertdina u t p a
possibilit® dbéagir. Ce sera " |l a commission
soi l est conforme aux valeurs socialistes. C

message idéologique, que nous détaillerons dans laétrm@spartie de cette thése, que
certains r®alisateurs de | 6ensemble TOR ont
Mal gr® | 6i mposition des th®matiqgues, l a |

réalisateurs une certaine autonomie du point de vue organisal et administratif. Une fois

347 |dem.
348 |dem.
349yoir partie Il de cette these, chapitre lI.
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membre doéun ensemble, | e r®alisated?Cemeut coc
a été le cas pour Janusz Majewsidmbre de TOR, qui a réalisine Nuit perduetL 6 Af f ai r e
de Gorgonowaa Xd 6 Andr z ej ns\Wanj ddod, .apréb &s conseils du responsable

littéraireouduCons ei | d econmpObsE desses mbmbees, le réalisateur peut refuser les

modi fications du sc®nario ou du film que son
danslebutdestoudre un confl it sur |l a conception a
|l e directeur artistique de | 6ensemble qui er

réalisateur est le seul responsable de son film, méme si, hiérarchiquemdimgcteur

artistique en a la responsabilité artistique pour Ensemble filmiqueStanislaw Rozewicz
rappelle cette r gle 7 chaque commission d
commi ssi on d o6 ®\Aaga pouaun iatbléte dd kilip Bdjoh Staniglaw Rozewicz

d®f end | a vi si onréalsateurvecrteest dainl @daAbtueyr | a c a
réalisateur, il ne peut pas faire un film contre sa voletté Il existe, malgré tout, un rapport
hiérarchique entre le réalisateur et shirecteur artistiqueyjui peut insister, voire exiger du

r®al i sateur déoapporter des coupes de montag
prot®g® juridiqguement €tonislei b He dH0Oé&tes el s
dernier recourau NZK3%2, Léexempl e qui il lustre |l a pratd.
Piwowski «La Croisiere», r ®al i s® | 6ensembl e TOR en 16
p®dagogi que de son directeur artistique de
filmiques de deux réalisateurs étaient antinomiques. Le premier venait du documentaire et
r®alisait son film en sd&i ng g@dire avectunedcamédaa m®t
stylo®%3, Le deuxi me a film® | 6dinsurrection de
Mondiale. Il avait de la notoriété dans le milieu professionnel, principalement pour avoir
contribué a la reconstruction de la cinématographie aprés 1945. Avant le début de la Seconde
Guerre Mondiale, Bohdziewicz a suivi des stages de réalisation en Fratheedéaouvert le
cinémade René Cld&¥. Au final, |1 od6attitude du jeune ¢
plu au directeur artistique de TOR, notamment celles ou le décolleté de Maddraéthat

trop exposé dans le film de Piwowski. Par ailleurscdamstruction ayant provoqué des

vertiges chez Antoni Bohdzi ewi cz, néa pas ¢

35085, Droits et devoirs du cinéasteme mbr e d 6 un e nRéglameritadon dui2l awil HPE9eAAN,

Fonds : NZK, cote 2/78, pp-6.

BlCompte rendu de | a c o mnirisspsurunmthléedd® Filp Bajoa,lei3mai 194 f i | m
Filmothéque Nationale de Varsovie, Fond844, Cote 191, p 4.

35285, Droits et devoirs du cinéastene mbr e déun ensemble fil miqgue, R®gl eme
Fonds : NZK, cote 2/78, p 6.

SS3LIPINSKA, K., Entretien avec Janusz Majewski, ao(t 2013.

3%4|dem.
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Mar ek Pi wowsKki a utili s®&osncsreidr diek OIRSdEuUsS eahddl &
aidé a finaliser son film. En contrepartie,a di le faire sans la protection pédagogique
doANnt oni Bohdziewicz qui a r ef3¥A®final,lexkLasout en

Croisiecree dans | a version originale du r®alisate

Les réglements des ensembles @le712 et de 1979 ndenvi sagen:

droits et les devoirs du cinéaste, ils restent les mémes.-c€alonnent aux cinéastes la

motivati on, pour f ailLa@roiseretew padole.dls prednem de plusd e s p r
enplusdepouvoi face © | 6administration en se rr®un
pour discuter de | a politique c ud Gooseilede | e, d

programmation de la cinématographé Jablonno de 14 mars 1¥7%auquel participe

Stans | aw Rozewicz nobdest gudune ®tape dans | a
r®ali sateurs accusent |l a structure administr
en cons®quence, de | 6absence de deovarsl1975] | ms.
| opposition d®mocratiqgue se forme dans | e

plus forts que jamais, regroupés A&ssociation des cinéastes polonais (SKtjament des
droits et de | 6autonomi gubaone fardéadmipoiust o :
création. Leurs demandes se formalisent lors du Congres SFP de 1978 ou ils revendiquent

|l eurs droits dobéauteur de r®alisatedthrlset | 6c¢
réclament de plus en plus le droit aladHer t ® dbéexpression cr ®atr.i

devoir face ° | 6i d®ol ogi e, d®f i ni e dans | es

entendue en 1980, quand aprés le Congrés de la SFP, les films censurés soitdiffusés

3.2.2.Les méthodes de ragement

Aprés avoir analysé les statuts pour saisir les missions attendues par le Parti de la part
de |l a direction et des cin®astes doun ense
comment ®taient recrut®s ces degstionnemensavatu s e i
pour but de d®gager |l a sp®cificit® de | 6ens

profil des cinéastes recrutés ainsi que les caractéristiques du style artistique de TOR. Cette

5Compte rendu de | a comnaoaiérestde MatkeRRiveowskide 22 mai19@u f i | m
Filmothéque Nationale de Varsovie, Fond844, Cote 479.

3%6 Archive des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds : NZK, cote 1/37.

357 Cf. SZCZEPANSKI, T., PACHNICKA, A.«ldea zespolu filmowego. Historia i nowe wyama,

Wydawnictwo Biblioteki PWSFTViT, Lodz 2013, p 124.

3%8 Cf. LUBELSKI, T., op.cit.,p 367.
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anal yse repose sur ddaneastesnembrestde EORscongphtéscpard 6 a n
|l es autobiographies de ceux avec qui nous no
Hollender sur TOR et les interviews données par les réalisateurs et par la direction a la presse
comblent ce manque.

Nousavons regroupé les motivations en deux sbast ®gor i es : dbéune p
direction pour recruter | es membres et doboaut
TOR. Concernant les motivations de la direction, elles sont complétées painiess des
cinéastes sur les qualités recherchées par la direction pour rejoindre TOR. Au total, nos
analyses se basent sur neuf avis des anciens meanméastes, dont deux directeurs

artistiques, | davis doéun a adenresponsablb ldgtérairele pr od

a) les motivations de la direction

- comment recruté-on a TOR?

«Premi rement, TOR ®t ai't compos® doéindividu
Deux personnes en sont responsabRszewicz et Zalewski (dont ontribution a la qualité

de TOR est largement seastimée)».3%°

Le t®moignage de Wojciech MarczewskKki rapp
les statuts du directeur artistique et du directeur littéeaiset débassurer l e re
réalisatels de sonEnsemble filmiqueStanislaw Rozewicz explique sa motivation pour
recruter Krzysztof Zanussi, de la maniére suivart&:r zy szt of mdéi nt ®r es s ai
jbavais devant m@diestunenpdamosnonen d lnihterdsdggarge ant ,

des problémes moraux®’. SelonKrzysztof Zanussi, sa rencontre avec son futur directeur

artistique a eu | ieu encore ~ | 6Ecole de Loc
de fin doé®t ud ela Mattae pgrowincjal19ébxBothamazt ewi cz sbéocc
mon fimde di pl *me formel |l ement, mai s en VvO®rit®
®t udi ant s, j 6®t ai' s son premier empl oy® et ]

demand®, »°%4keirecrdténtent delKyzsztof Zanussi, premier membre cinéaste de
TOR, il lTustre bien que | e directeur artisti

allait la défendre auprés de ses collegues.

3S9LIPINSKA, K., Entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014.
360 Cf. HOLLENDER, B.,o0p.cit.,p.13.
SELLIPINSKA, K., Entretien avec Krzysztof Zanussi, juin 201

151



Le recrutement avait souvent lieuldab Ec ol e de oou t@islae Rarewiczled d z
Antoni Bohdziewicz enseignaient. Durant son mandat de directeur artistique, Antoni
Bohdziewicz a fait venir & TOR, Janusz Majewski, son ancien étudiant avec qui un lien
doéamiti &%s 6@eslta nowr® espondai t “uxjeuses dippbmésnde s
del 6 Ecol eude hoedmi re exp®rience professionn
remarque Krzysztof Z an u Paui éviterdl®d concurrenceu avecme n t
d 6 a uEnsemides filmiques « Pour éviter de voler des réaliteurs aux autres unités,
Rozewicz a commenc® ~ chercher®l es d®butants

Méme si le directeur artistique décidait du choix final du candidat, le directeur
littéraire, en occurrence Witold Zalewski introduisait aussi a TOR deegewéalisateurs
susceptibles de correspondre ° | 6esprit de |
guod®cr i les Ours palairesm'aiment pas le temps ensoleillé (187d)c ont e que ¢
Witold Zal ewski gui | uila aantine ditiéraire,ide matrer deor s d
études filmiques a Stanislaw Rozewiczles membres de TOR se sont réunis car les
d®ci sions ®taient prises»®ollectivement et i

Certains par mi l es r®ali satadsatewss qa orit ®t ®
suggéré de nouvelles candidatures. Krzysztof Kieslowski a été invité a TOR par son collegue
et ami, Edward Zebrows¥k.

Ces modes de recrutement de nouveaux membres nous donnent un premier indice
concernant le fonctionnement interne de K . Nul néest recrut® de m
la direction et les décisions se font plutdt collectivement, en débattant sur la nouvelle
candidature entre collegues membres qui votent démocratiquement vers la deuxieme moitié
des ann®es 1iOdé 0976, qué TOR & suffisampnaent de membres pour constituer
un Consei l de | 6 Egni sfemalisé ¢ vdtei démmicrgtique concernant les

décisions importantes pour TOR, notamment celles du recrutement de nouveaux membres.
- qui recrutet-on a TOR?
Les témoignages de tous les réalisateurs, anciens membres de TOR, que nous avons

interrogés, confirment que la direction recrutait des personnalités avec un fort regard

individuel sur le monde, des intellectuels qui souhaitaient réaliser non setléesefims

362 IPINSKA, K., Entretien avec Janusz Majewski, ao(t 2013.
363LIPINSKA, K., Entretien avec Krzysztof Zanussi, septembre 2012.
S64LIPINSKA, K., Entretien avec Filip Bajon, ao(t 2013.

365 Cf. HOLLENDER, B.,o0p. cit., p 47.
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artistiques, mais aussi intellectuels. Selon Stanislaw Rozewic2R«a réuni les gens sérieux
envers | dart. Co6®tait | e cas d»©% Bansesenliwews ki ,

Stanislaw Rozewicz confirme ce besoin de composec ales réalisateurs sensibles

artistiquement et qui a p p<«Je voelaistavoia dexgerfs eMeans u n
qgui j o6ai envie de sortir, parl er, pas seul ern
des réalisateurs. Le fimdoitéttene T uvre artistique. Soil a b

fasse en gardant un certain niveaid®

A cette observation, sbajoute une certaine s
des réalisateurs qui ne possédaient pas de dipldome tleumen scene en cinéma. Par
exemple, Antoni Bohdziewicz, qui soutenait les initiatives des jeunes, a invité Wojciech
Marczewski a devenir membre de TOR, en ne prenant pas en compte son absence de
diplome®® Selon Wojciech Marchewski, la direction rechaitha sensibilité artistique, la
capacit® de rendr e | 6hi stoire doéun coupl e
transmettrait des valeurs humanistésLes mots de Filip Bajon appuient la réflexion de
Wojciech Marczewsksur la nécessité de transsi@ de messages universels dans les films

réalisés a TOR« Rozio et Zalewski acceptaient des films intellectuels abordant les problemes

pol onai s, mai s doéun point de vue plus univer
pas réaliste on savaitc e q u 0 i | 5 EdekoZedrowskie Wdjtek Marczewski, Janusz
Majewski avec salecon de la langue more ( 197 9) , Z a nlilusisacja» | dzi a

(1973), «Zycie rodzinne> (1970), ce sont des modéeles, ce deuxieme film, je le prends pour

faire des aalyses avec des étudiant€®

Selon Witold Zalewski, les films produits par TOR étaient naturellement intelligents.
« Personne ne provenait ni de la campagne, ni des banéieuesc e qu i ®t ait dan
Witold Zalewski <« | 6 or i gi n ité dbsfims dei TORE. ICette geflexion donne
un avis réducteur sur les gens issus de banlieues ou de la campagne, certes, mais indique le
profil de réalisateurs qui pouvaient prétendre rejoindre TOR. Des personnes faisant partie de
I 61 nt e lpdlohageyrétaisnt racrutées, ce qui est révélateur des attentes de TOR et de sa

volonté de réaliser des films intellectuellement ambitieux.

366 Cf. HOLLENDER, B.,op.cit.,p 47.

367 Cf. ROZEWICZ, S. 0p. cit.,pp 8889.

368 IPINSKA, K., Entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014.
369 |dem.

STOLIPINSKA, K., Entretien avec Filip Bajon, ao(t 2013.

371 Cf, HOLLENDER, op. cit.,p 41.
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En résumé, nous avons identifigns les discours des anciens membres de TOR, que
les qualités recherchées étaieas Isuivantes un regard intellectuel sur le monde, des
aspirations artistiques, des valeurs morales solides. De plus, les cinéastes devaient savoir
présenter un avis argumenté concernant leur conception de films. Selon Antoni Krauze,
Stanislaw Rozewicz éxgeait de ses coll aborateurs dobdavo
battre pour la vision artistique des films tournés dans BEgsemble filmiquear :«é ¢ e
furent des films tournés contre le NZK. Il fallait ramener a TOR une certaine forme de
motivaion » artistiqué’2 Ces qualités enrichies par la persévérance et la force de conviction
font doun r®al i sateur un auteur capabl e d e
physiquement, aupr s du NZK. WojciechuxMar cze
membres, TOR cherchait a réunir des cinéamtiésurscapables de parler a travers leurs films
: « Chaque film, historique, contemporain, intellectuel était une expression de son auteur. Les
films de Kieslowski, les films intellectuels de Zanussi,illes festhétiques de Bajon ou ceux

de Krauze, pleins doéatmoshh re dbéboppression,

b) les motivations des cinéastes pour intégrer TQ#urquoi choisir cet Ensemble

Filmique et pas un autre

Notre premier constat concerne le manque de connaissanEmskzable filmiquea
| 6Ecol e du ci n®ma. En sortant de | 6Ecol e du
rien du monde professionnel gui |l es tattend
Wojciech MarczewsR{“. Ils ne connaissaient pas les nuances entre les styl&nsesbles
flmiques Sel on I a r gl ementation, chaque d®but a
son choix. Comment choisir, quand on ne les connai? p&s réalisates qui débutent leur
carriere vers le milieu des années 1970, donc aprés deux mandats de TOR, affirment que ce
sont les membres de la direction qui sont venus les chercher pour rejoindre ce collectif
artistique. l'1's ont a c esgripde @OR cdrregpondaj a $eurs i o n
valeurs et a leur vision artistique.

Deuxiéme constat, les cinéastes choisissent TOR pour leur proximité intellectuelle.
Les cinéastes plus expérimentés comme Janusz Majewski et Krzysztof Kieslowski ont choisi
de rejoirdre TOR en raison de leur proximité avelc ® ®t ate dl@®p diutn des me mi
direction. I'l's affirment qudils | 6ont <chois

ensemble. Cette spécificité émanait des motivations de la directiomeoml 6 e x pl i que <

872Cf. HOLLENDER, B.,op. cit.,p 12.
ST3LIPINSKA, K., Entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014.
ST LIPINSKA, K., Entretiens avecFilip Bajon, ao(t 2013 Wojciech Marczewski, janvier 2014.
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Maj ews ki en parlant de | daura qui aceSampagna
personne était la raison pour laquelle nous sommes allés a TOR. Avec le temps, tres
naturellement, nous découvrions que les films de TORageaient un dénominateur

commun, coO6®tait » m°me ®tat doesprit
Ce qui motivai-t |l es r®alisateurs ° deven
| 6attirance I ntell ectuel |l e, m a {idéolog@ue sqgsie | 6 a

I 6 admi nickmaitdesicioéastes p®uvaient choisir les scénarios qui leur convenaient,
personne ne leur imposait des sujets a traiter et cela était tres clair au moment du
recrutemert®. Woj ci ech Marczewski d®&EDP®t aimai nsn Lbi
gentlenans, personne ne nous imposait de sujets a traiter. On savait beaucoup de choses sur
les autres membres, comme collegues, amis, artistes. TOR nous a donné a chacun la chance

de suivre son propre chemif’”.

Nous pouvons conclure que TOR, selon ses ancigmabres, était un lieu ou les
r®al i sateurs pouvaient trouver un refuge int
comme dans la prison décrite par Michel Foucault dans sfurveiller et punis> ou le
prisonnier est observé sans que le gardie le voie, la structure cinématographique en
Pologne populaire était concue de sorte & ce que les actions des cinéastes soient visibles,
cadr®es et °~ ce quoils avouent | eur amour p
démontré que la cinénagraphie polonaise est structurée comme le panopticon qui selon
Michel Foucault es« un dispositif qui doit améliorer I'exercice du pouvoir en le rendant plus
rapide, plus léger, plus efficace, un dessin des coercitions subtiles pour une société a
venir»3’8, En revanche, les auteurs des réglements, ainsi que ceux qui veillaient a leurs
applications étaient eux, invisibles. On ne savait pas qui interdisait et ordonnait les coupes
dans les films. Les cinéastes de TOR, épaulés par des directeurs éclaigisipana se
mouvoir dans cet espace de production kaf ke
avoir réalisélLa Vie de famille(1970) qui correspond a la demande sociale de la
cinématographie par pure stratéde® me s 6 | avoue ,zettodtactique®st® ¢ on
devenue une m®t hode strat®gi que pour parveni

capable de faire des filmsaitendus> dans le but de gagner assez de reconnaissance du

STSLIPINSKA, K., Entretien avec Janusz Majewski, aot 2013.

376 Cf. HOLLENDER, B.,op. cit., (paroks des cinéastes) + toutes les paroles des cinéastes interviewés par nos
soins le confirme.

STTLIPINSKA, K., Entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014.

378 Cf. FOUCAULT, M., Surveiller et punir, Naissance de la prisdgditions Gallimard, Paris1975,p 211.
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mi |l i eu pour pouvoir f aifaire plud etard, par lexample qu 6 i
lllumination (1973), son film le plus intin¥é®.
Parfois, la direction imposait ce type de compromis aux débutants pour qui les premiers films
servaient de garte de visite>. Malgré tout, les cinéastes de TOR v ai e ntciperde s 6 ®ma
toute contrainte administrative, comme | 6aff
«Les cinéastes hantés par la volonté de se détacher du prisme de la direction de
| 6Ensemble i mpos® par |l e pouvsdlr, r°vaient

3.2.3.Une responabilité «organisée» des cinéastes

Pour assurer l e contr*le absol u, | 6admi
Ensembles filmiques des droits pour | es r®ali s-&teurs.
Conseil des Réalisateurs et des Chefs ratpars était un endroit contrélé par
| 6administration 0% | es professionnels du c
concernant |l eurs professions. Cette institutl
pendant les discussions, dons ledacteurs rédigeaient des comptes rendus, il fallait étre
prudent et cohérent avec le discours idéologique dominant.

Pour se d®tacher de | 6administration et
«corriger le systeme®!les cinéastes polonais eré, le 30 mai 1966, 6 Associ ati on
cinéastes polonais (SFPYoici comment se définit la motivation des cinéastes a se regrouper
autour du premier président de la SFP et de seforatateur, Jerzy Kawalerowicz« On
voul ait f air e adennémetentps grand et impogantesqgcialament. On ne
pouvait pas °tre doaccord TdatvechnieoPiclkelse éde
cin®astes soO6opposent ~ ce r*le Iimpos® que |
voulait leur attribuepour quodéil s mettent en sc ne | es sc
par le haut. Bien que la SFP ait été créée dans le cadre du systeme institutionnel en place, le
but ®tait de d®tacher | es occupati onesdupr of e
Parti. Cette initiative témoigne de la croissance du pouvoir des cinéastes polonais au milieu
des années 1960. En 1974, lors du®Nf Congrés de la SFP, les cinéastes apportent des

modifications aux statuts de 1966 en les adaptant a la sitymatiibigque et renforcent par la

Scomparer avec | dentr et BLOBODZIAN, K, r2zlpwiek tvezfucefnash ussi dans
wypowiadac siebie, Kierunki,nr 29, 18 VII 1971.

380 Cf. HOLLENDER, B.,op. cit.,p 11.

381 Cf. ZAJICEK, E.,op. cit.,p 192.

382Cf, KAWALEROWICZ,J,Wi icej ,nioPrleicno KuSmi erczyk S., Zawi Sl i Es
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méme, leur position dans la politique culturéfle Co6est pour prot ®ger | e
con-oit ces premiers statuts dd 6IAa8sB8EPat Seh
Cinéastes Polonaisegroupe les aatirs et les techniciens du cinéma et a pour but de protéger

leurs métiers. Son objectif est aussi de concevoir une déontologie professionnelle pour

| 6ensembl e des mPdbemgasgame rcti n®anas elta ¢f or mat i

politique cultuelleée concernant | a cin®matographi e. Le
«relever |l e niveau artistique de | &Hdas fi | mi
membres de | a SFP ont compris quemiedala pouv

professionaveel Mi ni str e de lettave€Cle Chefue la Ciretnatodraphié, b Ar t

fall ai't se rassembl er. De pl us, | associ at i
valoriser |l e cin®ma polPdnaioeseén dRmIso g¢ree cetd r
Magazyn Filmowy | a revue de |l a SFP. Jerzy Kawal ero

la SFP a se regrouper en ces termesdNpus avons utilisé notre droit de gouverner en
autonomie, qui était le droit de tout arigmuais»®®. Cette r ®f |l exi on de | ¢
| 6associ aiovg) était pattey€eGoar tous les membres fondateurs de la SFP, dont

Stanislaw Rozewicz. Cette philosophie du res
des réalisateurs 6 e s t r®pandue dans | 6unipiésRlenf@Rla di r i
SFP. Certains autres membres de TOR ont rej

Polonais, en occupant des postes de-piésidents. Lors du 4" Assemblée Générale de

SFPdu 1819 novembr e, guatr e c sigg@bautcenseil gemérall 6 e ns
Stanislaw Rozewicz, Krzysztof Zanussi, Krzysztof Kieslowski et Edward Zebrowski. Ce
dernier préside la section du film de fiction qui a pour membres deux autres cinéastes de
TOR: Antoni Krauze et Slawomir Idzidk’. Wojciech Marczewski, Filip Bajon et Janusz

Majewski étaient eux aussi membres de la SFP.

Pour ne donner qubéun exemple par mi dbéautr
compte rendu du congrés entre la SFRpolai se et | 6Uni on X%éeig¢e ci n®a
par Krzysztof Kiesl owski i I 1 ust rpeesidendderdag a g e me

SFP. Ce Congres a eu lieu a Moscou et a Repino prés de Leningrad entre le 21 et le 27

octobre 1979. Notons quedleapport est conserv® dans | e fon

383 Archives des Actes Nouveaux de Varsovie(AAN), FonNgK, cote 2/160.

384 Statuts SFP du 27 avril 1974, Archives des Actes Nouveaux de Varsovie(AAN), :I¥AKSs cote 2/160.

385 | dem.

386 Cf. KAWALEROWICZ, J.,0p. cit.,p 25.

387 Archives des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds : NZK, cote 2/161.

Compte rendu de Krzysztof Kieslowski du congr s entr
| 6URSS, oct obr e cle9NoOveauxide Zahsovie A&N),d-ends : KC PZPR, cote LVI 1695.
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KC PZPR, ce qui montre que ce voyage a eu une dimension politique de la plus haute

importance. Il est adressé au chef du service culturel du Parti POUP, le camarade Bogdan

Gawronski. Parmi & douze participants du voyage en Russie, quatre sont membres de

| 6ensembl &r ZQRzt of Zanussi, Edward Zebr owski

du rapport’ Krzysztof Kieslowski. Lors de cette rencontre, les films polonais ont été diffusés

etpacmices films | es Tuvr es :sesiCawhemads Wacechl 6 en s ¢

Marczewskile Camouflagele Krzysztof Zanusst, 6 H* pi t al de d@Edwamdf i

Zebrowski, Le Profanede Krzysztof Kieslowski efria pour un athletele Filip Bajon.

Krzysztof Kieslowski souligne combien les collegues russes ont hautement évalué les valeurs

artistiques et i d®ol ogi ques transmises dans

ces fil ms, la sinc®rit® doéexpr eres sooaux et t | e

moraux négatifs déformant le progres des sociétés socialistes ont été particulierement

appréciés. La profonde construction psychologique des jeunes héros qui développent la

société socialiste et se battent pour ses idéaux, la maturité&gaetides auteurs des films ont

été applaudis.

Ce rapport envoy® au service culturel du Par

de compte rendu. Son argumentaire est construit de sorte que les hauts dignitaires du Parti

regardent les films pola@is avec les yeux des camarades russes au lieu de chercher sans cesse

des ®| ®ments mena-ants |l e syst me socialist

Ki esl owsKki ®crit ce rapport. ! devient un

cinématogaphie des cinéastes, un pepole de la SFP qui défend et explique dans la

presse les raisons pour lesquelles les cinéastes veulent devenir autonomes face au Ministére

de |l a Cul tur e &% Ecnele rhppott duvoyage effactué én Rifgsgs ol

les films polonais étaient particulierement appréciés, tenait du devoir pour le personnage

public que Krzysztof Kieslowski était devenu. Nous observons que cet engagement envers les

guestions de | a ci n®mat ogr apshdaedesrdalsaeurs deu 6 u n

| 6ensemble TOR qui se mani feste ®gal ement da
Aux Archives des Actes Nouveaux de Varsosans le fond intitulé ©epartement

culturel du Parti POURKC PZPR) 3% on trouve des documents concernant les ambition

des r®alisateurs pour | 6aut onomi e et | 6i nd®

contre | 6administration ®tatique. Ces notes

389 « Krag z ktorego trzeba wyjsg, entretien avec Krzysztof Kieslowski réalisé par Maria Marsz&lkign, nr
11, 15 mars 1981.
3% Archives des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fond€ PZFR.
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cin®astes, surtout Solidaritéé s e h 6 @ i Bdeteipafidide qualesi on d
cinéastes polonais étaient les plus revendicateurs, ce qui se traduit non seulement dans leurs
films, mais aussi a travers les négociations avec les représentants du pouvoir. En effet, ils
luttent pour obtenir une premiére diffaside films autrefois mis au placard. lls entreprennent

®gal ement des projets des ref or mes ci n®mat

Ensembles filmiquedu NZK3%, La soif de démocratie qui envahit le pays se manifeste aussi

dans | 6®l e c teide mouvda@xmdirectelwast artigtiques, de nouveaux ensembles
filmiques, organi s®e par la SFP | e 7 d®ceml
Krzysztof Zanussi est choisi ~ la t°t3% de |6

Les réalisateursde la SFP créent le 8 mars 1981 Gomité de la défense de la

cinématographie (KOK*pour n®gocier | dautonomie des ens:

pour discuter les changements provenant de la réforme, concernant le financement de la

cinématographie da diffusion des films et enfin surtout pourliquider la bureaucratie.

Dans le méme dossier, on trouve les pages arrachées avec le texte de Krzysztof Kieslowski

« Gleboko zamiast szerokg paru dans le mensuel dedé U n i oBtrivathse Rolonais

« Dialog » en 198%%, Léoarticle expose que | a vraie v

r ®f |l exi ve. Léincomp®tence de | 6administratioc

qui lui semble menacant sans savoir regarder vraiment un film est séverement gointée

doi gt . Cela ne peut gue sugg®rer | a place q

TOR et viceprésident de la SFP, dans le guidage intellectuel du milieu des cinéastes. Selon

Antoni Krauze, Krzysztof Kieslowski a la fin des années 1970, débuamieses 1980 est

devenu un exemple pour les jeunes cinédstes L6admi ni stration craic

sui vent | 6exemple de | eur ma“  tre, qgui doéail

Katowice, tout comme Edward Zebrowski. Antoni Kraezeose gsi son avis : Soudain a

| 6®poque de | 6®t at de guerre, on sobest ape.

insoumis. Je pense quoubae»yraine de TOR a ®t
On peut lire dans le rapport fait par les bureaucrates, suite au Congbeddes oci at i o

des Cinéastes Polonais (SFP) du 8 mars 1981, que Krzysztof Kieslowski et Krzysztof

Zanussi, en désaccord avec la politique du compromis dans le dialogue mené par la SFP avec

391 Archives des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fond€PZPR, cote LVI-1704.

2Note dO6Agni eszkamembrande K®dbAmdtrerefgpeWajda, sur | 0¢
directeurs deEnsembles filmiquesdu 7 Xl 1980, AAN de Varsovie, Fond&KCPZPR, cote L\41701.

393 Archives des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds : KCPZPR, cotd Z94.

394 KIESLOWSKI, K., Gleboko zamiast szerokeDialog », 1981, n°Xvoir Annexe n°22)

3B LIPINSKA, K., entretien avec Antoni Krauze, juillet 2013.

3% |dem



les représentants du pouvoir, abandonnent leurs places dans lafrésid de | 6associ
«annoncent que leur place sera prise par les forces plus raditdleSette information,
archiv®e par | 6administration, semble °tre
comme nous | 6ont conf i rem®jchm&®® rea adBinistratifsk o ws k
rédigeaient des notes de tout ce qui leur paraissait menacant, de peur de perdre leur travail.
Naturell ement, I'l's notaient | es faits et ges
de plus en plus engagés pour réfarnee cinématographie et présents a des postes de
dirigeants des organismes fondés pour négocier avec le pouvoir. Les places de Zanussi et
Ki esl owsKki ont ®t ® pri ses par lésO farces plass me m

radicales» : Wojciech Marczewsket Edward Zebrowski.

Conclusion:

Nous pouvons donc avancer avec assurance
no®t ai ent pas uniquement pr ®occup®s par des
déaut onomi e c¢ o mmuladiscoars dfoel/ délodigee La directon sréait
un espace propice a la création et recrutait des cinéastes dont la pensée correspondait a la
ligne éditoriale de TOR. De méme, les cinéastes qui postulaient a TOR le faisaient pour
intégrer unEnsemble filmiqueui soutenait la création. Ceci montre combien les réalisateurs
polonais étaient motivés pour faire des films et défendreteurs cour s dbéaut eur

Nous allons voir, dans la partie suivante, quelles positions artistigues et quels
messages défendaient les cstéa de TOR a travers leurs filmguel était leur discours
d 6 a u tPewrquoi dépensaieits toute cette énergie pour revendiquer la liberté
doexpression, en se r ®uni s s ahNousaloomgécdudrie n s e mt
également, a traversdestyles filmiques des cinéastes de TOR etdisroursd 6 aut eur , I
raisons pour lesquelles leur direction les soutenait.

Comme nous | 6avons Vvu, |l es cin®astes de |
de la SFP, pour défendre collectivemerntle n ®ma en t ant auedaasein et | e
de la société polonaise. lls se confrontaient au réle des messagers du discours idéologique que
| 6 ERaré tssayait de leur attribuer en imposant le cadre réglementaire qui définissait les
missions de cinéastes au sein des ensembles filmiques et les régles de gestion de la

cinématographie. Une confrontation, selon Gilles Deleuze, ne peut étre efficace uniquement

L6l nformation du Congr s de | 6Association des Cin®asc
cote LVI-1704, p 6.
3% IPINSKA, K., entretiens aveclrena Stralkowska (mai 2013), Jozef Tejchma (novembre 2013).
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guand elle devient la résistandea parti e suivante aura pour
r®si stance de discours dobébauteur des cin®aste
Loart est un acte de parole qui peut [ u
d 6 o #*°dNowes avons bien vu dans cette partie que la cinématographie en Pologne populaire
garde |l a structure disciplinaire pour bien .
régit également le systeme de contr6le dans le but de captiver les esprits des réalisateurs, afin
qudoils deviennent | es mess adeeQiles Ddlauz®9, @i d ®o | o
syst me de contrtle fait circuler |l es mots
doncval i der befohlpqualld ém Palogne populaire, le systeme de contrdle vise a

intégrer dans son circuit les films, en dégds canaux de communication habituels. La

cin®matographie polonai se, pour surveiller
construite sur l e mod | e doébarchitecture dis
structure au lieu de divisete d6i sol er |l es cin®astes, l es m
ensembles fil miques, | 6 a9 sles tiewaautre® qui favaisent c i n ® ¢

les appartenances collectives et deviennent forces de résistance.

Nous avons vu fiengdeude pae sasstuttbré bBétérotopique peut
favoriser la créationl nous reste maintenant a questionnerlanalure di scoudes doé alt
I 6 e n sTEOR.Nbus souhaitons ainsi comprendre si les cinéastes membres de cet ensemble
filmique, encréantdur s Tuvres, ont fait acte de r ®si s
film et son wutilisation comme outil de comi
idéologique. La partie suivante vise a analyser les films de TOR comme sources de concepts

deleurs auteurs et comme actes de désinformation contre la pensée idéologique dominante.

39 DELEUZE, G., PARNET, C., R comme Résistance Abécédaire de Gilles Deleuzgditions
Montparnasse, sortie DVD |é"]anvier 2004.

40DELEUZE, G.,« Postscriptum sur les sociétés de contrdjén Pourparlers 1972 199Q Les éditions de
Minuit, Paris,1990, disponible en lignehttps://infokiosques.net/imprimersans2.php3?id_article=déiéere
consultation le 18 novembre 2016.
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CHAPITRE1Ci n®ma dbéauteur et politique cul

« TOR était un ensemble qui visait la qualité intellectuelle et la qualité de tsivagk deux
élémentssontréunis | e ci n®ma dx%auteur peut na’ tre
Filip Bajon

Le cinéaste Filip Bajon souligne que TOR, dont il faisait partie, soutenait le cinéma
d &uteurde par les exigences intellectuelles et artistiques de sa production filmique. Le terme
déauteur appara’t fr®®guemment dans |l a pres
commi ssions doé®valuation des f il mgéalisaettss | es

et les scénaristes. Le réalisateur est reconnu par le milieu professionnel comme auteur par sa

responsabilit® artistique et i ntell ectuell e
exi ste, |l e ci n®ma d o6 a kdlogne popudaoe et alloasxle demoatrer ® g a |
sur | 6exemple de | 6ensemble fil miqgue TOR.

Ania Szczepanska, dans son artitlen ci n®ma doauteur en R®pu
Pologne (19451989) explique quel 6 ex pres a®ma @ bé@aut eace une f
floue entre un cinéma artistique et les grandes productions hollywoodigfifhiedlous
avan-ons quobéen plus dbé°tre une opposition
«Cci n®ma »>dobexles @néastes de TOR a un sens identitaire. La filmographet de
ensemble filmigqgue montre quoil ne produi sai

péplums nationaux ou autres films de genre attendus par [E¥Parti

401 IPINSKA, K., entretien avec Filip Bajon, juillet 2013

40257ZCZEPANSKA, A..«Un ci n®ma dobéauteur dans | e bloc BDommuniste
Vezyroglou(dir.), L'Auteur de cinéma. Histoire et archéologie d'une nqtélitions de 'AFRHC2013.

403 Texte de la loi du Bureau Politique du POUP du 5 décerd®r8,Archive des actes Nouveaux de Varsovie

(AAN), Fonds : NZK, cote 8/10.
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Dans la partie précédente, nous avons montré que TOR avait pour vocation de fabriquer
des films &igeants qui visaient ka qualité intellectuell@ . L 6-réaligateun, selon TOR,
exprime sa pensée avec des moyens artistiques. Il est & la fois artiste et intellectuel, comme le
remarque Filip Bajon. En revanaomeauteurlbBst r ®al i
possible que juridiqguement il ne soit pas reconnu comme téle sens de cette notion
demande a étre étayé et confronté au contexte politique et juridique de la Pologne populaire
des années 1970.

Ce chapitre vi s e uteur taf enh pantant un Ecliragecsur lecinéma 6 a

déauteur . Notre d®marche consiste ° analyser
Elle compare ®gal ement |l es cas pratigques dt
polonaise de cinéma) etdese xt es juri di ques qui r ®gi ssent

USA et en Pologne populaire.

1. 1. Les approches th®oriques du cin®ma et

Avant de traiter de |l a notion dbéauteur e
populaire, il estmportant de revoir le statut du cinéma. Le cinéma est considéré généralement
comme le septieme art. Distinguer le cinéma artistique du cinéma peut paraitre incongru car
comme tout autre art il ne peut °tre quodart.i

En Pobgne populaire et en France, le cinéma est placé sous la tutdlendtere de la
Culture et dd 6 Ar Cdest un bien culturel gui a beso
assurer le processus de création de films. En conséquence, la plupart des tEntsemet
pl ace des fonds dbébaide pour soutenir une par
de recettes, face aux grandes productions. En Pologne populaire, tous les films sont financés
dans | eur i n tRag.rNatte iguesionpemteconteme la Bgitimé du cinéma
déauteur et artistique dans un contexte oY

nationalisée.

1.1.1.Le cinéma comme une industrie culturelle

Adorno et Horkheimer danksa dialectique de la raison: fragmenghilosophiques
critiquent | 6industrie culturelle comme une

«Le film et l a radi o ndont plus besoin de s
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business cb6est |7 | eurqu®ri s®uetl il saenti d®ot oph®g
produisent délibérémenf®> Dans | a d®f inition déAdorno et d
produit de masse qui sert | 6i d®ol ogi e :de | 0i
«tu dois te samettre! ». Le conformisme domine la raison. Dans les pays capitalistes, les

cinéastes devraient se soumettre aux exigences des producteurs qui les emploient et en

Pol ogne popRanmtireqldi |@gEta@tl i ndustrie cin®ma
Le cinémaestunendustrie culturelle, certes, qgui
film produit par cette industrie nbéest pas ¢

demandons dans quelle mesure les flms de TOR arrivent a transgresser les regles imposées

pa la production étatique.

Adorno et Hor khei mer esti ment l e ci n®ma
| 6i ndustrie culturelle, comme | a radio, | a
deux auteurs au m°me titradohue ,| desuldruxe ®d
|l es besoins des consommateur s. El'l e néda rie
par | 6incitation ~ |l a soumission ~ des r gl

qui est«le caractére coercitif @ la société aliénée®®®. La Dialectique de la raisorest
publi ®e en 1944 et fait une <critique de | 6a
« totalitarismeeé . Cbest pourquoi ses auteurs accusent
films au méme titre que les bombes, du désenchantement moral et intellectuel de la société
all emande, terreau de | 6i d®ol ogi eAufkiéung, e . Le
comme des moyens de propagande pour transmettre au peuple les idées d®hazisme

Les deux penseurs allemands ndaccusent pa
technique qui est visée, bien présente dans les pays totalitaires et démocratiques, qui réduit les
i ndividus ) de simpl es c o n s d°M.m@sttee notion d®po
philosophigue intraduisible en francais et qui peut se comprendre couméres» ou «la
raison» et trouve ses origines dans la philosophie kantienne, plus précisémentadans
critique de la raison purea u q u e | l e titre dotHoho.kAhatysonse r et
| 6argumentaire que ces penseurs mettent en

techniqgue cr®e des besoins dans | es soci ®t ®s

404 Cf, HORKHEIMER, M, ADORNO, W. T.La dialectique de la raison: fragments philosophiques
Gallimard, Paris 19% (1°édition 1944), p 180.

405|1dem, p 181.

406 Cf, HORKHEIMER, M, ADORNO, W. T.La dialectique de la raison: fragments philosophiques
Gallimard, Paris 1974, p 391.

407Un courant de pensée dans la philosophie allemande assoc#ecle des Lumiéres, ationalisme et a
| 6humani sme de | a Renai ssance.



Les séries de voitures Chrysler et General Motors ne se distihgyuere, mais

| 6ar gument mar keting est fond® sur la diff @
consommateur s. La diff®rence est illusoire e
I 6i nv e s:itnonbre dameylintires, degréetnelwut ® des gadgets, etc

les grandes sociétés de production américaines comme Warner Bros. et Metro Goldwyn
Meyer est évidente pour les philosophes allemands. La différence entre les films produits par
|l es deux st udi otar dedasdifférande lenirs lesivoiteres Chryslér @tiGergeral
Mot or s. Coelsbti idn ctormommme cati onnel pour rembc
producteurs qui se réduisemta u nombre des stars, " | 6 ®t al
dd®qgui pe misation de ¢lichés pdyahalogiques les plus réceffts

Léoanal yse faite par Hor khei mer et Ador no
consi d®rer |l es films de notre corpus do®t ud:e
les films produits sous[€r oi si me Rei ch, pui s-artb Orjnstres on't

d®marche tente de d®mont rdémocratiqué,iud esppixpow tae , d

cr®ation cin®matographiqgue qui tend vers |0
|l ®empl e des fil ms pol ofimaiedORdans ksianrtées 19y@ Par | 6 e n
exempl e, pendant | a c o mmiSygture de cris@(@969 ldas at i on
Krzysztof Zanussi, l e directeur @&urpourssoni que

regard et déavoir abord®encemdwat inlsi sparnotb | p e
| 6illustration, mai s en »“%graca mtla cbnstructiop e ct at
dramaturgigue des personnages. De plus, méme si le cinéma est unéicditstelle qui
devrait générer des retombées économiques, les producteurs en Pologne populaire respectent
les choix artistiques du réalisateur en le laissant comgoseéquipe de tournage, et surtout
en le laissant désigner les chefs de poste. lledeve maitre des lieux sur le tournage,
responsable de | 6aspect artistique du fil m.
Le cin®ma nobdest donc pas seul ement une |
justifier ses d®penses aupr s des figneanceur
popul aire oY% cel ui qui cr®® d®ci de de sa fo
g®n re des retomb®es ®conomiqgues et cul ture
intellectuell e qui car act ®r éesde sdnaudeurt Le filh,e f i |

m° me soi l est produit sous contr aAukirengpol i t i

408 |dem, p 184.
409 Compte rendu de la commission du film de Krzysztof Zariussitructure de cristalg 7 juin 1969,
Filmothéque de Varsovie, Fonda-344, cote 464.
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fid |le ~ | 6i d®ol ogi e ®conomique ou politigqu

| 6aut eur et sa vabAull@ran®peuvénaéire @ dneyen pour le diriéa®

d 6 at tadetheigdarvérité artistique.

112Entre | 6autonomie de | 6Tuvre et celle de |
! semble difficile dé°tre porteur de | a

comme danstoutpy s de d®mocr ati e populaire | 6espace

Pour Hannah Arendtes«a r t s d 6>#%c@wame faimasique, la danse ou le théatre, et

nous prenons |l a |ibert® doéajouter | eublici n®ma
pour exister. Les films de TOR, dont <certain
se faire dans un pays 0% | 6espace public ®ta

Les réalisateurs de TOR pouvaient faire leurs films en ne se pliant que partiellement aux
odrespalt i quedfarLOEmMN®t ntervenait pas dans | e p
une fois son sc®nari o accept®. Le pouvoir
« librement» lors du tournage. Filip Bajon expliqgue que dans la Pologne des af®7éesla
production cinématographique était organisée de sorte que le réalisateur soit quasiment
incontrélable lors du tournage®. Les films visant les valeurs idéologiques pouvaient
craindre des problémes de diffusion. Mais le cinéaste menait toutefois la fabrication du film,

terrain de son expression jusquo6”™ |l a fin.
Krzysztof Kieslowski interviewé par Hanna Krall pdeolitykaraconteq u 6 i | r ®al i s
films pour saisir par | 6image | a r®alit®, I

«dbdbenregistrer @lusesage ¢t plus cichen crié TERMisians et ergegistrer ce

qui existe lui suffit amplement!?. Kieslowns ki se contente dbéavoir pu
travail pour | equel i ®t ai t pay®. Filip B
film Limuzyna DaimleiBenz(1981) qui tourne au désastre, sort de la salle en claquant la

porte: «Je pouvaismeel per mettre je ndoy port a%Danpl us a
les autres pays du bloc communiste les tournages étaient surveillés par des rédacteurs qui

rédigeaient des rapports de tournage pour les dirigeants ciftir&ls Pologne populaire

410Cf. ARENDT, H.,La crise de laculture,Folioi Gallimard, Paris 1972 £ édition 1962), p 200.

4“LLIPINSKA, K., entretien avec Filip Bajon, juillet 2013.

42KRALL, H., « Zrobilem i mam», entretien avec Krzysztof KieslowsHKplityka,n°4, 27 janvier 1979.

43LIPINSKA, K., entretien ave Filip Bajon, juillet 2013.

44Cf. GODET,M.,«l mage et censur e dRescontrd éxenfpes, L de mBgej sep°ch®e
Du coté de la censur€hamps Visuels, n°11, octobre 1998,122-135.



dansl es ann®es 1970, |l es tournages no®t aient g

liberté artistique.

Au final, l e film plaisait OuU non aux me
regardait en premier. Pour les réalisateurs, leur travail & accompl i , | 67T uvr e
On peut expliquer ce ph®nom ne ainsi, en ef
Arendt: «xé ce nobest pas | e |l ibre processus cr ®at

i mporte au monde, -mémg ls prdddtifinalviu grocessfE. ISelon eel | e

rai sonnement, l es fil ms de | 6ensembl e TOR
artistiques nbéauraient pas besoin dbébespace
déart compl tesmmwmitquarnrtonawmes ,|l & spectateur
ndba pas besoin de | 6espace public pour °tre
de | 6entendement du spectateur, capable de |

propre sens de lecture.
Al nsi , l es films r®alis®s par | es cin®ast
d®f i ni ti on de spodsedent uns existénee ratitonameifiée gar la pensée

humai ne ( membr es des commiss s irnist i dju®@wa | uettad

pourrait laissersoe Nt endre que | e cin®ma est une fen°®
ddéart autonome, or , c o nane cli en mamagrugeu>&L.uRaim® n
N®anmoi ns, i e X i st e ofciation, autremednt d&&,nun auteur gourj et

chaque fil m. Lautonomie de | 6Tuvre cohabite
i ne sbagit pas ici déun auteur personnel,
qui maitriserait la significain de son f i | m. Déaill eur s, Dav
déauteurs qui ont ®t® identifi®s par |l es spe@

- Il 6aut eur comme t e:clknombineemun tha legpcontridutions i o n
del 6ensemble des membPres doéune production
- 1l daut eur c o mmevengicuéd Fola Moavelle Vague, qui attribue une
touche personnelle & des réalisateurs qui possédent un certain style filmique qui
caractérise leur identité artistique (Howard HawAlfred Hitchcok, Orson Welles,
et c M%)

415Cf. ARENDT, H.,La crise de la cultureFolioi Gallimard, Paris 1972 {F édition 1962), p 199.

46Cf. PREDAL,R,.Le ci n®ma d 6 a u t?eEditions duQERF, Parie201, ®92.l une

417Cf. BORDWELL, D., THOMPSON,K.L 6 art du fi |l mtrbedaeitntdeottdam®ohngcain
Beghin, Editon De Boeck Université, Bruxelles 2000, p 58.

418 |dem, p 58 59.
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- I 6auteur comme :dlxkaémbt e pbasfuhms personn
besoins de | 6anal yse, un syst me de relze

signature»**®,

Nous pensons ( uren Holagnepodulaire est whe carabinaison de ces

trois identit®s rep®r ®es par David Bordwel |l
vi sionnabl es, |l es r®alisateurs de TOR veill e
cinématographiqueosi t men® jusquobdau bout . Ainsi , i ls
En second I|ieu, et nous | 0®t ai erons dans | e

cinéma possedent un style artistique qui caracteérise leurs films. Troisiemementrpldsieu
l eurs films portent l a m°me signatur e, faci

gue nous allons exposer dans le troisieme chapitre de cette partie. Enfin, nous ajoutons une

guatri me caract®ristique popmue @medulndirr d,e tce
port® par | densemble TOR, “ savoir |l a qual.
command®® sel on | 6expression de R®N® Pr®dal . |
et cette pensée lui appartient. Cependant, If i | m, en tant que | 6Tuvr
déune mani re autonome que |l es spectateurs
intellectuelles, culturelles, etc ¢é
113L6absence de | 6auteur au cin®ma

Depuis | a Nouvellel edeValgruvef featu t| Ghamredrtaiee st at

tendance dans le cinéma | a cat ®gorie dobéauteur a ®t® a
déconstruite. Certains intellectuels, comme Roland Barthes ont annoncé la mort symbolique

de | 6aut e uvis-awisdulangagE®Analagigqueneent, on peut déplacer la mort de

| 6aut eur sur | e c {Deunle praducteur,ilers@naeste, ol @ ealisakur, r

perdrait son autonomie face aux structures, comme son cousin littéraire face au langage.

Michel Foucault dans son artioRu 6-e 8t qu 6 U5 acwtnecdrut que | 6aut e
portepar ol e, un effet de pratiques discursives
419|dem, p 59.

420 Cf, PREDAL, R.,op. cit.,p 1009.

“21Cf. BARTHES,R., <« a mor t ¢, ke btuiéseamenteaila languggitions du Seuil, Paris 1984, pp
63-69.

422Cf. FOUCAULT, M., «Qu 6-e 8t q u 6 u»pvola, texteent68Dits et écrits Edition Quarto Gallimard,
Paris 2001, pp 81i7 849.
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Les analyses de ces deux penseurs nous pet

libert® cr ®atrice dobébauteur " travers |l es fil ms.
formations discursives qui |l a d®f i ni ssent, o
|l angage en | id41®dat dréea,u? ges blrasche e £ e fidgigaenb | e
TORrépondent | s ~ | a de mahlLeéscinahsies tébelopp@sddesoprpiigees

créatrices de résistance pour transgresser la norme et les stroict@nestographiques ?

Cette résistance créatrice pourrait redonnerdusse © | a noti on dbéauteur
En Pologne populaire, les ensembles filmiques, en tant que cellules de production
cin®matographique, et |l es administrations d

définir la cinématographie, formedes liens fonctionnels ou de contradictions entre eux. De

pl us, dans une soci ® ® donn®e, l es valeurs
pas a négliger dans la formation du dispositif. Ce dernier jaillit a des périodes politiques ou
histoiques données, pas seulement comme processus fonctionnel mais aussi comme

«un processus de perpétuel remplissage stratégigtid . Certains agencements
institutionnels (la cartographie de la cinématographie en Pologne populaire en est un bon
exemple)et le discours des acteurs de la politique culturelle participent aussi a la mise en
fuvre du dispositif. € travers ces discours
filmique grace a la croyance en une matérialité du discours comme unepchneaceée,

écrite ou diffusée. Krzysztof Kieslowski raconte que dans les années 1970, il existait quatre

®t apes de val i #aDansoun pram@&utempss lesRréalisatéurs écrivaient le
synopsis. Apres le synopsis, ils proposaient une note itentemnt. Dans un troisieme temps,

venait le scénario et finalement, il fallait présenter un découpage technique. Chaque étape
validée était rémunér&@. On controlait ainsi quels messages allaient étre transmis dans le

film. Les scénarios étaient soutenusr @OR ou la direction savait exactement tailler le
message pour qubil passe © travers |l a censur
cette thése que ce systéme de production normalisé renfermait des failles liées a la
gouvernance cinématograply ue per mettant | 6exi stence dbéen:
qui revendiquaient un cin®ma de qualit® int e

tout son sens car elle permet de résister face a la contrainte politique.

Cependant, certains cirgtas comme Jednuc Godar d rejettent | a
pour | eur cin®ma en plaidant«cpest Uvre fVilen g
423 |dem.

424 Cf, KIESLOWSKI, K., Autobiografia, Wydawnictwo Znak, Krakow 2012, p 84.
425 |dem.
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moi je nodoai pas ~ pens e Devaitorsaompsendte@umedei n  d e

film se rélise seul, délaissé du cinéaste et de ses décibosirtant, il porte les traces
stylistiqgues et intellectuelles de celui qui le créé et transmet des idées voulues. De plus,

comme le remarque Jeanc Godard, le film gense» aux dépens des intentiodsdb a ut e u r

r®al i sateur . Comment d®f i nir | 6auteur doun
| 6i d®e doéun contr!'le total sur | 6dexpression
SelonDavid Bordwell ,uti éurf abiitogi aphitd Qette d & 6lad

distinction semble résoudre le probleme posé par Roland Barthes et Michel Foucault selon
qui , | 6auteur est pi®I® par | 6histoire et pe
ne pouvons que multiplier les exemplesnpact de la production et de la tiisution,
pression de |l a norme sociale ouSij ulrédan qaue,fic
i d®Pes des penseurs que nous venons de <citer
comme auteurs nbest pas fdedagagebparde réseaasavoir | s s O
pouvoir, par l a cul ture, l a producti on, et c
comme source doéop®rations formelles doun fil
un personnage idéal et non comme une peesaoncrét®’®. Ceci résout également le
probl me de | 6auteur personnel de | a Nouvell
et dont se défend Je&wc Godard.

En considérant les auteurs cinéastes de TOR comme des personnages idéaux dont la

définn t i on correspond ° l a somme des <caract ®r
parvenons ©° saisir |leur style cin®matographi
style -dibmr®@a ®tue qui nous per met adifestastatrasersr | 6 e
|l es op®rations formelles doéun fil m. Les sty

dans cette deuxieme partie de these.

! nous reste ° pr®ciser que | e cin®ma dao:
mai s r iéehe que des depx caractéristiques cohabitent dans le méme film. Le cinéma
débauteur est par d®finition artistique, <car
pas forc®ment un cin®ma dbéaut eur rdiquéettle f audr
la propriété intellectuelle. Certains blockbusters hollywoodiens peuvent étre considérés
comme du cinéma artistique, qui pour divertir les masses et pour assurer un spectacle visuel

emploient des moyens spectaculaires de mise en scéne, ¢avrRa@ates des Caraibee

426 Cf, JOST, F.pp.cit.,p 11.

427 Cf, BORDWELL, D., «Construction du sens in: L
textes traduitst e d . Godzic W., L
428 |dem.

interpr ®t at

Oi a on de | 6T uvr e il
oUni viel8si t ® e

i f
d Jagell on 1993,
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Rob Marshall. Wal t Di sney Studios qui a pro

juridique et de | O0industrie.

l2L6aut eur :aeuxcas pa®oes

Pour pouvoir comprendre | es auteurs <ci n®a
filmique T OR, i convient de revenir ° deux cas d
Vague, et donc | dauteur comme permomandral i t ®,
ensuite |l a notion dobéauteur dans une soci ®t
Pol onaise de cin®ma. Cette comparai son servi
nous avons d®vel opp®e pl us h acalé Polonaisesnoust e , (
permettra de comprendre | a tradition de | a

polonaise déja depuis les années 1930, bien avant la Nouvelle Vague en général considérée

comme | a source de | a notion dobéauteur au cin
1l21l6aut eur de | acoMNexta dmdclatEueV a g u e
«La Nouvelle Vague sob6est nourrie de r®

ce ne fut pas le premier mouvement a vouloir jeter bas le cinéma des{eres

La Nouvell e Vague sebduscinénfadeas gegs » quiumanquaie s Vv e
de touche créative selon legewnes turcs. Ce cinéma a péché par sa mise en scene trop
académique et sa démarche trop industrielle, ou chacun, du maquilleur au réalisateur avait sa
place bien précise danslafabc at i on Ld@smpaftiel mi n®mat ogr aphi gl
laissait pas de place a la création. Ce mouvement est aussi une réaction a la transformation
des golts des spectateurs francais dans les années 1950 qui cherchaient a se divertir au
cinéma géce aux grandes productions hollywoodiennes ou des films de genre tels que des
comédies, des westerns ou les films polféfer

Mi c hel Maire expligue que ce tournant ne

1963, La Nouvelle Vague étantscoumi se ~ | 6humeur <changeante

429Cf.De BAECQUE,ALa Nouvell e Vague: .Fammdon 4998 pIB6une Jeunesse
430 Cf. MARIE, M., La nouvelle Vague. Une école artistiq&elitions Nathan, Paris 2001, p 20.
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velléitaires du public, mais elle aura totalement bouleversé le paysage cinématographiq
fran->&ts ¢é

Quelques jeunes rédacteurs de la re@abiers du cinéma gr oup ®s autour
Bazin, déciderent de déclarer la guerre aux cinéastes formés par le systeme artistique francais.
lls se mirent &crire des scénarios, tourner des imagésaediller la mise en scéne en méme
temps. Quand les fauteuils roulants commencérent a servir de dolly pour assurer les
travellings, le cinéma francais entra dans une nouvelle ére de production de films. Chez les
cinéastes de la Nouvelle vagutagenséel 6 un aut eur prend forme ci |
mise en scéne**2 Soutenus par quelques producteurs, les jeunes rédacteurs révolutionnérent
pour quel gques ann®es, et bouscul rent | 6 ®c o |
«low-cost». Sans doat, ce geste traduisait leur volonté de se détacher du systeme de
subventions dOEt at et de pratiques discursi
leurs personnalités artistiques. Désormais, les réalisateurs qui écrivaient les scénarios de leurs
fil ms eur ent l e m®rite et | 6honneur doappa
sacraliserent des auteurs comme Hitchcock, Rossellini, Hawks, mais désacraliserent aussi des
cinéastes a fuir artistiquemente | s qGeérges Clouzot et Claude AumtLara®®s.
Jacques Rivette daisi X per sonnag e sdénence lagparésseeartistiqua detces u r
r®ali sateurs fran-ais qui néont pposrrispaaul u p
| 6 arngent

Phillipe Mary, dans son analyse sociologiglitemouvement, explique ce phénoméne
ainsi: «( é) d®noncer | 6h®t ®r onomi e doéun Ci n®ma
| aut onomi»® de | dautre

L6ordre symboliqguaomi e®y appest ¢@¢gosisnéahe
affirmant et en approuvant $ai bert ® cr ®atri ce f ac-proclamet 6or dr
auteur de cinéma en établissant sa proppwliique des auteurs est une ligne de
démarcation entre avant et maintenant, det@gnéma a pap#&aditionnel et conventionnel et
lecinédmad aut eur nov at* Remamuons aue ddne aette ivegsior du cinéma
déauteur, |l e sc®nari st e -rpabksatelrs écavenn avécolaeuis ®t ®

camérag

431 Cf. MARIE, M., La nouvelle Vague. Une école artistiq&elitions Nathan, Paris 2001, p 17.

432Cf. De BAECQUE, A.L 6 h i scaméra,Gadlimard 208, p 143.

433 Cf. MARIE, M., op. cit.,p 50.

“Pour plus doi nfleadossea «Situntos du cinémas frahcaise Cahiers du cinéma, MAI

1957- Tome XIIT n °71.

C.MARY, P., La nouvelle va-gunal gt loldionanigique)&ditidnsaut eur .
du Seuil, Paris 2006, p 109.

436 |dem, p 110.
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Esti | justifi® qudun r ®al i?dadcénogphegub@éec apar
les décors, en est responsable. Les musiciens qui travaillent sur un film sont auteurs de
musique de film et les directeurs de photographie les auteurs des images -idetgostpas

auteursr car responsabl es de Ipamomialé®aala Gompnéhedsiom ne c

de | 67 ulvirene sbdéagit pas uniquement dobéun gest
Tuvre qui transmet une pens®e issue dobéun tr .
domaines divers. Cette pensée transmpiser | 6 aut eur doéun film peut

des messages que les spectateurs peuvent lire. De nombreux éléments qui composent le film
de nature visuelle et sonore, peuvent, créer plusieurs niveaux de lecture. Celui qui crée la

musique, les décorsuo | 6i mage a ses propres r ®f ®rences

annexes auxquels |l e r®alisateur nbéavait pas

Cependant , cobest l e r®alisateur gui d®t i
informatonssaoor es et visuelles de mani re ° donne
| 6origine du sc®nari o, en tant qudbdauteur, (N
Cette d®cision est ' e fruit douurqutargansa i | co
|l 6ensembl e des ®tapes de fabrication, | 6ens

éléments ne peuvent pas exister indépendamment du film auquel ils contribuent. lls existent
grace au metteur en scéne qui les a pensés. Ici résidedevpoi r ddaut eur du
penser le film.

Lorsque Jeathuc GodardourneA bout de soufflen écrivant son film avec sa caméra
stylolorsdutournagen ne peut pas dire qudil nden est
La musiquer anibmernt pwrs ohoi x dbéauteur de Gode
Mel vill e, mai s cela ndédenl ve ermepasmmRaala f on
Coutard, son directeur de photographie, que Godard doit compter pour la mise en image des
scenes nonrpparées dans des endroits improvisés de PariCer t e s, mai s codes
décider quelle variante de plan il va sauvegarder, quelle prisdaebbrnee . Cbest auss
qui dicte les moments du tournagagtion», «coupez».

Le rltl e doa®mauresde i n dréalisatburephr.sonltGepastt e ur
responsable de la version finale du film. Il consiste a soutenir le film tout au long du
processus de fabrication de | 6®criture ~ sa diffusion, er
ceui do®t ernel communicant et de n®gociateur
le producteur et les commissions diverses, car les parties auxquelles ont contribué plusieurs
auteurs composent un tout, edoensamblomogqei dree

Le rtle doéoun auteur de fil m, dans notre do®&f.i
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scénariste. Le scénariste est un auteur de scénario, comme le compositeur est un auteur de
musique, comme le directeur de la photogrephie st | 6aut eur doi mages,
un auteur du montage, ce sont des auteurs pa
Cette confrontation avec | 6auteur de | a
notion dobéaut edaonsno@espemdainrtst aanrtr sur | 6i d®e
|l aquell e | 6auteur est une fonction variable
littérature, celui qui parle, selon la tradition dwagito» cartésien, Foucault conclut que
| 6auwmtbeessrt pas ind®pendant du disposi t®f, des
En appliqguant |l a pens®e de Foucaul't "’ notr e
pouvons avancer que sa not i onpolitiqua des auteurs vi s e
proposée par ldNouvelle VagueEstil important de savoir qui parle, nous demande le
philosophe? Et si nous voulions faire un transfert de son idée vers le champ du cinéma, la
guestion doéautonomie dobéAut ensrquefleanesure anufimdi s p o
communique-i | | 6i ntention de r ®&| iLsdaatuitoenu r dibdAeu tcei uni
' i bre de soOexpri mer face aux ?iLessauteutsuwde laon s,
Nouvelle Vague étaierits complétement indépdants au regard des normes de la société
dans |l aquelle ils vivaient ,h etdiazes auxminsttutions pr o f ¢

comme le CNC, ou les collectivités qui financaient les films ?

Nous savons aujourdoéhui g u €, urie ananiestatione | | e
cr®ative contre | e syst me de p-wguerdeucortirel®en ci n
«cinémadespéred®¥ conforme °~ | a moraleguderda. sD&aw®
part, les «Jeunes Turce expri m r ent | 6 ®t at doesprit de

budget, la devise technique qui les animait était la suivangdlons filmer dans les ruds»,

avec un mat ®ri el | ®ger ° | 6i nstar des n®or R
critiques de ci n®ma, pritn rent | 6utilisation
tout comme leur génération, avec une volonté de réaliser des films sur les problémes qui les
ciblaient, tels qubdils ®t adlaesodété de@pnsommdtian. d an s
Qui ddautre aur ai t? Qaude Aitastara? HergiGeorges Lloud® e nt er
L 6 Aut e 4l donapésenentseulement témoin, mais également-partde de son époque,

de la société dans laquelle il @it

437Cf. FOUCAULT, M., «Qu 6-e 8t q u 6 u»pvola, texteent68Dits et écrits Edition Quarto Gallimard,
Paris 2001, pp 81i7 849.
438 Cf. De BAECQUE, A.La Nouvelle Vague: Porri t D0 u n.€&landnanon, 499& @ 15.



En Fance, en Pologne, aux Etddsis, peu importe finalement le systeme politique en
pl ace, | 6auteur de cin®ma doit composer ave
son essence doauteur de cin®ma serasewlette
déaut onomi e, i r ® u:sles dréatian qui libleré, dat résponsakhilite gles g r © ¢

i mages quodoil d®tient et | 6expression de sa Vv

l22L6aut eur dans | dela®dogriepopulage nor mal i s ®

En Pologne Populaire, jusqubéen 1956, | es f
du socialisme r®el. Les quelques tentatives
®t ouf f®es d s | 6®t ape ddl passé ®m 19550dana daciétés c ®n ar
pol onai se pour permettre | 6apparition de | 6
cinéma? Pour r ®pondre © <cette question, nous p
dans lequel les auteuréalisateurs devaient créer. En suivls principes de la théorie du
champ littéraire examiné par Pierre Bourdieu dane s R~ g | €% nodseallohsd a r t
examiner l e twrPadiilsagear | dautt @kErcol e Pol onai
pour se produi r edieoconmmele sujet deesa propre créatos libératrice.

L 6 a uréatisateur appartient au champ cinématographique comme son collégue écrivain au
champ littéraire. La définition du champ est proche de celle du dispositif de Michel Foucault.

Les deux constituent despaces de possibles, déterminés socialement pour Pierre Bourdieu

et historiquement pour Foucault. Le champ peut étre compris comme udispiositif, ou

plutét comme un élément structurel de ce dernier. En empruntant a Bourdieu sa théorie du
champ,noua |l | ons d®finir | a | ogi-rqalisateur podr galisereuh | e s ¢
film et pour produire sa valeur.

L6Ecol e Polonaise du cin®ma na’"t suite al
aprés la mort de Joseph Staline en #858a dispariion du «petit pére des peuplesinitia
le lent processus de déstalinisation en Pologne, avec au final le soulevement de Poznan en
juin 1956. Dans | e contexte du r®seau des s

para’ tr e ban gasaans |&Pologne populaite @e®19%6i Alu départ, cette gréve

mobilisa |l es travailleurs gui revendiquai en
(machines en panne, ruptures déapprovision
49¥Cf.BOURDIEU,P.Les r gles de | 6art. Ge n EditensduSeud,tParis ct ure du
1992, p 198.

440 Cf, LUBELSKI, T., Historia kina polskiegoop. cit., voir le chapitre consacré ala pdrie de LOEcol e
polonaise, p 1571 233.
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discriminations sal@les). Ensuite, elle se transforma en une bataille du peuple polonais
contre |l es agents de "Nbud exty@osldompit*tlontL e®t ®r lad a g
contre les carabines des militaires. Environ 70 morts, quelques centaines deidlessésu v
de 400 chars, un changement de régime pour la chute du réalisme socialiste dans les arts.

Certains théoriciens du cinéma en France considérent la Nouvelle Vague comme
pionni re en mati re de politique doauteurs
pouvons remarquer une i nnovation esth®tique
janvier 1955, et donc quelques années avant la naissance du mouvement cinématographique
fran-ai s. L6Ecol e polonai se a ta@mt@iNguane®e d 6 un
Vague, tout comme I&érie Noire Une fille a parléen est un exemple et un lancemana
fois pour Andrzej Wajda et Jerzy Lipman, le directeur de la photographie du film. Selon
Tadeusz Lubelski, les intérieurs et les extérieurs natareisi montrent |l a pa
quartier éloigné du centre de Varsovie, Wola, contraste avec la jeunesse eufffptmue
préférence pour la lumiére naturelle, le choix de jeunes comédiens peu connus, plus
spontanés, une mise en scéne virulente et dynangqgtre,autres, font la nouveauté artistique
au ciném&*. Ces mémes qualités vont caractériser, entre autres, les films de la Nouvelle
Vague qui apparaitra en France vers la fin des années 1950. Cela montre que la notion
déaut eur chez | isestbie®mdsante atta@rofitesdes wrises palittques du
pays. Pl us encor e, la tradition du cin®ma
Seconde Guerre Mondiale. Dans les années 1930, quelques réalisateurs polonais ont fondé
START, un collectiff i | mi g u eréatisateuts tge prad@saient des films de qualité pour
se protéger contre lesgkands producteuss En 1955, les réalisateurs pointant du doigt les
mauvais films fabriqués par la cinématographie polonaise depuis la Seconde Guerre
Mondi al e, ont contribu® © | a cr®ation dbdédensem
les objectifs étaient basés sur ceux de START

Plus tard, avec la transformation de la réforme en cinématographie, les auteurs
polonais abandonnerent les thématgjimaposées de guerre et optérent pour des sujets plus
contemporains. 1 faut admettre qubéen Pol og!
but de |l a politique culturelle est toujours
| 6 e st h ®dalismgeusecialidta, reste toujours un outil de communication surveillé par le
Parti . L6OEcol e Po-kebhei ddédudu comp ®@oSaiqualdéatv ec

441 Cf. PACZKOWSKI, A.,0p. cit.,p 202.

42Cf, LUBELSKI, T.,Hi s t o opi cit.,p 463.
443 |1dem.

444 |dem, p 158.



artistique décoult-elle du changement de politique culturelle aprés I@%guelles idées

doauteur | es f itlamamettahts? ce mouv e ment

Les films dO6Andr ze]j Wajda et dO6Andr zej M
apr s 1956 coupent | es |iens avec | 6est h®tig
privil ®g i e ncteurs wlus spoatané, digs adécors naturels et se rapprochent

esthétiquement, en gardant leur propre identité artistique, dtéaksme italien, condamné
par les dignitaires du Parti au Congres de Wisla en“494%ar la transgression des valeurs
du champcn®mat ographi que, ces nouveaux <cin®ast
cinéma, assurent sa survie.

Les cinéastes doivent composer avec la politique culturelle en place, tout en réalisant
des films pour le spectateur et pour satisfaire leurs propresi@mbartistiques. L'enjeu n'est
pas une simple confrontation de discours, ni uniqguement une forme de contestation. lls
développent leur propre discours filmique qui se caractérise par ingeiétude morale,
artistique et politique. Ce discours sedtrd par un systeme spécifique de langages qu'ils
mettent en place, par l'injection contradictoire qui désoriente, et I'usage de plusieurs niveaux
de lecture.

Canal, Cendres et diamamt Lotnad 6 Andr z e | Waj da sont cCit @G

emblématiquesde 6 Ec ol e pol onai se, mai s aussi cC omme
réalisateur. Cet ancien artigtee i nt r e, par | 6usage des <codes
reussit ~ transmettre | 0i d®e * Geshérds,GEens r om.

peuvent étre percus comme des messies ou des martyrs qui luttent pour la libération de leur
pays. Les résistants polonais qui traversent un chemin sous terrain vers la mort, le cheval
blanc et innocent dont révent tous les soldats, sont des symbde®dlogne de Wajda. Une

Pologne populaire, jadis innocente, une Pologne qui a perdu son innocence, une Pologne

martyre qui |l utte pour sa | i b®ration contre
tr s vite saisi | 6 3-avail D gde laW@RS 3 .e uEt smtmets
pas | a volont® du r®alisateur, son g®ni e fu

symboles, des films qui vivent leur vie, en dérangeant certains ou en aidant a supporter
| i nsupportatkelse ELewr dddurme | a d®marche dob
ma“ trise | 6i mage pour pouvoir sbébexprimer en

culturelle en Pologne populaire.

445Cf. LUBELSKI, T.,Hi st o opi. cit., pél6l 164.
446 Cf, PRASEK, C.Film i jego obraz w PRLBellona,Varsovie 2013, p417 65.
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La démarche de Wajda et de ses collegues de KADR {1968; 1972a présent),

| 6 e nsfdmagbelqeu i a permis | a r®alisation des fil
la terminologie de Gilles Deleuze, de sugge
cristal l-temps¥. Adtrémienh dity saisiles énoncés qui constituent la marge du

di s cour sPart, ei oh r@vient & tta terminologie foucaldienne. Un autre exemple, la

Mére Jeanne des Angese Jer zy Kawal erowi cz, r®al i s® er
triangle amoureux entre une norinBieu’ et un prétre. Le message du film va plus loin et la
possession et | 6enfermement des nonnes dans
comme une allégorie du communisrhe. train de nuitde Jerzy Kawalerowicz est un film a
suspense avgoour sujet, la passion amoureuse entre deux passagers. Le train a souvent été
interprété comme une allégorie de la société avec sa découpe en wagons correspondants aux
di ff®rentes classes social es. Nous aeqoins ain
ai de |réalsateureau transgresser les regles en transmettant certains messages qui

résistent a la pensée idéologique dominante.

Les structures fond®es par | es cin®astes
et , déoautrenparon Hdeurd 6d®f joueront un r 1|
d®mocratisati on et de | 6aut dnle8hi @ériodeede | a ci

Solidarité). Elles témoignent de prises de position de cinéastes engagés.

En analysant les archives, nouoas mis en lumiére des pistes nous permettant de
sai sir, non seul ement | 6acte narratif de |
messages Vveéhiculant les mythes et les conventions partagés par la société communiste

polonaise. Autrement dit, les daments permettent, sans recours exclusif & la méthode

ddoanal yse esth®tique, de capturer un deuxi r
est i ®e ° sa | ibert® de regard. Les | i mit
Nouvelle Vague,n i ceux de | 6Ecol e Pol onai se du Ci

discursives et noediscursives. IIs ont trouvé les moyens pour parvenir & leurs fins.

Dans nos entretiens avec les anciens membres de TOR, tous partagent le méme avis
sur cet ensemble filmq u e , il fabriquait dans | es ann®e
Marczewski en témoigne ainsik Chaque film, historiqgue, contemporain, intellectuel était
une expression de son auteur. Les films sociaux de Kieslowski, les films intellectuels de
Zanus i l es films esth®tiques de Bajon ou ceu:

ironiques»*48,

447DELEUZE, G.,Image temps, Cinéma Res Editions de Minuit, Paris 1985.
4“8 IPINSKA, K., entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014.
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Ce fut possi ble gr ©ce ° la tradition du c
START, mais aussi a la nature de TOR, un ensemble ouvert a lorréatux points de

fracture dans la structure cinématographique.

1.3.Le dr oi t:aph®meche doraparative

Dans la premiére partie de cette thése, nous avons déterminé le réle de producteur de
| 6ensembl e TOR d a n snstitutonnel deréaksationedesriilmg emBdiogne e t
populaire apres la Deuxieme Guerre Mondiale. Nous avons dégagé certains aspects parmi les
éléments du dispositif que nous avons réussi a saisir, a ks/tis, les normes, les discours,
lesvaleurset es i nstitutions. Il faudra d®sor mai s
pour nous a une dimension intellectuelle pt
juridiguement celui qui possede la propriété intellectuelle du film.

Pour comprendré a souverainet® philosophique de
saisir |l a fonction dbéauteur du point de vue
tradition du droit dbébauteur a marqu® des pa

pour mieux comprendre | a particularit® du dr

1.3.1Le dr oi danslub paystdémocratiqu&rance

En France, l a tradition dbéauteur remont e
essayé de faire valoirsdsr oi t s doaut e*r Iclonftawt |sawdiargi qud
| es hommes de Il ettres, ni | es artistes n o«
intell ectuell e. 1 est difficile de |1 0i magi
devenait son propri ®t aire et pouvait en f ai
t h®mati que, Beaumar chais cr ®é° @oncerdaiitTaimisé a pr ¢
en place du droit moral, i I f autautaurstdansld r e 17
domaine littéraire et artistiqfrRd. Le but essentiel de cette loi est de protéger et de défendre

| 6 aratuitsetue et son Tuvr e, contre | e plagiat et

449 Cf. FUJIWARA, M., «Diderot et le droit d'auteur avant la lettrautour de la Lettrsur le commerce de la
librairie. », Revue d'histoire littéraire de la Frandg2005 (Vol. 105), p 79-94.

URL : www.cairn.info/revued-histoirelitteraire-de-la-france2005-1-page79.htm

DOl : 10.3917/rhlIf.051.0079

450 Cf. LUCAS, A., Propriété littéraire et artistiqueDalloz, Paris 1994,.12.

41Cf.EDELMAN,B.,.L e s acr e , Etidond da Seuil Rarsr2004,378.
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La d®finition du statut doéaut drancaise astel | e ¢
fondée historiguement et est comprise selon les valeurs, la morale mise en place, le réle de la
cultureé Prenons un exempl e. Du point de vue
et bien son auteur. Du point de vue juridique,ldaprotége contre le plagi&®, mais
intell ectuell ement on reconna’ t | 6auteur d e
guel gudun d®cide de copier cette th se, en
le but de la publier sous son nomopre, et plus brutalement de voler la propriété

intellectuell e, i sera assez facile de pro
utilis®, l e style empl oy®. De pl us, | 6aut eur
these. Il se paur ai t gue | e voleur persiste ° ment i
n®cessaire pour pr®senter des arguments, des

La | oi prot ge donc | 6auteur, mai sarl a d®c
| 6accusation et | a d®f e npBriedrich LudvagnGottlabd-iege a v e c
pourrait ®clairer notre exemple. Léauteur sce

sens différentsA=B, pour envoyer ces sens différents a la méme tdéoa. « L'étoile du

matin» (A) et «l'étoiledusoiec ( B) ont des sens diff®rents m
dire, la planéte Vénd®. Deux concepts doaut e ucultureliB)ont di que
des sens différents, mais renvoient a unl & méme objet | 6 aut eur . Chest p
sbappuyant sur des textes juridiques et sur
(discursive Aet nondiscursive B, nous allons tenter de proposer notre propre définition de

| 6aut eur de omisn @&ndaa.b cArdallye sens juridique (A)

En France, selon la loi du 11 mars 1957 sua gropriété littéraire et artistique, un
r®al i sateur peut c®der ses droits ddaut eur
cessionnairé*. Nous preons cette loi comme référence car elle fait écho au contexte
juridiqgue en Pologne des ann®es 1960 et 197
francaise, le producteur posséde les droits patrimoniaux et le réalisateur les droits moraux sur
un film**. Dans wun contrat ®crit qui formalise | a

l'auteur cede ses droits patrimoniaux au producteur. Il garde néanmoins les droits moraux de

452 Cf, EDELMAN, B., La propriété littéraire et artistiquePUF, Paris 1989,.60.

453Cf. FREGE, G., Sens et dénotatior, in Ecrits logiques et philosophiquesad. IMBERT C. Paris: Seuil,
1971, pp 102126.

454 Consulter la loi n°5298 du 11 mars 1957 sur la propriété littéraire et artistique, disponible ici
http://www.legifrance.gouv.frderniére consultation le 31 décembre 2015.

455 Cf. EDELMAN, B., La propriété littéraire et artistiquePUF, Paris 1989, pp 4552.
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|l a personne physique qui est |eteuvu®@adeusomrul
m° me sOi |l a c®d® ses droits patrimoniaux au
producteur nobdébest pas reconnu comme auteur di
comme ayant droiloici les titulaires des droitd 6 taun sur un film:

- auteursau cinéma scénariste, réalisateur, dialoguiste, héritiers

- producteurs - Producteur cinématographique, Producteur audioviSiel.

Avoir un droit doauteur doun film ndest p a:
francase distingualifférentssujets qui sont

- la personne morale (société de production),

- la personne physique (plusieurs auteuns i ont coll abor® :~ Il a ¢

scénariste, réalisateur, musiciefi).

La personne physique selon la loi francads®@s i gne | d6auteur du filmnm
une T uvoolabordtien»*€ son auteur peut étre compris collectivement. Sa création
d®pend de | a contribution dbéun collectif de

co-auteurs : auteur du scénarites dialogues, de I'adaptation, de la composition musicale, de
| "Tuvre pr®existante adapt®e, et de r®alisat
en tant gue personne moral e, néda pas | a qua

fonction de cessionnaire des droits dobéauteur

1.32L e dr oi dangslub paystdémocratiqu&tatsUnis

1 nden va pasUnd.dansCemays de blockblsters,tc'sst le droit du
travail qui organise les relations entre les créatquessénnes physiques) et les sociétés de
production (personnes morales). Aux Etats Unis, avec la création du Copyright Act datant de
1790%°, tous les droits sur | 067uvre reviennent
Cbdest | e pr od wapyright Nousgpouvong pereexoir ure similarité avec la

production des films de commandevaerks made for hire*®°. Ici le réalisateur, le scénariste,

456 Texte dedoi n°57-298 du 11 mars 1957 sur la propriété littéraire et artistique, disponible ici
http://lwww.legifrance.gouv.frderniére consultation le 31 décembre 2015.

457 |dem.

458 Cf. LUCAS, A., Propriété littéraire et artistiqueDalloz, Paris 1994,.182.

4S9PATRY, W. F.,«Introduction: The First Copyright Act, Copyright Law and Practice. BNA, (2000) [1994],
disponible ici: http://digitatlaw-online.info/patry/patry5.html

Une Tuvre r ®alejssldd @ loisda 1976csur I\ ooayhigdux Etats Unis.
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sont consi d®r ®s comme des salari ®s doéune s o0«
cadr e ndtoruant cdoe travail. Ai nsi , la qualit® d
d"une personne physique ou d'une personne m
l'auteur d'un film peut changer en fonction de la vente des catalogues. Le tioibpal est

reconnu par les Etats Unis seulement depuis 1989.

Nous avons déja mentionné que le producteur emploie les scénaristes et les
réalisateurs et peut les licencier a chaque étape de I'écriture ou de la réalisation. Comme
nNdéi mporte des edlisateurspet les sc@naristes sont facilement remplacables, une
centaine de candidats aspirant ~° occuper | eu
grande société de production hollywoodieftheDes droits apparentés aux droits moraux son
négociés car la loi ne reconnait pas de droit moral aux créateurs (en tant que droit personnel
distinct du droit patrimonial). Il s'agit descreative rights» (droits reconnaissant aux auteurs
une certaine forme de paxeac).rLé nom descaluiquiaéiéuvr e
l'icenci ® | ors de | a production du film nodap|
signature du contrat, sont amen®s ©° n®goci er
dire les mentions portées aénérique des films (placement, position, t&iffe)En ce qui
concerne |l e droit ddauteur en Fdédaoeepeuld eet ¢
technicien. En Pologne populaire, la loi considéere comme auteur, le scéstanstepas le
réalisate r . En pratique, cdbest | e r®alisateur qu

les dirigeants culturels.

1.33L e dr oi danslub paystnenudémocratiquBologne populaire

Quoiqudéon admette que | e droit dbéauteur d
au sc®nariste, |l e probl me du metteur en s
apparait.

Les institutions cinématographiques, réglées par un systéeme normati€soattentes
pr ®ci s®es par l es textes juridiques concern

différents contrats professionnels des équipes considérées en France CoumEUIsD

461 http://www.sacd.fr/Droid-auteuret-copyright.201.0.htmlconsultée le 4 novembre 2013.

462 Cf. EDELMAN, B., La propriété ittéraire et artistique PUF, Paris 1989,.68.

43FOREST,CLO6i ndustrie Du Cin®ma En ,ParisaDocueentative FrdngaisePe |l | i cu
2013: Aux EtatsUnis, les syndicats représentant les scénaristes (WGA, Writers Guild of Ametas) et

réalisateurs (DGA, Directors Guild of America) ont négocié avec les producteurs ameéricains des conventions
collectives de travail ou « Minimum Basic Agreement » (MBAplidarité américaine, ils peuvent se mettre en

greve pour bloquer la production.

18¢


http://www.sacd.fr/Droit-d-auteur-et-copyright.201.0.html

scénographes, directeurs de la photographie, nous avons canstaiée n Pol ogne po

seul celui qui écrit, donc le scénariste, est désigné comautewré d 6 u n : fodowiet ( e X

de Brzozowsk®» . Léauteur d®fini par la loi, est
devant les institutions. Le scénariste eshumt e u r |, certes, du sc®nar i
du fil m, pui sque | a forme et l e fond do®fi ni

ailleurs, nous montrerons dans f'%artie de cette thése que la société polonaise reconnait

le réalisateure mme | 6aut eur doéun fil m.

En Pologne populaire, la loi du 10 Juillet 1452 i x e | 6obj et et | e
déauteur du cin®ma. | Sebjoat soda @aettiel d oiA2,
cinématographique formalisée par un scénario. Le scénarist®dsi dn i comme | 6au
son travail garantit l a premi re possibili

d®signation du sc®nariste en tant quobauteur,
de contrbler des scénarios réglementés muieinent. Les films de fiction tournés sans
sc®nario ndauraient pas pu °tre pris en co0m

Vague nodauraient pas pu °tre tourn®s en Pol

amateur s. Lauprepci @®®atdegraphi gue appartien
selon | darticle A13 de cette | oi. Un ensemb
doéun fil m. La dur®e du droit dobébauteur sur |
réal i sation de | 67Tuvre, selon | dar tfabams. A27 d
LOEPatt i est propri ®t aiSelom Ardodi Krauzd, e réalisafew ned a n t
re-oit m°me pas | a*copl en d emprictaitmraoeuddu filp,a cr @

selon la réalité juridique polonaise.

En 1970, Jerzy Serda a ®crit un | ivre q
populairé®® Sel on | e droit doéauteur polonais, |e
travail d e plusieurs auteur s oY% il serai-t i nNj us
r®al i sateur, en n®gligeant | es autres. Et co

film était concerné par le principede minimis non curat praetef®®, ce quisignifiait que
m° me un haut engagement artistique et per so

«partiele | e droit déo°tre prot®® juridi guement

464 Archive National a Milanowek, Pologne, Fondgespoly filmowe, cote 977.

465 Prawo autorskie : przepisy i orzecznictwed. Edward Drabienko, Warszawa : Wydawnictwo Prawnicze,
1965, p 2 45.

46Ustawaz dnia2 3 pa Tdz i eozmiarkeastadyd rebve autorskimpDz.U. 1975 nr 34 poz. 184
derniére consultation le 31 décembre 2015.

47 LIPINSKA, K., entretien avec Antoni Krauze, juin 2013.

468 Cf, SERDA, J.Prawo autorskie do dzieliimowegq Wydawnictwo prawnicze, Warszawa 1970, p 15.

469 |dem.
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comme | es Tuvres compl t equele ®atpdlohass protfgaait. un
Selon Janusz Majewski les réalisateu®tai ent e s c rPar>d'"®6On diffase | 0 Et
toujours gratuitement et jusquod”- aujourdohui
populaire et les réalisateurs ne touthe aucun droit déauteur sur
g®rait les droits doéaut eur 4t Cestlerniars®artagedientu ni g L
sous le manteau leurs rémunératféfises «tentiems» avec les réalisateurs que la profession
considérait comme les auteurs Iégitimes des films.

En pratique, cbest | e r®alisateur qui, so
souhaite r®aliser dans | 6ensemble filmique
artiste dont nhalisald coopératientparan dordgrat a tbrgue durée. Selon les
textes juridiques, le réalisateur doit choisir un enseffiloigue q u i | 6i nt ®r esse p
réalisera les films. Cependant, certains réalisateurs contractualisés par un ensemble filmique
r®al i sent des films pour dbéautres ensembl es.
1968 signe | e contrat avec TOR, ce qui ne |

ensembles de productiti

D6un c!'t®, nous awomnsli aey ®glPe®entpatri dm a
| autre, |l es ensembles fil miques g®r ®s par
artistique de leurs collégues. Ce sont les cinéastes qui jouent un réle plus important que les
sc®naristes doscyguénilr slb@aagi gunment ati on axi ol
devant | es inquisiteurs de | a Grande Commi ss
et | es i n s-Parifont das ciméastesl|és prieridrs interlocuteurs et spécialistes en
matiere de cinéma polonais. On peut remarquer ici le premier reflet de la liberté du metteur en
scene face adiscours officielde la politique culturelle en Pologne populaireletdiscours
déauteur qui fsoencpgrn ofni lded.ault eur nbest pas sel
avec une cam®r a, soit avec un styl o. (! ne
par | e | angage ou encore | a fonction doboaute
Léuad eur compris dans notre ®tude est consci e
connait pas tous les éléments qui lettent en marche . Léauteur, cdbest ce

avec le dispositif et qui par ses idées créatrices parvient a serfi@nel®, malgré la cage en

40LIPINSKA, K., entretien avec Janusz Majewski, ao(t 2013.

471 Cf. MARSZALEK, R., Zaiks u progu nowego wiek80 lat Zaiksy Warszawa 1998, Wyd. Artystyczne i
Filmowe, p 83.

42 IPINSKA, K., entretien avec Janusz Majewski, ao(t 2013.

43 |dem.



acier qui | 6enf er me. Il sbébagit de motiver so

ses i d®es dans | 6antre de | 0enfer mement. Ce

communiste (tchéques, hongrois). @eitns ddéentre eux, comme | es

libres (dans une certaine mesure) de choisir de réaliser des films soumis aux directives de

| 6 ERaréi*?. Dans les pays capitalistes, les réalisateurs ont aussi fait preuve de liberté face

au dispodi i f responsabl e de | a domination esth®t

de la Nouvelle Vague et de larive gauche> contre le «inéma a papa en constitue

| 6exempl e embl ®mati que. Cbest dans ahtetadi r ect

la fois responsable et protecteur du message transmis par sdacimu discours officigl

gue nous allons poursuivre notre recherche. Les réalisateurs de certains films artistiques

peuvent p 0 s s ®d e-realisateur asidsiabiernu darundrégene twottaire, voir

totalitaire, que dans un pays démocratique. Seulement le seuil de liberté, la réglementation

juridigue du droit doéauteur et | a mani re doé
Nous soutenons quobder pueaeti gyst tenpohdt m

celui qui possede la responsabilité entiere de son film. Il sait le défendre devant les

institutions, devant les médigsr ©c e ~ un dicsacro uirls cdobnanuat etu rc heatq

a maitrisée pour donner la foom d ®f i ni ti ve 7 son Tuvre en a

auteurs qui comprennent sa sensibilité artistique et intellectuelle.

474VASILE, A., Le cinéma roumain pendant la période communiste : représentations de I'histoire nationale,
thése soutenue le 24 mars 2011, Université de Bourgogne.
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CHAPITRE2L6i dent it ® artistique de | densen

Tadeusz Lubel ski avance qle Gamouflag@etKweyseof soci o
Zanussi (1977) par l a communaut ® sciamtifiqg
trait® dont | e sujet por taadomeu #° Il seraitadbnoi x pe

inapproprié de vouloir étudier, a travers ce film, qui exprime r ®f | exi on dd&éun
représentation du milieu académique en Pologne populaire. Cette remarque méthodologique

nous per met déoappuyer notre choix de privil
explication philosophiodquet opl guéet deduneav®e
| 6ensembl e TOR. Les consi d®rer comme des tr
chroniques ou des feuilletons journalistiqgu:
parle a travers ces films pour exper le style artistique de leurs auteurs.

Nous supposons que les autres films de TOR, colran@amouflageexpriment une

pens®e, une r ®f | exi on, un discours intellec
avan-ons que | es fdilams, cecotmmene deapaest &®dO
dans | e corps social. Pour v®rifier cette pr

contenu de discours politique a Harold D. Lasswell qui compare cette injection médiatique a
une «piqure hypodenique»*’®. Tout comme ce sociologue fonctionnaliste, spécialiste en

communication de masse, pour vérifier si les films de TOR injectent au corps social une

pi g%re intellectuelle, nous d®coupons: | 6ana
| 6 ®t wde lcku fi |l mi que des auteurs de TOR et | 6
du discour s, en | 6occurrence |l a r®flexion de

cohérence artistique de TOR entre les catégories des films attenduesayéiy leuP mise en
pratique et | es th®matiques pr®sentes dans |
Notre analyse des thématiques et des catégories des films attendues par le Parti
permettra de v®rifier notr e édlogigue dahslescerpud 6 un e
etudié. Elle vérifiera si les films gardent un discours de facade lié a la politique officielle ou/et
sO0ils transmettent dobadutor®d sudme dua gsetsy.l eS eploornt

475Cf. LUBELSKI, T., LUBELSKI, T.,L 6 h i s tciméma polomhis :ds cinéastes, les films et les contextes
Videograf Il, Chorzow 2009, p 381.
418 ASSWELL, H. L.,Propaganda Techniques in the World War (1927 Press 1971



disposer les signes et les symboi&¥. Si le style est moins soumis a la volonté consciente de

| 6auteur, car il exprime plusieurs signes et
supposer quodoil est encore pHusLdard®pyeana achi 9
films nousp er me t aussi doéoidenti fier | 6aut eur dan:
(s®mantigqgues, esth®tiques) il sbéexpri me. Pou
|l es signes et |l es symbol es wutil i sedtdiablpsar | e <

comme un style généralisable de LasfV&ll

2.1 Les styles doauteurs

«TOR respectait |l e regard individuel des
artistique. Soé6il a besoin de divert®r, il fa

Stanislaw Rozewicz

Stanislaw Rozewicz et Witold Zalewski ont, a plusieurs reprises, soutenu la démarche

dobauteur des cin®astes de | 6ensemble TOR. 1
son point de vue. Dans | dart, coui expomeres de v
i d®es et | 6univers de | dauteur. Ell e donne

all ons voir gue |l es fil ms des cin®astes de
déauteur s, et non pas c evigdea £n Rblegnel papulgre, lai t i g

travers des styles artistiques bien marqués. Le style est une forme qui exprime le souci de soi
de | dartiste. Donner du style ™ sa vie est u
indépendance face aux structures E n déautres ter mes, | 6aut e
déoexpression en donnan t-réalisateuss deyTOR échapperd de laa r t
m° me fa-on ° | 6an®antissement administratif
Le stylepermetel sai sir | es films comme quelque chos
mais en méme temps caractérise son expression créatrice. Certains chercheurs comme

Tadeusz Lubel ski vont jusquob- anal yser | a

ATTLASSWELL, H. L., «f Anal yse du cont enui »ehtRelvue frangiseglasgiencede | a p
politique, 2e année, n°3, 1952. p 507, uklveb/revues/home/prescript/article/rfsp_0035

2950 1952 num_2 3 39215dnsité le 09 septembre 2014.

478 |dem, p 508.

4% |dem, p 506.

480 Cf. ROZEWICZ, T.,op. cit.,pp 8889.
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communicationngl comme une maniere de transmettre certains sens en jouant avec les
convention&?,
Notre d®marche consiste ~ explorer | e mo
forcement intentionnel pour son auteur, a savoir son style filmique. Un film compris comme
une Tuvre dbébart ®chappe au contrtle total de
par Tadeusz Lubelski permet de saisir la relation entre un film et son contexte sociétal
contemporain, donc les messages culturels, sociaux et parfois politiguks tcpversent.
Cela exclut | e r®alisateur, ses choix artist
tonalité. Pour pallier a cette contrainte, nous proposons, une démarche complémentaire a celle
des strat®gi es doewtpgurmepdwer sapdcer tdeer | 0d ugyu &
distinguer les uns des autres et donne la tonalité au film. Ce style esthétique observable propre
chaque artiste nous communique | a |ibert®
Cette méthode nous permettde ouver un compromis entre |

| autonomie de | 6Tuvre et de saisir | e style

2.1.1 Les intimistes

Pour saisir le style du cinéaste, il faut avant tout comprendre les éléments de la
r ®al i s a teigu yestenise dn 8cend.@tanislaw Rozewicz raconte dans ses films la vie
de gens ordinaires, leurs problemes qui peuvent paraitre banals, mais qui expriment des
guestions wuniverselles sur | 6exi st-iecelaen humai
s@ne? Tadeusz Lubelski, compare le style intimiste de Stanislaw Rozewicar@derato
unstylemodéré :pas dobéexc s, pas de r®solution du fi
saisie a la gorge*®2,

Chaque film de Stanislaw Rozewicz questionne lésewaur s mor al es de | G
gue | 6histoire qui se d®roul e dalasoltudm& autr
deux (1968)e st | 6hi stoire dbéun pasteur gui obser
| 6i d®ol ogi e nazi n asitsesna ni ted .| eC ddees tI Guhnoemmeer iqsuel
agir face au désenchantement des valeurs. Marek Hendrykowski compare le pasteur Hubina

au Job qui doit vivre le silence divin au moment ou il a besoin de répth&splus de cette

481 Cf, LUBELSKI, T., Strategie autorskie w polskim filmie fabularnym lat 19461, RABID 2000, p 19.
482 Cf, LUBELSKI, T., «Moderato», Film, n°34,1980, p 3-5.
483 Cf. HENDRYKOWSKI, M., Stanislaw RozewicARS NOVA, Poznan 1999, p 81.
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crise existentielle et phismphique, le pasteur est aussi un homme qui doit résister aux
tentations et surmonter une crise au sein de son couple.
L 6 act Lyoxrn(198ll)e Stanislaw Rozewicze déroule lors de la deuxieme guerre
mondiale, mais le personnage principal vit une sitbaque ses contemporains pourraient
vivre. Le théme abordé est la capacité du jugement humain a opérer dans une situation
pratique. Comment agir | orsqudéun i nconnu Vi e
crime ? Méme si ce crime doit venger une a h i s o n -t-il dirdt eofaren gistice lui
méme? Stanislaw Rozewicz pose des questions dignes de la critique de la raison pratique
doEmMmanuel Kant . Les personnages ndéexpri men
peuvent parfois paraitre tres flpicomme les statues des grands philosophes dont la pensée
est immortelle. Pour les décors, le metteur en scene navigue entre intérieurs et extérieurs, avec
toujours une relation intime entre | es per
lumieresquivi ennent accentuer | eurs ®tats doéOme.
mise en scéne des décors, le découpage des cadres, les mouvements des caméras et la
di sposition des lumi res qui parlent ° | eur
sont pewétre modéreés, contrastant avec une mise en scene pleine de vitalité.
L6éexigence de r®fl exion et de style arti
cin®astes quobil recrute pour TOR sodexpri me
cinlast e, Mar ek Hendrykowski, sugg re gque | a

fonction de directeur artistique, se cache dans son kg/l8olitude a deukl968)accuse les

i d®ol ogies totalitaires doé°tr e existencebhamaing i ne ¢
Rozewicz donne une s®rie doéointerviews ~ | a r
affaires intemporelles, universelles, toujou

aux pouvoirs cinématographiques pour \aansLa Solitude a deuyne métaphore politique
qui dérang&*.
Dans | a m°me | ign®e, Edward Zebrowski est

en construisant des ambiances intimes crée des relations entre ses personnages. Tadeusz

Sobolewski, critiquee ci n ®ma remarque quobébEdward Zebr o\
exprime ses pens®es ~ tr av &P Joutcarsne Stanislams q u o
Rozewi cz, I se consacre ~ des probl mes un
cinéma commemo y e n doexpression intell ectuel | e S

484|dem, p 807 81.
485 Cf. SOBOLEWSKI, T.,d 6 ht pi t al de »|Fémowyrsewisspfasowyirlaféviieo 1079, n°
3/427, p 3.
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Zebrowski, déun ma“ tre cin®aste. Ses ma’  tre
| 6 i maanas Mann, Witkacy, Dostoievéfi. Naturellement, on comprend mieux cette
affiliation avec la littérature quand on sait que le cinéaste compte de nombreux amis
®cri vai ns, comme Mar ek HI asko. Sa sp®cialit
siens, i en fera pour déautres <coll gues
Rozewicz. Il aide les débutants a construire des dialogues en matiére de fiction, comme Irena
Kamienska. Et tout comme Dostoievski, Edward Zebrowski cherche a questionner la
conscience avec son cinéma. Tadeusz Sobolewski attribue a ce choix une conségsdace da
traitement des i mages. Pui sque | a conscienc
images dans les films de Zebrowski se caractérise par froeeur logique» qui met en

sc ne de mani re di r*.cSelen lelcatiguede cirémemwlondis | 6 e ¢
l 6htpital repr®sent:Radahsankes (flOFmy, duecsa®a
de la transfiguration(1978)se transforment en une scene de Moralité (genre littéraire). Il est

vrai que le cinéaste abandonne les desorip de la réalité au profit du jeu des acteurs, mais

cela nous semble parcellaire pour affirmer que les films de Zebrowski remplissent les criteres

de la Moralité. Essayons de clarifier ce point.

La Moralit®, en tant g ubduddadgicueaeat eeuth foutt ®r a i
prix rendre visible | a dualit® entre | e bie
XVeme siecle, il existait un dispositif scénique semblable a celui des mystéres. Les codes
couleurs (le juste est en bleu, lechéur en rouge), la disposition de la scéne suggéraient les
choix moraux aux spectatetfts De ce point de vue, la disposition des éléments de mise en
scéne met au centre le comédien qui représente le genre humain, comme dans la disposition
de la moralité aglaise Le Chateau de Persévérance (1428) Le genre humain, a la
recherche du salut, se réfugie dans la tour du chateau avec ses Vertus pour se protéger de la
domination de |l a Folie et Yu Padms sl es qlui |l md «
Zelr ows K i i néy a pas de jeu de couleurs ou
dans les Moralités. Ses personnages sont au centre et font un voyage dans la profondeur de

| eur conscience, mai s | eur s (u edrd maoichéen,s ont
486 | dem.

487 |dem.

488 P|COT,E.,, desMoralittsppo | ®mi ques, ou |l a controver se,das| i gi euse

Bulletin de la Société de I'Histoire du protestantisme frangaaticles de 1887 a 1906, réunis en un volume,
Geneéve, Slatkine, 1970.

489 Exemple de moralité anglaise du XVéme siécle.

40 Cf. BECK, J.,« Sur la moralité de Bien Avise Mal Avisé. Codes et conventions (d'autrefois et d'aujourd'hui)
du langage des anciens textes dramatigiieangues, codes et conventions de l'ancien thgéttelearPierre
Bordier, Paris, Champion, 2002, pp-85.
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pour distinguer le bien et le mal. En ce sens, Edward Zebrowski est un cinéaste humaniste

pl ut?®t gudun metteur en sc LaBbontdgassmagpeeal i t ®s
Thomas Mann, |l es personnages dnegslesiméchnmmesd 6 Ed v
déoassujettissement, doé®ducation qui enl vent

Dans son entretien avec Malgorzata Dipont,
| OH* pi t al d e deduttet poar s pergommage tplinoipal garde son propre
regard sur le mond&t. Cbéest pourquoi, il ne veut rien
proposant des décors les plus neutres possible pour faire évoluer ses persolasages
spectateurs sont libres de se forger [@apre avis. Sa force repose sur les scénarios et dans
la construction des personnages qui sont acteurs de la pensée de Zebrowski, mise en scene via
le film. La moralité et les mystéres sont des genres religieux qui de maniére didactique et
grace a un dmositif qui met en scene la représentation du bien et du mal, incitent les
spectateurs a choisir le bien.

Nous pouvons conclure que | e style de Zetl
l e style dbéun cin®aste i ntne.lSdnetyld laisselunediheité n 6 i n

déinterpr®tation totale au spectateur.

2.1.2 Le style de cristal

Krzysztof Zanussi est un autre cinéaste qui utilise avec modération les éléments de
mise en scene, mais qui sait faire preuve de maestria dans la réalisation de ses films. Cet
ancien étudiant de physique et de philosophie transpose des questionnemgéssparsces
di sciplines dans ses fil ms. Les critiques ¢
Zebrowski, son style narratif avec | 0est h®t
raconte des histoires est plus complexe que les regles insguméee genre littéraire. Inspirés
par la réflexion de Gilles Deleuze concernant le flia Structure de cristal (1969e
Krzysztof Zanussinous qualifierons son style deckistal ».

Selon Deleuze trois-crigtal'®:s Id®a eantumitireleed & v | 0 i
i nver sement , | e | i mpi de devient opaque et
temp®r atur e, s6bop re ®gal ement | 6 ®change du

observe dans les films de Zanussi ce circuit dans le cristal]elimpide devient opaque et

“lfragment de | O6entretien de Malgorzata Dilpjumt avec Ec
1978, in: Filmowy Serwis Prasowy, n°3/427, février 1979, p 4.
492 Cf. DELUZE, G.,.L 6 i rrtamps, p 94.
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| 6opaque devient | i nfpliDdméme,Zandissi constriit ees filndswsur mi | i
deux points de vue différents que représentent ses personnages. Comme ses collégues, il
raconte des histoir etatralérd plusidure écthitages dedanga | e s me
collectivit®, en famille et dans | 6intimit®.
doéun individu, comme une structure cristalld]
Le film La Structure de cristairaite de deux amis qui ofdit leurs études ensemble,
et qui se rencontrent des ann®es plus tard.
vient rendre visite a son ami qui a choisi de vivre a la campagne, dans une station de
meéteorologie. Il a renoncé atoute cagierde r echer che, m° me soi l ®
camarade. Comme dans la structure cristalline, il y a une partie actuelle et virtuelle, limpide et
opaque qui se permutent | orsque | 6®change d
scientifique @ la ville qui parait lumineuse au début, devient de plus en plus opaque lorsque
|l e m®t ®or ol ogue explique son point de vue, |
virtuel, | 6attitude du scient i f i lgeuadificiglla.i pour
Il connait les noms des grands écrivains, mais ne sait pas discuter du contenu de leurs livres.
Le limpide devient opaque, sa posture est moins lumineuse confrontée a la joie de la vie du
meétéorologue qui vit heureux avec sa femme a tapegne. Zanussi montre dans ses films
|l es deux natures du cristal. Ce quobdon croit
semble opaque se transforme en | umineux. Le
nous donne a voir évoluent toujs en fonction du milieu et celui qui observe peut encore
modifier leurs comportements, comme un physicien qui étudie les particules.
En ce qui concerne son style de réalisation, Krzysztof Zanussi aime expérimenter avec
la caméra et avec tous les élémnsede la mise en scene. Dansdamouflage (1976)es
mouvements panoramiques fluides de la caméra qui suivent les personnages en train
déargumenter sugg rent | 6absence de part.i pr
angles rapprochent les spmeurs de la nature dans lagquelle vivent les personnages dans le
film. DansLa vie de Famille (1970pu dansDerriére un mur (1971Yanussi construit une
atmosphére intimiste, semblable a celle de chez Zebrowski et Rozewicz. Il place son histoire
dansund ami | |l e bourgeoise dans | e premier et d
second. A nouveau, la mise en scéne intimiste sert a faciliter le circuit dans le cristal ou ce qui
est limpide devient opaque et réciproquemend. i | | u mi n aompotenes ScErieds/ qRi)

ressemblent a des documentaires, et notamment les scenes des opérations. Certaines

493 |dem.

19¢



d®f i niti ons sont expliqgu®es pllaminatidre>ssqui psh i | os o
éclairée par Wladyslaw Tatarkiewicz. Cette fois Zanussi chehe a trouver le sens a
| Gllgmination», cherche & comprendre comment la science, la religion et la philosophie

expliquent cet ®tat doesprit. La confrontat
nous renvoie 7 nouvVv e as&lastructure deocdstals Zamussi Eésente h a n g
dans ses films plusieurs possibilit®s de voi

ameénent & comparer son style discursif & un style de cristal.

2.1.3 Les esthétes

Janusz Majewski et son éléeve,i | i p Baj on, sont tous deux
TOR, qui non contents de faire réfléchir le spectateur, veulent aussi le divertir. Le premier
integre TOR lorsque son ami et professeur, Antoni Bohdziewicz remplace Stanislaw
Rozewicz a la directionagtit i que de | 6ensemble filmique. Fi
Witold Zal ewski , |l e directeur | itt®raire ave
Rozewicz connait la sensibilité artistique de ces deux cinéastes, ses anciens étudiants, et
accepte de |l es i nt ®gr er dans | 6ensembl e TC

divertissent, ils le font avec un certain enjeu intellectuel.

Janusz Maj ewskKki suit doabord des ®tudes
sociale de son pére. Sotn®moi re doéi ng®ni eur porte sur -
fabrication de films ° Lodz. Cbest une occas

| 6 Ec ol e “Y Pen@antsed étades, il partage un appartement avec Roman Polanski et

entretentd es | i ens dodéamiti ® avec Stanislaw Gr ochc

important de rappeler ces éléments qui ne seront pas sans effet sur le style de réalisation et

do®criture de Majewski. Tout dofimb derpldsjeure n t an

brigues qui donnent un ensemble, des fondations a son batiment. La construction du scénario

et la conception de la réalisation sont envisagées en fonction de la scénographie en vue.

Majewski a été scénographe sur trois films de sesgcoilé s et par son ®ducat

i ®crit tout de suite sé&%¥ films avec |l es inm
Chaque détail est important pour ce réalisateur, car tout contribue a la construction de

| 6i mage. Lors dul 6 dut e@la g B)aahiest Magewski @ pieiad un

494 Cf. MAJEWSKI, J.,Retrospektywkaparszawskie Wydawnictwo Literackie MUZA SA, Warszawa 2001, p
15.
45 |IPINSKA, K., entretien avec Janusz Majewski, juillet 2013.
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assistant cam®ra par son cal cul des distancH

doi t refaire | e c basltegopmee ladlangua mast® (1276t il nd a n s

reproduit pas <cor r eqcutee nseentonl el se hca bni®ass tdee 1S4 ¢
|l e veut bien | e droit polonais, que | 6auteur
rendre compte que cbest bien | e r®alisateur

Majewski, telun capitaine de navire, guide son personnel vers sa vision du film. Au final, les
tonalités des couleurs, le choix des objectifs, les mouvements de caméra, les costumes, tout

est réfléechi et tout a un sens dans ses films. Son style se caractérise gsathétigue

raffin®e, par sem®e doéun humour i nspir® de |
Przekroj.L6i ngr ®di ent final de ce style é%t wune
injecté a petites doses car mal percu par les pouvoirs cinémdtagrgqpu e s de | 6 ®p o

Tadeusz Lubelski qualifie le style filmique de Stanislaw RozewiczMdeleratqg nous

gardons cette terminologie musicale pour qualifier le cinéma de Janusz Majewski comme
Allegroo, un styl e vif au r eg aisaton poar metibeles scaneunal e s @
histoire.

Un autre cin®aste membre de TOR m®rite,

déesth te. ! sbagit d e F i-Hidelgka, & ainéagste.est 8re | o n
auteur @ r ®ci eux danaar nanffestant tréed dlairemieny sor propre wfor.

Nous observons que tous | es styles des <ci ng
d®marche personnell e dbéauteur.

Revenons a Filip Bajon. Cet ancien écrivain de formation juridique, utilise dans ses
films des symboles raffinés pour parler de la déchéance de la cultui@.&xp ®r a est mor
nuit »*%8- annonce une enfant dahs6 Ar i a pour dJdmratqhlbutne @©OBRI A9
lutte 7 l i eu sukddm@m®rsac mep rd@suenn togfr@itémia lal a h a
popularité naissante de la culture de masse symbolisée par une discipline sportive qui est en
| occurrence | a lutte. Le journaliste, Lech
«le raffinement de symboles culturels comB@anéd 6 Os car Wi | de, l' e cl in
fin de XIX éM¢sjécle semblable & celui des tabledexToulousd.autrec, la représentation de
la force physique symbolisée par Atlas soutenara v 0 %t e c®l este dans

remplacant. De méme, delute ur Wgadysgaw G- ralewicz, tout

4% Cf. MAJEWSKI, J.,Ostatni klaps. Pamietnik moich filmoWlydawnictwo AutorskieKatarzyna Grochola,
Warszawa 2006 15.

497 Cf. NURCZYNSKA-FIDELSKA, E., p 11.

4% citation du film de Filip Bajon <Aria pour un athléte, 1979.



|l 6hi stoire qui s e »fPd Mans sa s@rik des filmé ocalisés pogrudae | u
télévision, certains dirigeants culturels voient dans le sport une métaphore pShtitas
flms de Bajonés quent une ambiance myst®rieuse quli
texte. Comme dans la littérature de Mann, Hesse olPEliot

Dans le fonctionnement du sport, nous pouvons observer certains mécanismes de
promotion sociale qui sont universels. Selbiip Bajon «le sportif ne peut pas étre
autonome, il est piégé par les mécanismes et eksnmages et int®r °ts. J6
coulisses du sport, montrer sa diversité et son ambigifité Une Limousine daimler benz

(1981) parle aussi de la crise de la culture, mais cettecif@be est comprise dans le sens

gudHannah Arendt donne ° ce ter me. Cbest wune
ce qui est en rapport a la pensée. Filip Bajon raconte lesprebe de | 6 humani t ®
| 6est h®t i gue avant ‘tout. Cdbest un ma’léere de
film soit | 6art et non pas | e suppl ®ment d
di scussion »@ quéil 1oinitie

2.1.4 Les réalistes allégoristes

Antoni Krauze arrive a TOR au méme moment ou Krzysztof Zanussi devient le

premier assistant de réalisation sur le fila Structure de cristal 1 9 6 8 ) . Coest St
Rozewicz qui invite Ant oni eKonprengeefinede ficton s r a
télévisé Monidlo (1969)°%4. Pour Krzysztof Kiesl owski, C
|l i ntroduit ° TOR. I 1 rL®Retsonseten 19%b.nTous deaxonte r  f i

débuté leur carriere comme documentaristes.

Aleksander Jackiewicz décrit Antoni Krauze comme un réalisateuéaliste, en
expliqguant qguodi l soigne |l a v®rit® des comp
comédiens noprofessionnels dans ses films, cotoyant des réalisateurs professionnels. Il se
souce aussi de | 6authenticit® des P% darzy, en
Niecikowski considére Antoni Krauze (exception faite de Wojciech Has), commeeul

49 KURPIEWSKI, L., «Aria pour un monde en décompositieyPolska n° 7, juillet 1981.

500 IPINSKA, K., entretien avec Filip Bajon, aolt 2013.

501 MRUKLIK, B., « Chacun doit avoir son histoisg entretien avec Filip BajorKINO, novembre 1979, n° 167.
S2KURCZAK, A.,«Dr amat ur gi e d»entsepen avec Filip BRj@Spartm°a68, & 30 mars 1978.
503BUJAS, A., «Start des jeuneda rencontre avec le spectateyifrybuna ludyn® 8, le 3 janvier 1980.
S04LIPINSKA, K., entretien avec Antoni Krauze, juin 2013.

SSJACKIEWICZ, A, «L 6 hi st oi re sur »ytie laecatkien’ B9, le 28 seperbecri®78.
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cin®aste polonai s»Pf ntl®r ensdse® tp apra sl séalighti@g opruii es |
de Filip Bajon est fond® sur | 6all ®gori e. C
Kieslowski, a un vrai talent pour intégrer des €léments allégoriques, comme du sang qui coule
du plafond doéun appar Daghde deti (19¥2)au encanerun chevalr e , d
blanc qui traverse un téléviseur débranché danRaix (1976).

Antoni Krauze, dans sa carriére de cinéaste, navigue entre un style réaliste et un style
plus féerique en allant dahe Doigt de Diewers le réalisme magique.6 ®t at psychi q
h®r os qui essaye sans succ s depuis pl usi e
Dramati ques, sa pers®v®rance et sa fatigue
comme le sang qui coule du plafond. Le contexte sdesmtonditions de vie des personnages
sont reproduites avec le souci du détail pour reproduire la réalité.LlBavisyage en Arabie

(1979) |l a magie vient dans |l a d®nomination d
souffrir ° cawnmxee mhhuneg earhiiid ®r aire dbéappele
doANnt oni Krauze est de placer |1 06histoire dai

psyché de ses personnadess Prévisions météo (19823t une décision collective magique.
Ungrope de personnes ©g®es doébune mai son de re
débattendre passivement | a mort. Le style de
de ne pas se laisser faire par la vie.

Chez Krzysztof Kieslowski, les persoages ne sont pas non plus passifs face a la vie.
Il 1l s prennent | eur vie entre | eurs mains en r
eux de d®cider des r 1] es :quuriéri pése owantistévlibrat | o U €
(Le profane 1979 , direct eur -paedpode (a eicatice, 197% eolegue
solidairei carriériste Personnel, 19756 La réalité documentée au début par Kieslowski laisse
de plus en plus de place au mystére et a la métaphysique.

Antoni Krauze et Krzydnf Kieslowski sont les deux réalisateurs dont le style se
caractérise par une description réaliste de la vie, par la mise en évidence du visible, mais en
sugg®rant en m°me temps | a magie invisible o

néceské de raconter des histoires avec le dispositif filmique.

S06NIECIKOWSKI, J., «L e t r o i s Film,m®7, |& 12 février 1989.






