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Résume

Cette thése porte sur le film de reconstitutiondnigtie réalisé en Roumanie pendant la
période communiste et vise a analyser les enjelittques et culturels de la mise en scéne du
passé national. La compréhension de cette prohigumeajpasse d’abord par la mise en
exergue des différentes logiques qui ont présigitn étatique a I'égard de la culture et en
particulier de la cinématographie tout au long al@ériode communiste. Nous envisageons
d'analyser les conditions économiques, politiquds idéologiques de la production
cinématographique, les directives concernant lan#tigue générale et I'orientation que le
parti tente d’imprégner au cinéma. Afin de compld¢etableau des relations sociales, cette
étude cherche a mettre en évidence également ESope prises par les créateurs et les
bureaucrates en rapport avec une politique ou utre,des résistances, les convenances et les
collaborations.

Dans un second temps, cette étude envisage latiestiles processus socioculturels qui ont
donné naissance aux films historiques. Il nousésse de comprendre la conception interne
de chaque ceuvre, les forces sociales qui se metterdute, les positions idéologiques du
parti, des artistes, des bureaucrates ou des ibissples mécanismes de prise de décision.
Nous essayons de mettre en corrélation la visiorcdigeurs avec la position des historiens
et celle du parti a travers la focalisation ciblger les différents niveaux d’écriture
cinématographique ainsi que sur les opérationséd@aiations souterraines pour défendre
une vision ou une autre.

Enfin, le troisieme niveau d’analyse s'intéressedéaryptage du film, en tant que produit
artistigue complexe réunissant trois formes d’esgiEn (I'image, le dialogue et le son) dans
le but de dégager les significations politiquescoiturelles de la mise en scene du passé.
Nous étudions les représentations cinématographidgesnythes historiques, leur évolution
des 1960 aux années 1980 et I'apport spécifiquerduma dans leur reproduction.

Mots-clefs :cinéma, histoire, films historiques, soviétisatiodgime autoritaire, Cege@scu,

nationalisme, institutions, politiques culturellesprésentations, mythes, imaginaire collectif.






Rezumat

Aceasta lucrare are ca obiect central de cerceilaral fde reconstituire istoricrealizat in
Romania in périoada comuriist Tsi propune analiza mizelor politige culturale care privesc
puterea in scéna trecutul ngonal. intelegerea acestei problematici este g@nditi, ntr-o
prima fazi, de punerea in evidgna diferitelor logici care au dominat politica Sitianea
statului cu privire la cultdrsi Tn special cu privire la cinematografie de-a luhgerioadei
comuniste. Integionam si analizam condiiile politice, ideologice si economice ale progec
cinematografice, directivele privind tematica geierorientarea pe care partidul cast o
confere cinematografiei. In scopul de a compldtéota relgiilor sociale acest studiu incedrc
deasemeneai pura in evidend poziiile creatorilorsi birocrailor fatd de o anumit politica,

rezistena, pasivitatea, implicarea taial

In a doua fa¥ acest studiu intgioneaz si restituie procesele socioculturale care au dat
nastere filmelor istorice. @taim i intelegem concegfa interri a fiecirei opere, fortele
sociale care se pun goare, poziile idéologice ale partidului, astilor, birocrgilor si
istoricilor, mecanismele de decizie. Incerc si punem in rele viziunea creatorilor cu
pozitia istoricilorsi cea a partidului printr-o focalizare precs diferitelor niveluri de scriitdr

cinematogrfid, casi a operailor de negociere subterain sprijinul unei viziuni sau a alteia.

Cel de-al treilea nivel de analize ocup de décriptarea filmului, considerat aici ca undu®
artistic complex, reunind mai multe forme de ex@ie(imagine sunet, dialog) cu scopul de
a scoate in evidensemnificaiile politice sau culturale ale procesului de tiunsere filmia
a trecutului. Vom studia reprezénte cinematografice ale miturilor istorigeevoluia lor din

anii 1960 paa la sfarsitul anilor 1980, contrilfa specifié a filmului in reproducerea lor.

Cuvinte cheie :cinema, istorie, film istoric, sovietizare, regim autar, Ceayescu,

nationalism, institutii, politici culturale, reprenéari, mituri, imaginar colectiv.

9






Abstract

The subject of this PhD dissertation is the histriceconstructions films produced in
Romania under communist rule and more precisely l@tvl®60 and 1989. It analyses the
social and cultural significance of the represeémtadf national past but also the social and
political aspects involved in the production pracelm order to understand these research
objectives our approach we stress first variousckgihich chairing the state action towards
the culture and in particular towards the cinematphy. We intend to analyze the economic,
political and ideological conditions of the film quuction, the directives concerning the
general thematic and the orientation that the piaig to induce to the cinema. To complete
the picture of social relationships, this studggsrio emphasize the stand taken by the creators

and the bureaucrats towards different policiesrésestances, the liking, the collaborations.

Second, this study envisages the restoration ofdl@cultural processes that gave birth to
the historic movies. We try to understand the maéiconception process of every work, the
social dynamics, the ideological positions of trety the artists, the bureaucrats or the
historians and the decision-making mechanisms. iWtcorrelate the vision of the creators

with the position of the historians and the partyptigh a targeted focus at the various levels
of film writing as well as at the operations of sukdeean negotiations in order to defend a

vision or another.

Finally, the third level of analysis, is interesiadhe deciphering of the movie as a complex
artistic product combining three forms of expressfmnage, language and sound) aiming at
reveal the political and cultural meanings of pastonstruction. We study the film

representations of the historic myths, their evotufrom the 1960 to 1980s and the specific

contribution of the cinema in their reproduction.

Keywords: Cinema, history, epic drama, sovietization, author&ar regime, Ceausescu,

nationalism, institutions, cultural policies, repeegations, myths, collective imaginary.
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Abréviations

ACIN : Association des Cinéastes

AMC : Archives du Ministére de la Culture

ANF : Archives Nationales de Films

ANIC : (Arhivele Naionale Istorice CentraleArchives Nationales Historiqgues Centrales
CAEM : Conseil d'Assistance Economique Mutuelle

CC : Comité Central (CC du PCR : Comité Central du Parti Qamiste Roumain ; CC du
PMR : Comité Central du Parti Ouvrier Roumain)

CCES : Conseil de la Culture et de 'Education Sodelis

CNC : Centre National de la Cinématographie

CPC : Comité pour la Cinématographie

CSCA : Comitetul de Stat pentru Cultiugi Arta) Comité d’Etat pour la Culture et I'Art
C.N.S.A.S. : Consiliul Ngional pentru Studierea Arhivelor Secugit) Conseil National
pour I'Etude des Archives de &ecuritate

DDF : Direction de Diffusion des Films

DEFA : (Deutsche Film AgStudio d'Etat de la République démocratique altetaa

DGC : Direction Générale de la Cinématographie

DGPT : QDirecria Generali a Preseigi Tipariturilor) Générale de la Presse et des
Publications

DRC : Direction du Réseau Cinématographique

DRCDF : Direction du Réseau Cinématographique et de Doffuses Films

FIAF : Fédération Internationale des Archives de Film

ONC : Office National de la Cinématographie

OSA : Open Society Archives

PCR : Parti Communiste Roumain

PCUS : Parti Communiste de I'Union Soviétique

PMR : (Partidul Muncitoresc Roméan) Parti Ouvrier Roumai

RPR : Républiqgue Populaire de Roumanie

RSR : République Socialiste de Roumanie

UTM : (Uniunea Tineretului Muncitorynion de la Jeunesse Ouvriere

UTC (Uniunea Tineretului Comunistnion de la Jeunesse Communiste
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1 Définition du sujet

Le cinéma roumain connait deux moments fondateuggestifs dans son évolution. Sa
premiére naissance se fait sous le signe de lirestar le premier long-métrage de fiction,
ou, selon les propos d’lon Cantacuzikda premiére tentative de production séridusgest
consacré a la guerre roumano-russo-turque de 1847 apgportera a la Roumanie
lindépendance. Le filnL’Indépendance de la Roumangst réalisé en 1912 par Grigore
Brezianu et produit par Leon Popescu dans le cantdut déclenchement d’'un nouveau
conflit politique et militaire dans les Balkans. @'@snsi que le cinéma roumain découvre
pour la premiére fois la force mobilisatrice etrjmique des imagésLe deuxiéme moment
fondateur est la nationalisation de la cinématdgeapn décembre 1948 et I'alignement du
cinéma aux exigences d’'un pouvoir autoritaire. G&nément marque une rupture radicale
avec le passé et en méme temps favorise I'appaiitione nouvelle direction esthétique et
technique sous I'ceil vigilant de I'Union Soviétiqidalgré la disparition des themes liés aux
symboles nationaux pendant plus d’une décennin(ldes années 1940 et les années 1950)
et leur remplacement par des sujets glorifiantdes communiste et la nouvelle société, les
sentiments nationaux des Roumains ne disparaisasntlp sont surtout refoulés en attendant
des jours meilleurs. Pour la cinématographie, cassjreviennent en 1961, avec le début du
projet « Tudor ».

L’histoire et plus précisément le discours sur #&32 mis en scéne par la cinématographie,
ainsi que l'infrastructure de I'Etat communiste psoutenir ce type de film, constituent les
deux volets principaux de cette thése. Nous tenseralinterroger les usages
cinématographiques du passé durant la période comtalet notamment pendant le régime
de Nicolae Ceagescu, les outils cinématographiques et scientiiqo®bilisés par les
producteurs et les cinéastes pour donner vie aurshd’antan. Afin de comprendre
I'évolution de la représentation de I'histoirentbus semble indispensable de nous interroger
sur les raisonnements politiques et idéologiqueBHlat dans sa stratégie culturelle, sur les
interactions qui se produisent entre le pouvos,deducteurs et les cinéastes au sujet de ces

films. Suivant 'exemple de I'historienne Sylvienideperg, nous considérons gu'’il n'est pas

! lon CANTACUZINO, Contribuii la istoria cinematografiei din Roméania. 1896-84Bucurati, Editura
Academiei RSR, 1971, p. 30.

2 Manuela GHEORGHIUArmelesi filmul, Tema gcii si razboiului in filmul europeanBucurati, Meridiane,
1976, p. 220. (Version anglais&rms and the Films : War-and-Peace in European E;ilBucureti, Meridiane,
1983).



suffisant d’analyser « les entrées » (contexteigak, social ou culturel) et « les sorties » (les
productions cinématographiques finies), il fautlégent pénétrer a l'intérieur du systéme de

création et remonter au cceur de la fabrication ithas*f

2 Historiographie

Les phénoménes que nous essayons d’analyser éjetl’d’'une approche interdisciplinaire
placée au croisement de I'histoire politique, adlie et sociale. Si au niveau de I'histoire
politique du communisme roumain, notre analyse seur un ensemble tres vaste d’études,
il n’en va pas de méme pour ce qui est de sa misésmnance avec les aspects culturels ou
sociaux. Aprés 1989, I'histoire du communisme devlam des domaines de grand intérét
tant pour les spécialistes que pour le public. Lajonité des ouvrages est focalisée sur la
dimension totalitaire du régime et opére avec dggositions binaires : pouvoir-masses,
censure-clandestinité, public-privé, mais égalemeoliaboration-résistance. Les nombreux
témoignages des victimes du régime émergés apréévtdution de 1989 le devoir de
mémoire ressenti par la plupart des historiensivEoture des archives de la police politique
favorisent ce type d’approche. Sans nier I'imparéan’une telle démarche, elle appauvrit
toutefois la grille d’analyse des phénoménes sacitupolitiques et simplifie la maniere
d’approcher le fonctionnement d’un régime autariai

Si les ouvrages d’histoire politique envahissentcheamp historiographique roumain, ils
péchent par une vision trop souvent unilatéralepduvoir qui est vu comme une entité
monolithique et dominante. Dans la plupart des s analyses politiques se concentrent
fortement sur les conflits d’'intéréts a la tétepurti, sur les jeux de pouvoir dans les plus
hautes spheres de la direction, sur I'ascensitmmagicadence de certaines figures-clef du parti
et sur les méthodes de coercition. Leur déclinamarpas lieu d'étre ici car nous pourrons les
retrouver comme références bibliographiques supéésts d’analyse politique tout au long
de ce travail. En revanche, nous tenons a sigfedestudes qui apportent un regard différent

sur le régime communiste roumain et qui constituewin seulement une source

! Sylvie LINDEPERG,Les écrans de I'ombre. La seconde Guerre Mondialesde cinéma francais (1944-
1969) CNRS, Paris, 1997, p. 10.

2 L'utilisation du terme « révolution » pour les @egnents de 1989 qui ont conduit au changement gimeé
fait I'objet des polémiques et remise en cause.dBoagMURGESCU, « 1945/1989 Turning points? Winners,
losers, perpetrators, bystanders, spectators rol®f my country »1% EUSTORY AISBL General Assembly,
Lviv, March 18, 2009. Nous allons employer de menigonventionnelle le terme révolution.
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d’'informations, mais également une référence enéemead’interprétation et d’analyse des
phénomeénes socio-politico-culturels.

Le livre publié par Katherine Verdenen 1991 et traduit en roumain en 1994 adopte une
démarche sociologique et anthropologique, inspeéepartie par la hiérarchisation de
I'espace social chez Bourdieu, qui révéele toute taplexité des interactions entre le pouvoir
central et les producteurs de culture, ainsi quedpports a l'intérieur du champ intellectuel.
De surcroit, Verdery démontre que I'Etat, malgrérsatiples moyens de contréle, n’est pas
une structure toute-puissante, mais plutdt un HE#ible. Contrairement a la vision
monolithique du pouvoir, l'auteur met en évidenes imécanismes de production culturelle
générés par plusieurs groupes sociaux placés gpafoopposition et non pas exclusivement
par une décision « d’en haut». Nous avons recourwsyasteme explicatif proposé par
I'anthropologue américaine car malgré la suborddmatiu cinéma aux directives officielles,
la production cinématographique connait de mukipdtuations de fuite, d’esquive, de
contradiction et d’ambiguité. Une image plus comeleki rapport entre les artistes et le
pouvoir est fournie, comme nous allons le voir déngpartie dédiée aux sources, par la
littérature mémorielle des acteurs impliqués darédduction de culture.

Malgré la multitude des écrits sur la période comiste, les ouvrages élémentaires au sujet
de cette période, si nécessaires pour la consirudis analyses, a savoir les chronologies
complétes les dictionnaires et les biograpHigles études élémentaires sur les institutions et
les structures d’organisation, sont insuffisani@sine grande utilité sont les recherches de
Nicoleta lonescu-Gdr qui apportent une contribution solide a la compréion de la
nomenclature du PMRet aux transformations institutionnelles du régicmmmunista

Malheureusement, le fil chronologique des deux ages s’arréte en 1950 et 1965. Il est

! Katherine VERDERY,National Ideology Under Socialism: Identity and l@Qtal Politics in Ceausescu's
Romania Berkeley/Los Angeles, University of CaliforniaeBs, 1991.

2 Un ouvrage chronologique est déja apparu, mais doncentre majoritairement sur les événemenitgpels.
Cristina RAIUSAN, Narcis Dorin ION, Mihai RETEGANRegimul comunist din roméania : o cronologie politic
(1945-1989) Bucureti, Tritonic, 2002.

% Il existe quelques dictionnaire de ce type, misisont soit incomplets, soit ils comprennent deib@uses
lacunes et confusions au niveau des institutionsletla chronologie. Toutefois, C.N.S.Aembrii C.C. al
P.C.R. : 1945-1989 : Djonar, Bucurati, Editura Enciclopedit; 2004 ; Gheorghe CRAN, Piramida puterii.
Oameni politici si de stat, generali si ierarhi diomania (23 august 1944- 22 decembrie 198%9,1, Bucursti,
Pro Historia, 2004 ; Dorina RUSWjembrii Academiei Romane : 1866 - 1999.idicar, Bucurati, Academia
Romana, 1999\ emuritorii : academicieni romanBucureati, Agenia Nationad de Pres "Rompres”, 1995.

* Nicoleta IONESCU-GUR, Nomenclatura Comitetului Central al Partidului Metoresc RomanBucurati,
Humanitas, 2006

® |Jdem Stalinizarea Romaniei. Republica PopuldRomaw: 1948-1950 Transfordri Institusionale, Bucureti,
ALL, 2005.
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évident que ce chantier historiographigue est enearplein essor et que de nombreux sujets
et points de vue attendent d’étre développés.

La domination du politique au sein des études hegies est indéniable, mais la place de la
culture dans l'ensemble des travaux sur le commumisoumain n’est pas non plus
négligeable. L'intérét grandissant du régime, sutrthurant les années 1970 et 1980, pour les
valeurs symboliques, confére aux intellectuels @t @roducteurs de culture un statut
particulier, parfois plus important qu'aux respdsiea des questions économiquesinsi, les
problématiques qui portent sur la culture constitWeine des préoccupations essentielles des
auteurs roumains. Cette fois-ci, ce domaine n'agt phpanage exclusif des historiens ou des
chercheurs. Par ailleurs, nous pouvons méme censfae les historiens sont les moins bien
représentés dans la masse des auteurs s’intéressaidle de la culture dans un régime
autoritaire. Les critiques littéraires, les poetes les romanciers écrivent l'histoire de la
littérature roumaine pendant le régime communistBlisant certains instruments de
I'historier?. Les critiques d’art réalisent des études trésradppdies sur la question de
linfluence de l'idéologie communiste et de la agrssur I'évolution des arts plastiqlidses
anciens fonctionnaires culturels du régime reviehsen le passé récent de la Roumanie et
mettent a profit leur expérience pour révéler lggwx politiques et idéologigues de certains
aspects culturefsCes travaux sont plus ou moins documentés, plusans analytiques. La
majorité d’entre eux adopte une approche morateaatnatisante du communisme et place
les phénomenes étudiés dans une dichotomie claiteh&finie entre conformisme et
dissidence. De nombreuses études cachent derriesetiteets comme.es Ecrivains et le
pouvoir, Le Parti et les intellectuelsou Censorship seulement un recueil de documents, de
témoignages et d'interviews, ou une simple décloraide noms et de courtes biographies
mais elles contribuent en grande partie a 'avamcgndu savoir et a la publication de

nouveaux documents sur ces questions.

! Katherine VERDERY Compromissi rezistend. Cultura romaud sub Ceagescy Bucurati, Humanitas, 1994,
p. 87.

2 Ana SELEJAN Tradarea intelectualilor. Reeducaé prigoani., Bucurati, Cartea Romaneasc2005.idem,
Literatura n totalitarism. 1949-1951. intemeietgricapodopereBucurati, Cartea Romaneasc2007 ;Eugen
NEGRICI, Literatura romarm sub comunispBucureti, Editura Fundatiei PRO, 2002 ; Anneli Ute GABANY
Literatura i politica in Roméania dup1945,Bucureti, Editura Fundatiei Culturale Romane, 2001.

¥ Magda CARNECIArt et pouvoir en Roumanie : 1945-198%ris, Harmattan, 2007.

4 PavelTugui, Scriitori si compozitori in lupi cu cenzura comunistBucurati, Albatros, 2006.

® Marin Radu MOCANU (ed.)Scriitorii si puterea Bucurati, [deea Europedin 2006. Alina PAVELESCU,
Laura DUMITRU (ed.),PCR si intelectualii Tn primii ani ai regimului Ceascu (1965-1972)Bucurati,
Arhivele Ngionale, 2007.

® Lidia VIANU, Censorship in Romani®udapest, CEU Press, 1998.

" Cristian SANDACHE, Literaturg si propagand in Romania lui Gheorghiu-DgBucursti, Mica Valahie,
2006.
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En dépit d’'une archi-domination du discours « fetalt », nous pouvons remarquer ces
derniéres années un renouvellement des démarchltdnéplogiques qui prennent en compte
les outils d’analyse fournis par la sociologie ‘distoire sociale. Ainsi, certaines études
prébnent une analyse qui dépasse le paradigme talipour accorder une attention
particuliere aux acteurs sociaux. Encore une fegsanalyses portant sur le champ littéraire
(au sens donné par Bourdieu) constituent le dontEninte & cet égard

Si la littérature est incontestablement la reineétades politico-culturelles, les historiens qui
se sont penchés sur ces aspects ayant toujoussltéiature comme un domaine « noble »,
le cinéma fait probablement partie des « cendslbome la recherche en sciences humaines et
sociales en RoumariieLes représentants de la discipline historiquennfzas manifesté un
intérét soutenu au contenu des films et a I'indeistmématographique en général. La seule
contribution notable au développement de ce dondenecherche est le séminaire de master
proposé par la Faculté d’histoire de I'UniversitéRiecarest, coordonné par Mirela Lumni
Murgescu, « Film et histoire ».

La plupart des publications sur le cinéma se réstimax ouvrages taxinomiques
(dictionnaires, encyclopédies, chronologies), aimgtaphies, aux études de critiques et aux
essais cinématographiques. Ces travaux sont ensestdul’ceuvre des professionnels du
cinéma : critiques, analystes, historiens du cinéragois réalisateurs. Les livres contenant la
formule « histoire de ... » revendiquent leur titulat uniguement par une chronologie vide,
détachée de toute circonstance politique, éconamigw sociale. L’élément central est
I'esthétique ou tout simplement I'inventaire qugattf. Une grande partie de ces auteurs ont
le profil de I'historien du début du X6iécle, qui se caractérise, selon la descript@Ridrre
Sorlin, comme desg érudits infatigables, soucieux de ne rien ometleene pas se tromper
sur l'ordre des priorités ; I'essentiel leur paraiit étre de sauver ce qui allait disparaftse

Ce genre d'ouvrage se multiplie et linexistence ndusynthese critique sur le cinéma

! Parmi ces ouvrages, il existe le recueil d’articissus du colloque international « Littératurespetivoir
symbolique » tenu a Bucarest en 2003 qui a réusiathercheurs spécialisés en sociologie de laditiés.
Mihai Dinu GHEORGHIU, Lucia DRAGOMIR (dir.)ittératures et pouvoir symboliguBucursti, Paralela 45,
2005 ; Dans la continuation de ces travaux, nouvguinoter aussi la contribution de Lucia DRAGOMIR,
L’'Union des Ecrivains. Une institution transnatidea I'Est, Paris, Belin, 2007 et la thése de doctorat dadoa
MACREA-TOMA réécrite pour publication et attendu®up 2010, Privileghentsia. Institgi literare n
comunismul romanes€luj-Napoca, Casadtiii de Stiinti, Bucuregti, Cartea Romaneasc

2 Nous avons présenté le bilan et les perspectivesaierche sur le cinéma roumain en 27-29 avrib20irs
du colloqueQuelle place pour les images en histoifaurelia VASILE, « Le film de fiction sous le rége
communiste. Potentiel et perspectives d'une noevedcherche en Roumanie », in Christian DELPORTE,
Laurent GERVEREAU, Denis MARECHALQuelle est la place pour les images en histojr@&ris, Nouveau
monde, 2008, pp. 202-215.

% Pierre SORLIN,Sociologie du cinéma. Ouverture pour I'histoire demain Paris, Aubier Montaigne, 1977,
p.45.
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roumain, surtout aprés la chute du régime de ¢&sau, est pour le moins étonnante sinon
inacceptable. Nous devons toutefois remarquerdterce de deux ouvrages ayant vertus de
synthése 1 ’histoire critique du film roumain contempordiet L’histoire du film roumain,
1897-2006. Valerian Sava entreprend une approche critique phénomeéne
cinématographique roumain, mais il manque parfeiprfondeur au niveau de I'analyse des
phénomeénes sociopolitiques a laquelle il préféne, aecord avec sa formation, une
investigation plus détaillée des ceuvres des cirgdgi@heureusement, son travail s’arréte en
1962 et nous prive d’'une vision plus ample de ldopé suivante. A la différence de son
collegue, le critique &in Caliman traite I'histoire du cinéma roumain depuisniaissance
jusqu’en 2000, mais son ouvrage n'est qu’'une énatoér des titres, des noms et des sujets
sans procéder réellement a une analyse de fond filies ou des politiques
cinématographiques.

Sans aspirer au statut d'« histoire de... » ou dadyme de... », les travaux taxinomiques de
Bujor Ripeanu, et en particulier les deux volumesceamant le répertoire des films de
fiction®, représentent I'une des contributions majeuresié@eloppement de Ihistoire du
cinéma. Outre les informations techniques pour chaim et grace a un dépouillement
minutieux des archives, Ripeanu révele de nombrétadlsl concernant les relations entre les
réalisateurs, les scénaristes, les producteuesdtduts responsables politiques. Bien qu’il ne
propose pas une interprétation politique ou sodealses découvertes, I'auteur signe I'un des
outils de travail les plus aboutis pour I'étude cdlnéma. Comme dans le cas des autres
critiques, la chronologie de son répertoire pranceh 1979. Ripeanu est également l'auteur,
a coté de Cristina Corciovescu, d’'un dictionnaire pesonnalités liées au cinéhet a la
différence des autres tentatives du méme type,d&sx collaborateurs élargissent leur
typologie aux producteurs et autres fonctionnair€sutefois, le dictionnaire est fort
incomplet et contient quelques imprécisions auauvaes dates et des noms d’institutions.

Si le tableau historiographique local concernantcilléma est assez maigre, les études
occidentales qui mentionnent le cas roumain soorenmoins nombreuses, sans pour autant
abdiquer de la qualité. La littérature scientifiqueeidentale aborde le cinéma roumain dans le

cadre d'études comparées avec les autres paysop&@entrale et Orientale. L’'ouvrage le

! Valerian SAVA Istoria critica a filmului romanesc contemporakleridiane, Bucurgi 1999.

2 cilin CALIMAN, Istoria filmului romanesc, 1897-200@ucureti, Editura. Fundg@ei Culturale Romane,
2000.

® Bujor T. RIPEANU,Filmat in Romania. Un repertoriu filmografizol.1 et 2, Bucurgi, Fundaia Pro, 2004,
2005.

4 Cristina CORCIOVESCU, Bujor T. RIPEANU234 de cinegi romani, Bucurati, Editurastiitifica, 1994.
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plus connu de ce point de vue, et d’aprés certlnsys « sérieux’»estThe Most Important
Art: Soviet and Eastern European Film After 194Bn effet le livre de Mira et Antonin
Liehm retrace en trois chapitres, les grandes $igiee I'histoire du cinéma roumain. Malgré
les éléments communs avec les autres cinématogeapst-européennes et malgré la
perspective comparatiste entrevue, la démarche téicjiga peche parfois par trop de
description. Il satisfait le lecteur intéressé few titres et les particularités artistiques des
auteurs, mais semble inachevé au niveau de I'amalgs interactions avec le politique ou la
société. De plus, les auteurs ont opté pour un@pigson chronologique par pays limitant au
maximum l'approche comparatiste. Une démarche pitéréssante, probablement moins
documentée au niveau des titres que I'ouvrage dbnij mais beaucoup plus problématisée
appartient a Michael J. Stoil. Il propose deux étudiéritablement comparatistes entre
plusieurs cinémas des Balkdms entre plusieurs cinémas d'Europe Centrddans les deux
cas, Stoil relie le phénomene cinématographique @otnbreux éléments de nature politique,
économique, sociale et administrative. Pour la gefois les organisations bureaucratiques
de production (studios, centres de production, lissments centraux de contrble) sont
décryptées et structurées. Stoil met en évidensethématiques récurrentes au risque de
transgresser les particularités esthétiques esak@s des ceuvres de valeurs différentes, afin
de révéler un certain imaginaire commun de ces.iayscues au milieu des années 1970, ces
études sont dépourvues de sources écrites ou dendats d’archives. C’est pourquoi, une
grande partie des investigations sont réaliséeasegraun travail « de terrain » : de nombreux
entretiens avec les personnalités locales resplassdb différentes branches du cinéma.
Aprés la chute des régimes communistes en 198@wtditure de ce champ de travail, les
anthologies ou les autres ouvrages portant suinéma de I'Europe Orientale délaissent le
cas roumain C’est seulement grace aux études initiées par Rirdanova au sujet des
cinémas est-europééngue le film roumain est redécouvert, mais cetis-o les auteurs

valorisent particulierement la fonction artistiqde film et I'intérét pour le cinéma roumain

! Christina STOJANOVA, Dana DUMA, « The New Romani@mema: Editorial Remarks %inoKultura.
New Russian CinemaSpecial Issue 6: Romanian Cinema, mai 2007. Bnelia I'adresse suivante :
http://www.kinokultura.com/specials/6/introductishtml [ref. du 21 septembre 2009]

2 Mira et Antonin LIEHM, The Most Important Art: Soviet and Eastern Europ&im After 1945 Berkeley,
University of California Press, 1977. (Version ftaise complétéd:es cinémas de I'Est de 1945 a nos jours
Paris, CERF, 1989)

% Michael J. STOILBalkan Cinema. Evolution after the Revolutiémn Arbor, UMI Research Press, 1979.

* |dem Cinema beyond the Danube. The Camera and PglMesuchen, the Scarecrow Press, 1974.

® David W. PAUL, Politics, Art and Commitment in the East Europ&inema,New York, St. Martin's Press,
1983. Daniel J. GOULDINGPRost New-Wave Cinema in the Soviet Union and BEadferope,Bloomington,
Indiana University Press, 1989.

® Dina IORDANOVA, Cinema of the Balkansondon, Wallflower press, 2006.
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est plutdt ponctuel, lié a des films précis. Adoptam regard plus problématique lié au réle
social et politigue du cinéma dans les régimesraai@s, Richard Taylor écrit ou coordonne
guelques travaux portant sur le cinéma est-europten particulier soviétique. La encore, le
cas roumain n’apparait que dans un dictionnairdilhes et des personnalités
L’historiographie francaise est aussi pauvre adiédgdu cinéma roumain. A I'exception du
livre autobiographique de Pintifienous n'avons pas connaissance d’un quelconquailra
aussi mineur soit-il, au sujet du film roumain eiméral. Quelgues mémoires universitaires
francais et italiens complétent le tablgdie recueil d’études publié en 2008 par un cdfiect
d’anciens éléves de I'Ecole Nationale SupérieurePdes sur les cinémas et les régimes
autoritaire§ évoque plusieurs cas d’Europe Centrale et Orientaksis il n'y a aucune
référence au cinéma roumain. Les revues spécialiséenxmeles Cahiers du cinéma
Cinéma, Travelling, Ecraconsacrent parfois au film roumain quelques pagesyaques.

La notoriété acquise par certaines ceuvres cinémagabigilues roumaines depuis 2000 grace
aux nombreux prix obtenus dans les festivals iat@naux, ont facilité 'augmentation du
nombre des colonnes et d’articles sur le sujettdfois, les ouvrages essentiels continuent a

faire figure d’absents dans le champ de la recleerch

3 Le champ problématique et les axes de recherche

En choisissant le film de reconstitution historigg@mme objet principal d’analyse, nous
souhaitons nous interroger sur les enjeux polisgae culturels de la mise en scéne de

I'histoire nationale pendant la période communi§us particulierement a partir de la

! Richard TAYLOR, Nancy WOOD, Dina IORDANOVA (et 3liThe BFI companion to Eastern European and
Russian cinem&a.ondon, BFI, 2000.

2 Lucian PINTILIE, Bric-a-brac. Du cauchemar réel au réalisme magioentpellier, 'Entretemps, 2009.

% Luciano MALLOZZI, Il cinema romeno degli anni'60 tra realismo, cerssr realismo socialistaNapoli,
NonSoloParole, 2004. loana LALURspects du cinéma roumain : panorama historiquergique de la
décennie post-révolutionnair8aint-Martin-d'Heres, IEP, 2002.

4 Raphael MULLER, Thomas WIEDERGinéma et régimes autoritaires au X¥iécle Paris, Edition ENS,
2008.

®> Serge DANEY, « Roumanie années zér€ahiers du cinéman® 429, novembre 1989, pp. 84-86. Francois
ALBERA, « Sur le cinéma roumain sfravelling n° 40, janvier 1974, p. 16. Mircea ALEXANDRESCU,
Raphael BASSAN, Marcel MARTIN, « Le film roumainehiet aujourd’hui »Ecrann® 64, décembre 1977, p.
10. Gérard LANGLOIS, « Semaine du cinéma roumaiBoran n° 33, février 1975, p. 8. Marcel MARTIN,
« Panorama roumain €jnéma n° 67, juin 1962, p. 106. Jean A. GILI, « Semaimgmaine »Cinéma n° 136,
mai 1969, p. 40.
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deuxiéme moitié des années 1960, moment qui madrfgpparition de ce genre dans le
cinéma roumain).

Ainsi, le projet que nous voulons développer s’insdans un champ problématique
véritablement interdisciplinaire puisant dans Ippraches de I'histoire sociale, de I'histoire
politique et de I'histoire culturelle. Le placemeht film historique au centre de notre étude
mobilise des démarches variées des sciences soefalaultiplie les points de vue, ce qui
rend problématique la définition précise des frenats entre ces disciplines. Ou commence
I'histoire sociale, se finit I'histoire politiqueteculturelle ? Ayant pour but général la
compréhension d’'une société passée, notre étudepds redevable & une méthode unique et
ne peut pas étre associée a une discipline doneingié reléve du politique par I'exploration
des idées politiques dominanitesu plutét officielles, et leur incidence sur lévéloppement
culturel, par I'analyse d’un imaginaire politiquaiversef, présent dans I'espace roumain
sous des formes spécifiqde&lle reléve de I'histoire culturelle, au sensgaradopté par
Philippe Poirriet, par I'objet méme d’'analyse, le cinéma, qui a neligué fortement depuis
au moins les années 1970 une place en son sein,qé@i semble se concrétiser
institutionnellement et scientifiquement dans lesnires années Toutefois, dans une
acception plus restreinte, la simple identificattban objet culturel n’est pas suffisante pour
lintégrer dans le champ de I'histoire culturelfant Pascal Ofyqu’Antoine Prostinsistent
sur une délimitation précise entre I'histoire ddgets culturels et I'histoire culturelle, la
premiere étant construite sur des jugements deivdta effet, I'étude que nous proposons ne
s'inscrit pas dans une « histoire-pantt&emiu cinéma et ne réalise pas de classements ni de
hiérarchies esthétiques des films. De plus, cetidecappartient a I'histoire culturelle au sens
large par les interrogations qu’elle formule a fesbe des politiques cinématographiques

initiées et mises en place par I'Biapoint sur lequel elle est indissociable de Itiist

! L’histoire des idées et des idéologies politiqess un des chantiers de recherche de la nouvedteirei
politique développée depuis les années 1970 gsg tikes liens trés forts avec I'histoire culturelBerard
NOIRIEL, Introduction a la socio-histoireParis, La Découverte, 2006, p. 72.

2 Raoul GIRARDET Mythes et mythologies politique®aris, Seuil, 1986.

3 Lucian BOIA, Miturile comunismului romanes8ucurati, Nemira, 1998.

* Philippe POIRRIERLes enjeux de I'histoire culture|l®aris, Seuil, 2004.

® |bidem p. 159.

® Pascal ORYL 'Histoire culturelle Paris, PUF, 2007, p.13.

" Antoine PROST, « Sociale et culturelle indissoaai@nt », in Jean-Pierre RIOUX, Jean-Francois SIRINE
Pour une histoire culturelleParis, Seuil, 1997, p. 132.

& Michéle LAGNY, De I'histoire du cinéma..., op.cip, 136.

° Philippe Poirrier voit I'histoire des institutiomsilturelles et I'histoire des politiques cultueslcomme I'un des
principaux territoires de I'histoire culturelle &insidére plus particulierement I'histoire des toplies culturelles
comme « une composante clairement identifié de IBédostorique frangaise ». Philippe POIRRIERgs
enjeux..., op. citp. 131, 136.
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politique. Il s’agit plus précisément, selon lestsnde Philippe Urfalinog d’'un moment de
convergence et de cohérence entre d’'une part desentations du role que I'Etat peut
faire jouer a l'art et a la « culture » a I'égardedla société et d’autre part I'organisation
d'une action publique». Ory et Prost se gardent de confondre I'histoire pektiques
culturelles avec I'histoire culturelle et avancame définition pas nécessairement plus
restreinte, mais plus globale proposant une expicdransversale du fonctionnement de la
société dans sa totalité. De la sorte, elle prétamdurrencer les autres types d'histoires et
« aspire a remplacer I'histoire totale d’Hietr L’histoire culturelle est définie ainsi comme
« 'ensemble des représentations collectives programe société». De ce point de vue
encore, notre projet se revendique de I'histoiféucelle, par ses interrogations centrales sur
le film historique, vu comme une production symgoé dans une société ou la rhétorique
nationale a dominé le champ des symboles et desuti& Nous entendons ici le film
historigue a la fois comme processus (espace ddroodation, de négociation, de
rassemblement, permettant aux créateurs et auxugmds de se distinguer les uns des
autres) et comme produit, celui ci étant égalerobyet (reflet d’un certain imaginaire social)
et agent (vecteur de valeurs destinées a un pubicsouvent en empathie avec le discours
méme du filmJ. Nous rejoignons sur ce point les propos de P&@atui distingue I'analyse

« de ce qui institue (pratiques susceptibles d’analyse de contenant) et ce qui constitue
(formes, susceptibles d’une analyse de contenulitéssreprésentatiofis.

Comprendre les usages cinématographiques du passélala évolution au cours de la
période communiste est possible uniqguement pagdatution des processus qui ont donné

naissance a tel ou tel film, a telle ou telle idée.film est placé ainsi, selon les propos de

! Philippe URFALINO,L’invention de la politique culturelleParis, La documentation francaise, 1996, p. 13.
2 Antoine PROST, « Sociale et culturelle.. op, cit.,p. 133.

% pascal ORY/'Histoire..., op. cit.,p. 8. A. Prost propose la méme acception de I'mistoulturelle. Antoine
PROST, « Sociale et culturelle...op. cit.,p. 134.

4 Katherine VERDERYCompromisyi rezisten... op. cit.,p. 103.

®> Michéle Lagny résume quelques utilisations du fdm niveau de I'approche socioculturelle : « ontdeu
considérer comme un « témoin » des maniéres depehde sentir d'une société, voire comme un rtaggui
suscite certaines transformations, soit qu'il vdllkeicles représentions (stéréotypées) ou présesitendedeles »
plus ou moins stupides et dangereux (la violeresgke), soit qu'il exerce une influence idéologigu méme
politique sous contréle d'un pouvoir (propagande)en tant que contre-pouvoir (cinéma militant tieraatif),
il est alors un des modes d'expression de l'identitturelle du groupe qui le produit ». Michele GNY, De
I'histoire du cinéma Méthode historique et histailte cinémaParis, Armand Colin, 1992, pp. 181-182.

® pascal ORYL 'Histoire..., op. cit.p. 13.
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Bertin-Maghit, « au centre du processus de commtioitaocialé » entre commanditaires,
producteurs, réalisateurs et récepteurs.

Un rble essentiel dans la compréhension des phémsunreconstitutions du passeé revient a
la conception de la nation. Le discours historigsiepar excellence le terrain d’affirmation de
l'identité nationale et cette question a constitu préoccupation majeure en Roumanie
communiste tant pour les politiques que pour lég<lculturelles ou pour la société en
général. Eclipsée durant la période de « I'amité/ec I'Union Soviétique, la Nation revient
sur la scene publiqgue durant les années 1960 &busuapres l'arrivée au pouvoir de
Ceaygescu qui lui redonne tout son éclat. Vers le miles années 1970, ce type de discours
tourne au nationalisme exacerbé. Le phénomenela stget de multiples débats érudits entre
politologues, historiens et sociologues pour défsa fonction sociale ou politique et pour
comprendre le role du parti dans sa prolifératikésumons les principales interprétations :
I'utilisation de I'histoire pour légitimer le régienen perte d'identifé la pratique du langage
national par le parti pour s’opposer au discoutsrirationaliste de 'URSS et obtenir le
soutien de la population dans le conflit avec I'UniBoviétique, ou tout simplement pour
attirer de nouveaux fidélgdes visions nationalistes de certains membresaditi promus par
Ceagescu aprés 1965 et 1968 et surtout des responsimlies propagandela réceptivité
pour ce discours par une population formée daspiienationaliste de I'entre-deux-guerres,
I'embarras économique compensé par I'exaltatiofadéatior?, le backgroundculturel fondé
sur les valeurs nationales de la plupart des éuelels roumairffs mais également la

personnalité de Cegescd. La question qui fait discorde parmi les savamstsde savoir Si

! Jean Pierre BERTIN-MAGHIT, « Sémiologie, vous awtiz sémiologie ? (Ou Ihistorien du cinéma un
hérétique de I'histoire du cinéma) » @ahiers de la cinématheéque. Cinéma et Histoiretditis du cinéman®
35-36, Automne 1982, p. 68.

2 Adrian CIOROIANU,Ce Ceagescu qui hante les RoumajiBucurati, Curtea Veche, L'Agence Universitaire
de la Francophonie, 2004, p. 62.

% Vladimir TISMANEANU, “The Tragicomedy of Romanian Communism” Baster European Politics and
Societies mars, 3 (2), 1989 ; Robert KIN@y history of the Romanian Communist Pai8tanford, Hoover,
Institution press, 1980 ; Adrian CIOROIANICe Ceagescu ...op.cit.p. 62 ; Vlad GEORGESCLURolitica si
istorie. Cazul comugiilor roméani (1944-1977)Bucursti, Humanitas, 1991.

* Vladimir TISMANEANU, Stalinism pentru eternitate. O istorie polifi@ comunismului romanesBucursti,
Polirom, 2005, p. 232.

® Katherine VERDERYCompromisi rezistend... op. cit.,p. 108.

® Ibidem p. 80.

" Le réle de la personnalité de Ceascu dans la tournure nationaliste des années @9T@pparition de
l'idolatrie du leader sont analysés par plusietissohiens et politologues, mais également par leshes du
Ceaygescu qui identifient chez lui une forme de parardda grandeurs. Anneli Ute GABANYQCultul lui
Ceayescy Bucursti, Polirom, 2003 ; « Acum nici 0 sciimiu mai este posikil Interviu cu scriitorul Titus
Popovici », in Mihai TATULICI,Nemuiritorii. Interviuri filmatesi nedifuzate Bucurati, Privirea, 2005, pp.7-46.
Dumitru POPESCUAm fost si cioplitor de himere. Un fost lider coristia se desinuie, convorbiri realizate de
loan Tega, Bucuresti, Expres,1994 p. 158.
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l'initiative appartenait aux dirigeants, autremdittsi elle venait d’en haut par le biais d’'une
décision de parti, ou au contraire d’en bas, paréssion des acteurs sociaux et notamment
des intellectuels. La majorité des analystes somt harmonie, lorsqu’ils indiquent
'importance du bagage national et nationalistat@éate la période d’avant guerre et ayant
résisté a la pression internationaliste des andé&&. Katherine Verdery dépasse ces
explications, estimant que le parti a été « forade» pénétrer sur le terrain des valeurs
nationales sous la pression des intellectuelsneguouvaient pas étre mobilisés autrement, la
Nation étant un symbole-clé de leur univers cultulebuverture idéologique du début des
années 1960, culminant avec « la déclaration diaddance » de 1964, produit chez les
intellectuels un retour spontané aux valeurs cuiolet formés et auxquelles ils s’identifient.
Ayant ouvert les soupapes du discours nationalatte est obligé de s’approprier ce discours
dominant dans la société. Il est amené a conttélehétorique de la Nation et a prendre
I'initiative des productions du genre.

Etant donné ce climat politique et idéologique, ommt devons-nous comprendre la place du
film historique au sein de I'ensemble de la proauctinématographique ? Est-il un produit
culturel apparu comme effet logigue a ce nouveawrasd ou fait-il partie d’'une autre
dynamique qui implique un réle plus actif de latpde ses créateurs dans la promotion des
valeurs nationales et dans I'apparition du natisna ? Quelle est la motivation qui incite les
artistes a réaliser des films historiques et quedkstion idéologique adoptent-ils ? Quel est le
réle et I'implication du parti dans la mise en seatu passé ? Comment le film historique
contribue-t-il a la reproduction du discours nagibdurant les années 1970 et 1980 ? Quel
type de discours et de valeurs propose et véhaailgnéma et comment se met- il en accord
avec I'historiographie officielle et avec les mythestoriques de la nation ? Afin de pouvoir
pénétrer au coeur de cette problématique, nous denussinterroger d’abord sur la maniere
dont les politiques culturelles initiées par I'Eteit influencé la prise de décision des cinéastes
et des bureaucrates, I'évolution thématiques dess fet leurs approches. Nous avons établi
trois directions de recherche qui nous permetté&daircir ces questions.

Dans un premier temps, nous tenterons de mettreiéange les différentes logiques qui ont
présidé I'action étatiqgue a I'égard de la culturere particulier de la cinématographie tout au
long de la période communiste et de comprendrei &énplace du film historigue dans
'ensemble de la production. Nous tenterons de centpye les positions prises par les

! Katherine VERDERY Compromisyi rezistend... op. cit.pp. 102-103.
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créateurs et les bureaucrates en rapport avec alitiggye ou une autre, les résistances, les
convenances et les collaborations.

En étroit rapport avec la politique générale duvgonement, la stratégie culturelle connait
des évolutions importantes a partir de la fin deséas 1940 jusqu’aux années 1980 et
pratiguement chaque décennie présente ses proprésularités. En dépit d’'une relation
extrémement étroite entre politique et culture dutante la période communiste, nous avons
choisi d’interpeller de maniere critique la relatide cause a effet qui semblait s'imposer de
soi entre le contexte sociopolitique et la créatiGe type d’'analyse nous aide a saisir la
complexité de la prise de décision qui ne parag fmujours le résultat d'une directive
politique, mais aussi d’un ensemble d’éléments atere socioprofessionnels qui possedent
une logique propre et qui contribuent a la constitude ce que Marc Ferro a appelé « des
aires de micro-autonomie sociae Prendre en compte ce phénoméne de natureesocias
permettra de dépasser I'impasse que peut détermimeapproche exclusivement totalitaire
du régime et de répondre a certains paradoxeseuient en contradiction avec le spécifique
d’'un pouvoir tout-puissant et répressif. Martine &oa souligné avec justesse cet aspect dans
son analyse de la censure dans le cinéma sovigimgtstalinien. Elle constate queertains
films sont censurés alors qu’ils semblent ne riedspnter de répréhensible, tandis que
d’autres qui contiennent un message réellement eéditparviennent a filtrém. Godet
remarque la complexité et I'ambiguité du fonctiomeat de la censure qui n'est pas une
constante d’'un régime autoritaire, mais connaitndmbreuses variablek:Dés que I'on
pénetre a l'intérieur du systéeme de censure, on wéeoqu’il N’y a pas de regle applicable
uniformément et que I'on se trouve face a une mdéitde paramétres qui fluctuent avec
chaque cas, décourageant toute tentative de modélisd&t étrangement, cette forte période
de censure correspond en outre a un formidable ess@ une exceptionnelle qualité du
cinéma soviétiqule». Nous considérons le positionnement méthodologitpi€&Sodet d’'une
grande utilité pour notre propre démarche. En gléevision globale du régime communiste
conduit tres souvent les analystes a un blocageedfirétation lorsqu’il s’agit de comprendre
I'apparition d’un film ou d’un livre a force subvave. Par exemple,&ln Caliman appelle la

période des années 1980 (lorsque les films de Demefia, Tatos proposent des sujets

! Marc FERRO, « Y a-t-il « trop de démocratie » eéR3$ ? » inAnnales. Economies, Sociétés, Civilisations
40e année, n° 4, 1985. pp. 811-827.

2 Martine GODET La pellicule et les ciseaux : la censure dans léwia soviétique du Dégel & la Pérestroika
Thése doctorat : Histoire, Paris, EHESS, 2000, p. 3

% Ibidem.
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audacieux et hétérodoxes), faute d'autre explinatie la décennie invraisemblable
D’ailleurs, I'auteur met ce phénomeéne sur le conajotenystere. En faisant référence au film
La Croisiere (Mircea Daneliuc, 1981), il affirme « Pourquoi invraisemblable ? Pour le
simple fait que, jusqu’a aujourd’hui, on n’a pas démmé comment il a été possible a cette
époque-la de reéaliser un film comme celui-ci quil@ad’'un timonier inconscient et
incompétent, obtus et ridicule qui dirige son vaéseen marche de fanfare, vers le
désastré».

Partant de ces considérations, nous devons noaisagér dans un deuxieme temps sur la
place qu’occupe le film historique dans le répeetadhématique et sur la maniére dont les
cinéastes, les bureaucrates, les politiques, E#utions se mobilisent pour reconstituer le
passé. Nous chercherons a savoir le degré d’'imlicaiu parti dans la conception du film,
les personnes les plus intéressées par le sujet,démarches pour convaincre les autorités de
leur confier la production et les moyens mis en @aur accomplir le projet. A ce niveau
d’analyse, nous essaierons d'interpeller un autteua social convoqué au service de la
reconstitution cinématographique : I'historien gsdionnel. L’analyse de sa participation a la
mise au point des détails historiques n’a pas colmmele réaliser une comparaison entre sa
version « correcte » et celle des cinéastes « amaigiie ». Nous allons tenter de comprendre
le type d’observations qu'’ils considerent nécessaisouligner ou au contraire a éliminer du
scénario en fonction des recherches personnellesdesu tendances historiographiques
officielles. D’autre part, la maniere dont ces requas se retrouvent ou pas dans le produit
final est censée nous informer sur la logique tagtie, historigue ou idéologique des
créateurs du film. Qui sont les habitués dans laswltation de spécialité ? Quelle est leur
relation avec les cinéastes et les producteurs ?le€Qest la nature profonde de leurs
remarques professionnelles et comment sont-ell@sedlies par les producteurs ?

Enfin, dans un troisieme temps, nous allons teditanalyserle contenya savoir les formes
figurées des représentations sociales. |l s’agitdiune approche qui s’integre dans la
quatrieme acception de I'histoire culturelle sdiespropos de Jean-Pierre Rioux! histoire

des signes et symboles exhibés, des lieux expressiies sensibilités diffusées, ancrées sur
les textes et les ceuvres de création, toujours iatiai&goriques et emblématiques, mettant
en valeur les outillages mentaux et les évolutmsens, mixant les objets, les pratiques, les

configurations et les réves: une sorte wec plus ultraou Eldorado du culturel, plus

! Cilin CALIMAN, Istoria filmului romanesc... op.citp. 300.
Z Ibidem p. 301.
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difficilement accessible, mais trés prégrfantNous nous intéressons plus particuliérement
aux archétypes du discours national roumain tel gst reflété dans le film historique et les
modalités cinématographiques mobilisées par leateués pour leur mise en ceuvre, mais
aussi leurs permanences et leurs transformatiomsis Nvoulons réaliser, non pas une
dénonciation des incohérences scientifiques et atexhronismes, mais une analyse du
discours historique roumain synthétisé par le filenfiction. Le point de départ pour cette
démarche est le livre de I'historien Lucian Bd&orie si mit in contiinfa romaneas#, qui a
identifié et examiné plusieurs structures mythajogs dans la conscience historique
roumaine durant les XIXet XX° siécle, les concepts d'Origine, de Continuité, dt@rde
lAltérité et du Sauveur représentant cinqg élémemés du discours historiographique des
deux derniers siecles. L'Origine et I'Unité font partdes mythologies historiques et
politiques universellds alors que la Continuité a laquelle on ajoute Kpendance semble
avoir des significations adaptées au cas roumaen Bue I'lndépendance ait une acception
plus universelle, qu’elle soit une valeur centidgetoutes les cultures du monde, elle prend un
nouvel essor pendant le régime de Nicolae @=smw. En revanche, la Continuité est une
particularité du discours historique roumain. Cescepts transversaux ont constitué des
repéres explicatifs du passé roumain dans I'imagnaational et nationaliste. Nous allons
essayer de mettre en relief, d'une part, la mardérg ces mythes de I'histoire nationale ont
été portés a I'écran grace a la mobilisation degem® typiquement cinématographiques et
d’autre part, d’identifier les nuances apportéesledilm aux idées formulées par Boia, le
revétement de ces mythes selon des logiques dit&yecombinant a la fois l'idéologie,
l'artistique et I'’économique. Nous tenterons de deégales éléments symboliques de
continuité et de rupture d’'un film a l'autre, lesrmanences et les mutations d’'une période a
'autre et leur signification profonde, mis en rappavec les conditions multiples de nature

politique, sociale et culturelle de la réalisation.

! Jean-Pierre RIOUX, « Introduction. Un domaine et negard » in Jean-Pierre RIOUX, Jean-Francois
SIRINELLI, Pour une histoire...op.cjtp. 18.

2 Lucian BOIA, Istorie si mit in contiinfa romaneasg, Bucurati, Humanitas, 1997, rééditions 2000, 2002,
2005, 2006.

% Raoul GIRARDET Mythes et mythologies... op..cit
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4 Méthodologie, archives et problématique des sources

Le travail que nous allons livrer s’inscrit dans eadre méthodologique qui comprend a la
fois une démarche d’histoire sociale et d’histoiles représentations. A chaque niveau
d’analyse correspond un type de source particuliersi, le corps documentaire peut étre
divisé en trois catégories thématiques et typologgcavec une autonomie propre.

Nous allons présenter et analyser successivemeraspests sociopolitiques de I'histoire du
cinéma roumain entre 1948 et 1989 a partir dessfalidrchives du PCR, des archives du
Ministére de la Culture, des sources publiées (@sg®) et de la littérature testimoniale des
acteurs impliqgués dans la direction et la créatom@matographiques. Dans une deuxieme
phase, nous allons interroger la production higt@iproprement dite afin de comprendre les
mécanismes de prise de décision et la vision desnamditaires ou des créateurs a I'égard de
I'histoire nationale par le biais des documentsdpits a l'intérieur des maisons de
production, de la presse, des témoignages et distiens directs avec les scénaristes,
réalisateurs ou historiens. Et enfin, dans unesigoie phase, nous allons procéder a une
analyse des films historiques, a un décryptageras®ens techniques et artistiques de mise en
scéne afin de révéler les structures mythiquesshodrs historique et cinématographique. Le
document principal utilisé a ce dessein est le filenfiction, le scénario ou le découpage

cinématographique.

4.1 Le contexte sociopolitique de la production

Nous envisageons de mettre en exergue, dans uneieperétape, les conditions

economiques, politiqgues et idéologiques de la prodo cinématographique, les directives
concernant la thématique générale et I'orientatifficielle que le parti tente d'imprégner au

cinéma. Nous nous intéressons aux intentions éestjqaux moyens administratifs, financiers
et réglementaires pour les mettre en ceuvre. Bienleydiém de reconstitution historique,

I'objet central de notre recherche, fasse son #dppasur la scene culturelle durant les années
1960, il nous a paru important de comprendre I'mbsede ce genre cinématographique
auparavant et de retracer le parcours des instiwtcinématographiques et des acteurs
sociaux afin de mieux saisir la place du film higjoe et le role de ses promoteurs au
moment de son émergence. Pour ce faire, le moygiuge adapté nous a semblé étre la
description et I'analyse du tableau politico-idéptpie dans son évolution tout au long des

années 1950-1989, relié aux conditions de produaioématographique, aux exigences des
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bureaucrates culturels, aux produits finis. Sidspects de nature politique sont aisément
décelés grace aux recherches des historiens epdliéslogues qui aident a dépeindre un
cadre détaillé des actions et des stratégies quudisi, il n’en est pas de méme pour le milieu
cinématographique. C’est pourquoi, nous avons tentén premier niveau, de révéler des
éléments « primaires » de la cinématographie, comentgpe d’organisation, I'identification
et la présentation des acteurs ayant un réle dsidécl'inventaire de films, etc. Le deuxieme
niveau d’analyse essaie de mettre en équatiorirlegies artistiques, politiques, financieres
des institutions cinématographiques et des agectalwsx avec la politique générale du parti,
et enfin, le troisieme niveau, le plus profond m&galement le plus difficile, tente de rendre
compte, la ou il est possible, des mécanismes clsidé dans le processus de production.
Une telle analyse s’appuie d’abord sur un corpusla®iments produits par les structures
centrales du parti au sujet de la politique culteret en particulier de la cinématographie.
Ces sources sont tirées du fonds archivistique duit€ddentral du PCR (le Fond3C al
PCR. Sefia Cancelarie le FondsCC al PCR. Segia Propagand si Agitasie), préservé au
sein des Archives Nationales de Roumanie par le Sedds Archives Nationales Historiques
Centrales (ANIC). Les documents sont des plus diilastade discours politiques, listes de
directives, plans de production et thématiquesprascde collaborations internationales, aux
bilans de réalisation, statistiques financierebstts de mesures. lls comprennent également
les sténogrammes et les comptes-rendus des réudior®ecrétariat du parti, du Bureau
Politique et de la Commission Idéologique au reglarth culture, ainsi que les sténogrammes
des rencontres entre les officiels du parti eplegessionnels du cinéma.

Ensuite, pour étudier les aspects concernant Vigetinstitutionnelle de la culture et du
cinéma ont été dépouillés des documents variésujisogar les établissements culturels
centraux (Comité pour la Cinématographie, Ministégelal Culture, Comité d’Etat pour la
Culture et Art, Conseil de la Culture et de 'EducatBurtialiste) et conservés aujourd’hui par
les Archives du Ministére de la Culture, des CultetuePatrimoine National. A ce niveau, les
documents relévent du fonctionnement de ces itistitsl et des plans de mesures plus ou
moins concrets concernant la maniére de mise enecel@d directives formulées au niveau
supérieur. Les révocations du personnel, les tetteevalidation des produits culturels pour le
marché, la gestion financiere de différents sesyides contrats de production de certains
flms avec une portée internationale se trouvers@mvés au sein de ces archives. Le
croisement des documents produits par les deuxstyp@stitutions permet de voir la
dynamique des idées et des propositions, les da@sEcet les convenances des hauts

fonctionnaires du parti, I'évolution de la visioarda culture étatique. Nous avons consigné

41



des lettres officielles, hélas trop souvent épkd, entre les différents responsables
politiques et culturels, desquelles de détacheet g@us de précision les dispositions et une
certaine stratégie politique, culturelle, économiqu

En dépit de cette apparente exhaustivité docuntehtaés archives ne couvrent pas de
maniéere équilibrée et constante la période qui notésesse. Elles sont inégales en termes
quantitatifs et de relevance et mettent en lumégndement certaines périodes laissant dans
'ombre d’autres. Cette fluctuation a de multiplesises : I'intensité de I'activité politique et
culturelle, 'importance accordée a la conservati@s documents, les périodes de stabilité
organisationnelle ou au contraire les périodes dstructuration et de mouvance
socioprofessionnelle, I'importance accordée pardegnes centraux a un domaine ou un
autre. Ainsi, pour l'intervalle allant de 1948 a 59%0us avons remarqué un intérét mineur
pour la cinématographie en comparaison avec lessadbmaines de I'art, mais rapporté aux
périodes suivantes (du milieu des années 1950 dieurmdes années 1960) I'ensemble
documentaire a I'égard de la cinématographie éstivement riche. C’est une période qui se
caractérise par une activité intense liee a la n@seplace de nombreuses structures
d’organisation, a la construction des studios cat@graphiques de Buftea, a une nouvelle
vision sur le réle du film et & 'apparition d’'uneuvelle thématigife

La situation de la cinématographie connait uneageststabilité entre 1955 et 1958 et la
production documentaire afférente s’appauvrit. kearetur politique qui S’instaure entre
1957/1958 et 1960/1961 touche également le mondeladecinématographie, mais
contrairement au début des années 1950, ou leteiteces entre la sphére politique et celle
culturelle sont en quelques sortes reflétées desrichives, les turbulences de la fin de la
décennie sont moins visibles. La faiblesse docuamense prolonge au dela de cet état de

tourmente politique et se fait remarquer aussi pehth période de stabilité qui a suivi. C'est

! Phénomeéne largement répandu dans les recherchd®space soviétique et les autres pays socialiste
L’'ouverture des archives « a I'Est » durant lesémsn1990 et 2000 a engendré une prolifération aleux
historiques mais également une nouvelle maniéngyest contestable, d'approcher ces sources. Au defet
relations entre les historiens et les archives dEgmes communistes voir Oleg HLEVNJUK, Nicolas
SPASSKY, « L'historien et le document. Remarqued'stilisation des archives », i@ahiers du Monde russe
Archives et nouvelles sources de ['histoire sowi€tiqune réévaluation/Assessing the New Soviet Asichiv
Sources vol. 40, N° 1-2, 1999, pp. 101-111. Andrea GRAZIOQ« The New Soviet Archival Sources.
Hypotheses For A Critical Assessmentidem pp. 13-63. Au regard des implications de 'ouvertdes
archives sur les courants historiographiques dgustion voir Nicolas WERTH, « Le stalinisme au yamt
Mise en perspective historiographiqueVimgtiéeme Siécle. Revue d'histging 69, 2001, pp. 125-135. Sandrine
KOTT, « Pour une histoire sociale du pouvoir endpar communiste : introduction thématique » Revue
d’histoire moderne et contemporajmé49-2, 2002, pp. 5-23.

2 ANIC, Les dossiers 9, 139/ 1948 du Fonds CC al ¥@Hla Cancelarie, les dossiers 87, 16/1949, 100/1950,
71/1951, 83/1953, 95, 18, 30/1954, 31/1955 du F@@sal PCR Seim Propaganilsi Agitatie et 7/1952 du
Fonds PCM.
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seulement a partir de 1965-1966 que I'activité miatographique semble connaitre un écho
substantiel dans les archives du parti. L'accesaiopouvoir de Nicolae Cegascu durant la
méme période n'est pas une simple coincidence. dizvaau leader du parti mene une
politique interne et internationale plus ouvertesetble vouloir préserver une transparence
dans les relations entre le pouvoir central epkes social. Cette attitude se retrouve dans la
maniére de sauvegarder les archive® surcroft, il accorde une plus grande importantze
culture et au cinéma par rapport a son prédecesseumsi ces domaines occupent une place
croissante dans les archives. Les démarches mipi@ele parti ou par les professionnels du
cinéma pour restructurer le systéeme de producéimsj que les canaux de communication qui
s’établissent entre le champ politique et celuiéoiatographique entre 1966 et 1971 sont
reflétés par un ensemble de fonds documentairectaplexe et ricfe Pour cette période
nous pouvons considérer les bilans financiers ptashes de la réalité que le méme type de
documents produit durant les années 1950.

Les débats publics au sujet de la cinématographes eéencontres entre les activistes du parti
et les professionnels du cinéma semblent plus tMegs opinions des uns et des autres sont
moins dissimulées derriére la rhétorique antaganapécifiqgue a la Guerre Froide, pratiquée
pleinement au début des années 1950, d'ou unereef@me de clarté dans les positions
idéologiques et artistiques de chacun. Les tramsftions administratives du début des
années 1970 culminant avec la publication des sethd@le juillet » se refletent dans une
production archivistique significative. Toutefoies documents produits par le parti prennent
tout leur sens dans la corrélation avec les doctsr&aborés par les ministeres et les autres
institutions chargées avec la mise en ceuvre denessires. Une fois la période d’accalmie
organisationnelle instaurée, doublée par la ligiéeologique ferme de 1971, la production
d’archives diminue considérablement surtout auauvees instances du parti. Ainsi, durant
les années 1970, le seul moment marquant dansldtore entre le parti et le monde
cinématographique est la deuxieme rencontre erdeas€scu et les cinéastes, en avril 1974.
Le début de la décennie suivante et la lettre deeptation d’'un groupe de cinéastes au sujet
du systeme de production constituent le préambuleedpériode de tensions au sein de la

cinématographie qui transparait jusqu'au niveau dtesits fonctionnaires du parti.

! Au sujet de la situation des archives du Comitét@edu PCR voir l'interview accordée par Silviu@ceanu,

le chef de la section « Chancellerie » du Comitétaé llarionTIU, « « Ce# si fum » - Scoatg arhivele CC al
PCR! »,Jurnalul Ngional, 11 avril 2005. Disponible en ligne sur http://wswmalul.ro/stire-operatiunea-ceata-
si-fum/ceata-si-fum-scoateti-arhivele-cc-al-pcr-a@html [ref. du 27 avril 2010].

2 Les dossiers 31/1966, 2/1971du Fonds CC al PCRiaSBcopagantl si Agitatie, les dossiers 18/19686,
67/1966, 88/1968, 106/1968, 10/1969, 82/1971 dWF@T al PCR S¢a Cancelarie.
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Néanmoins, les archives du parti ne refletent pastdable dimension du malaise régnant
sur le monde du cinéma. Ce manque d’information cestvert par endroits par les
témoignages.

Puisque le contenu de ces archives est dispersmampiet et ne permet pas de reconstituer le
puzzle factuel et I'évolution décisionnelle, ceade sont complétés par un certain nombre de
documents produits au sein du Ministere de la Ceilt@rla différence des fonds des Archives
Nationales, le systeme de classement des documemisnistere ne respecte pas les normes
universelles d’archivage. L’'organisation des arehia été confiée a une entreprise privée qui
a fourni une activité (entre septembre 2005 et rR@0€) formellement contestée par I'équipe
de controle de 'ANIC. En effet, les critéres choisis par I'entreprisargée de I'organisation
et la ligature des papiers ne sont pas opératisnhel recherche et la consultation des
documents concernant un domaine particulier (datre rcas, la cinématographie) nécessitent
une prospection de l'intégralité des documentsygrésident. Bien que les documents cités
dans cette thése puissent étre identifiés graca aystéme de cotation, leur agencement
respecte & peine un critére thématique clair etmrant un critére chronologicfueC’est
pourquoi, afin de faciliter la tache de dépouillageus avons choisi de sélectionner les
dossiers qui portaient inscrit sur la reliure lanten « cinématographie ». Nous gardons
toutefois la conviction que l'investigation de tégralité des archives peut faire ressortir
d’autres sources utiles pour I'étude du cinéma. Wersit, I'acces effectif a ces archives fait
partie intégrante du travail que nous avons rmené

Les documents détectés jusqu’ici compléetent paradnié vide d’information rencontré dans
les archives du parti. lls correspondent au premiigzau de mise en ceuvre des décisions, des

suggestions et des indications formulées au nivklinstances supérieures du parti. La

! Cristina DIAC, « Un sfert din arhiva Culturii asgirut », inJurnalul Ngional, 15 février 2008.

Disponible en ligne sur http://www.jurnalul.ro/gtispecial/un-sfert-din-arhiva-culturii-a-disparut7054.html
[ref. du 27 avril 2010].

2 Le rangement chronologique des documents ne aoemerue la partie des dispositions émises par les
ministeres.

® A la différence des Archives Nationales ou la etasion des fonds est passée par une procédure
administrative standardisée, universelle et asapile, I'entrée aux archives du ministére de laCals’est
concrétisée deux ans apres la premiére demande, &éposée au ministere. Le changement du mirgstre
entrainé le recommencement de toutes les démagethealgré l'insistance auprés des employés du teneis
notre requéte est restée sans réponse. Méme laitatthh d’'une audience au ministre n'a pas proéoqu
I'ouverture tant attendue des portes des archi@eéce a un fortuné concours de circonstances, agoss
appris que les demandes de consultation de formitnétbloquées au niveau du secrétariat ou deu&lcdu
ministére a l'insistance du fonctionnaire de I'areh(auquel nous pouvons difficilement attribuer siatut
d'«archiviste ») qui était sollicité par d'autresgagements professionnels et ne pouvait pas accdedson
temps aux chercheurs. A ce stade des faits, lauttatien des fonds s’est faite non pas a la suipétations
formelles d’'accés, mais par le biais des pratigeesales informelles avec le personnel. Cette fgciens’est
avérée beaucoup plus efficaces et plus rapide gu@assage par les voies officielles.
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mission des structures étatiques se résume eneaartie a la conception d’'une activité
économique et thématique strictement planifiee rsele modele soviétique et a
I'établissement d’'un systeme de veérification etvdédation des produits culturels proposés
au public par le secteur de la production proprdrdie.

Les types de documents produits par les plus hingtnces du parti et de I'Etat refletent de
maniére générale la vision officielle de la cinéogafphie et font valoir le niveau
d’intentionnalité des politiques centrales. lls t@et en évidence certaines régles de
fonctionnement des institutions et le cheminemenél d’'un produit artistique. Afin
d’apporter un autre regard sur le systeme de ptmaycl nous semble indispensable de
connaitre la maniére dont les acteurs sociaux ptadd aux demandes et influencent les
décisions. A ce sujet, nous avons recouru aux ssurge’on pourrait qualifier
d’'« alternatives », car elles ne sont pas tirées idetitutions mais rendent compte des
positions individuelles des producteurs, scénarigteréalisateurs et méme des dignitaires du
parti ou des fonctionnaires d’Etat. Grace aux jouxn@ersonnels, aux correspondances et aux
entretiens entre les difféerents fonctionnaires est drtistes nous essayons d’apporter des
éléments de description pour compléter le tableala ghroduction cinématographique et pour
tenter de comprendre la maniére dont les direcsees mises en pratique.

Dans un premier temps, la littérature mémorielletea dominée par les témoignages des
personnalités qui ont été persécutées par legiastis outils de répression. Ont été publiés les
ecrits littéraires, les journaux et la correspomgades plus actifs membres de la dissidence
anti-communiste exilée en Occid&ries journaux secrets des écrivains et des ciegasstés

en Roumanie et différents témoignages d’expériences vétuBgpuis moins de dix ans
commence une deuxieme explosion d’essais et dauxabiographiques appartenant aux
dirigeants politiques ayant eu des hautes respiitésidécisionnelles Néanmoins, cette
deuxieme catégorie d’'ouvrages est, quantitativemeratins importante que la premiére.
Certes, le champ d'investigation n’'est pas épuis@ésetencore prét a accueillir d’autres
témoignages, tant d’'un coté que de l'autre.

! paul GOMA,Culorile curcubeului '77 : cutremurul oameniloBucurati, Humanitas, 1990ldem Jurnal pe
sdrite, Bucurati, Nemira, 1997. Virgil IERUNCA,Fenomenul Pitgi, Bucurati, Humanitas, 1990ldem,
Trecut-au anii... : fragmente de jurnal, intimpinascrisori nepierdute Bucurgti, Humanitas, 2000. Monica
LOVINESCU, Unde scurte I. Jurnal indirecBucureti, Humanitas, 1990dem Unde scurte Il. Seismograme,
Bucursti, Humanitas, 1993ldem, Unde scurte lll. Posteritatea contemporaBacurati, Humanitas, 1994.
Idem Jurnal, vol 1-6, Bucurgti, Humanitas, 2002-2006.

2 Alexandru Tatos, Mircea Zaciu, Constantin Mateestina Cassian.

% Les ouvrages publiés aprés 1989 autour des ciséliteea Daneliuc, Lucian Bratu, Malvina diinu, Savel
Stiopul, Dan Pfa, Lucian Pintilie, Mircea &ican, Titus Popovici.

* Dumitru Popescu, Cornel BurlicPaul Niculescu-Mizil, Silviu Curticeanu, lon Bradircea Sintimbreanu.
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A ce type de source s’ajoute également la pressanatographique qui, au-dela des articles
critiques des films, présente des statistiques,imlesstigations, des interviews, des débats
publics autour des problemes ardents du cinémajuals participent les cinéastes et les
dirigeants culturels du moment. D'une vue généledepositions idéologiques et les opinions
des participants suivent la ligne officielle ingée par le parti. Toutefois, en fonction des
périodes et du statut des intervenants, les pdegsosition sont plus ou moins ouvertes. Le
style prudent, « sloganisé » est surtout présems tes premiers numeéros (les années 1951,
1952, 1953) de la revuerobleme de cinematografet dans les numéros d’apres 1984 de la
revue Cinema Les discussions les plus libres et les plus meegaont lieu lors des tables
rondes organisées par la reM@imemaentre 1967 et 1972. Ces manifestations publiques de
professionnels du cinéma et la richesse informagtie de cette période viennent confirmer
ce que nous avons souligné lors de l'analyse delsivas du parti et de I'Etat, a savoir
'abondance documentaire de cette période et lasparence de certaines idées, bannies
jusqu’alors.

Outre les oscillations des sources, leur afflueriddews pertinence, 'embarras qui regne sur
tous ces documents, quels qu’ils soient, réside dancomportement social spécifique aux
régimes communistes, a savoir l'attitude de duidicur la scene publique par rapport a
I'espace privé Le degré de mensonge et de sincérité évolue dpnque a I'autre, mais le
doute sur la véridicité des informations plane [otégralité des archives et des documents
produits pendant le régime communiste. C’est panirgas sources doivent étre manipulées
avec précaution en faisant appel a la comparaisari&emise en dialogue. Méme un journal
intime ne peut pas refléter avec certitude lesiopgide son auteur. Ainsi, Alexandru Tatos,
qui a fait preuve d’'une sincérité non dissimuléasdson journal rédigé entre 1973 et 1990,
manifeste aussi de I'appréhension a dévoiler seséas « En fait jai peur. J'ai peur de dire
tout ce que je pense. Et si ce carnet tombe darmaéss de quelqu’un®®

L’analyse critique de ces sources est mise au cerdiune présentation chronologique,
thématique et en méme temps analytique des faitsrels et cinématographiques. La
linéarité factuelle est équilibrée par une focéisaponctuelle de certains faits révélateurs
pour les relations entre le politique, le socigcdbnomique et le culturel. Le fonctionnement

institutionnel, I'influence du modeéle soviétiqueslicas particuliers de certains cinéastes, les

! Une analyse de ce phénoméne surtout par rapplartpalitique de reproduction en Roumanie chez Gail
KLIGMAN, The politics of duplicity: controlling reproductidn Ceausescu's Romanidniversity of California
Press, Berkeley, London, 1998.

2 Alexandru TATOSPagini de jurna) Bucurati, Albatros, 1994, p. 2.
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stratégies économiques et les coproductions, lmdtigue des films, les restructurations

administratives, le nationalisme ou les conféremtegarti a I'égard du cinéma représentent
guelques themes importants et largement détaiélas th premiére partie.

Afin de conférer une perspective plus large aux ph#mes présentés, il nous a paru
indispensable de mettre en parallele le cas rourae@t les autres régimes communistes
d’Europe. Malgré un parcours politique similairerep la Seconde Guerre Mondiale,

I'évolution des cinématographies vernaculaires uié gas le méme trajet. Les traditions

d’avant guerre, le réle des élites culturellesyikon sur le développement de leur propre

culture nationale et la maniere de s’appropriemiedele soviétique different d’'un pays a

lautre. La mise en évidence de certains traitsti@diers de ces cinématographies (la

nationalisation, I'organisation institutionnellegsl cinéastes et les courants majeurs qui
influencent le septiéme art), a l'aide d’ouvragas &s cinémas nationaux ou de syntheses
comparatistes, permet de projeter une lumiére rleuserr le cinéma roumain dans son

rapport a la politique. Sans procéder forcemenmedémarche comparatiste, mais seulement
en saisissant les dissemblances et les ressemb|ladra@proche de cas étrangers révele
'unicité ou au contraire la banalité de la cinéogaaphie roumaine au sein d’'un régime

autoritaire. Partant, les aspects politico-culsigknnent tout leur sens.

4.2 Le film de reconstitution de I'histoire, au cceursaefabrication

L'étape suivante de la démarche scientifigue ctmsen une approche beaucoup plus
restreinte du phénomeéne cinématographique, a slavo@s précis des films de reconstitution
historique. A ce stade, nous poursuivons deux pibtaterrogation interdépendantes : d’'un
coté les différentes logiques et motivations a I';ewlans le cheminement décisionnel et de
lautre coté, la vision sur I'histoire nationale sdacteurs impliqués et l'influence qu’ils
exercent sur la version finale du film. La prodanticinématographique et la production de
discours historique (en I'occurrence de vulgargsatistorique) vont de pair.

Connaissant le cadre institutionnel, politique eati@ode la production cinématographique
dans son ensemble, développé dans la premiéere,paotis avons tenté par la suite de mieux
appréhender le processus interne de la fabricdgdiims historiques : la vision du passé des
auteurs, l'influence des producteurs, les relateoales sur le plateau de tournage, le role et
I'influence des historiens, les verdicts des buxede validation, la censure, I'évolution des
scénarios ou des idées et les enjeux idéologigéesnomiques ou artistiques qui S’y
cachaient. Le changement d’échelle au niveau dgelfcanalysé, par la focalisation sur la

production d’'un genre particulier, ne représentdlement une démarche isolée des
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phénomeénes expliqués dans la premiére partie. @féstsément leur mise en dialogue qui
aide a comprendre la maniére dont les politiqudtsi@lies annoncées par I'Etat sont mises
en place, ainsi que I'enchevétrement des logigeesinnelles a I'égard de la production du
film historique. Si dans la premiere partie deeétude nous avons privilégié une analyse des
stratégies de nature idéologique imaginées par devqgr (les responsables avec la
propagande et les hauts fonctionnaires du minjstéians la deuxiéme phase, nous avons
choisi de nous focaliser sur le deuxiéme et |lesigane niveau de décision (les fonctionnaires
des maisons de production et les réalisateurs)agissent souvent selon une logique
professionnelle, commerciale et non pas toujoulgiguee. La mise en relation des deux
points de vue aide a la construction d’'une imags pbmplexe du processus de production.
Un réle important dans I'évolution du scénario eparticulier dans I'orientation idéologique
du contenu revient aux personnes ayant autoritéique ou professionnelle, a imposer leurs
opinions en matiere de discours historique. Nouayess de mettre en corrélation la vision
des créateurs avec la position des historiensliet de parti a travers des gros-plans sur les
différents niveaux d’écriture cinématographiquesague sur les opérations de négociations
souterraines pour défendre une vision ou une allt€agit plus précisément d’identifier
l'origine des idées, le changement de sens desgliek ou des scenes, la réorientation de
certaines formes de représentation dans le buédeet par la suite la signification politique,
artistique ou économique de ces modifications ssgices et de ces prises de position.
L’accomplissement de ces objectifs est possible pemier lieu, grace aux documents
administratifs des studios et des maisons de ptmaupréservés aujourd’hui aux Archives
Nationales de Films (ANF). Ces documents seront coBgl@iar un certain nombre
d’entretiens réalisés entre 2005 et 2007 avecé@®isateurs, des scénaristes et des historiens
impliqués dans le processus de réalisation, ainsi par d’autres types de témoignages
publiés.

A la différence des archives du ministére de la Cejtle systéme de classement aux ANF,
bien gu’il ne respecte pas non plus les criterégensels d’archivage, facilite la recherche et
la consultation de documents grace a une orgamisgtar titre de film. Ainsi, a chaque
production cinématographique, on a attribué uneebagjui comprend généralement le
scénario, le découpage, les articles de presseht#®s du tournage et finalement, la partie
qui nous intéresse particulierement, les « dossiergroductioh». Ces dossiers incluent des

! Nom sous lequel est désigné dans le catalogue ajdméisemble des documents administratifs de enen
route du projet cinématographique.
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documents des plus divers allant des contrats ®tbddgets prévisionnels jusqu’aux notes
d’engagement exprimant les buts artistiques etlédggues envisagés, la correspondance
entre des différents responsables décisionneldistea des modifications exigées par les
idéologues du parti ou par les directeurs du studgocomptes-rendus des réunions de travail,
sans oublier les rapports concernant la réactio speectateurs. Ces documents peuvent
révéler les noms des initiateurs du projet, lewiovi sur le sujet, les compromis entre la
premiére et la derniére version du scénario, lessnde ceux qui interférent dans I'évolution
conceptuelle du sujet. Le croisement de cette siitdeedocumentaire sera mis au service d’'une
analyse de ce que Sylvie Lindeperg appelle « fimfingpsesté». Il s'agirait en effet de

« « gratter » la surface du film afin de retrouves couches d’écriture successives, invisibles
a l'ceil du spectateur »et de « révéler les enjeux des différents agents engagés la

« dispute » sur la mise en images du passé

La difficulté principale pour analyser en détailsc@hénomenes est le déséquilibre
archivistique d’'une époque a l'autre, d’un film'aukre et la dispersion des documents entre
les institutions héritieres de la production cinégeaphique, a savoir TAMC, I'ANF et
probablement la société de distributi®omaniafilm Il s’agit d’'une part, d’'un décalage
guantitatif entre les films qui possédent ou norxutossier de production » et d’autre part,
d'une différence qualitative dans la compositionmeéde ces dossiers. Des dix-sept
productions qui forment notre corpus principal, togiéludor, La Colonne, Michel le Braes

Au carrefour des grandes tempé@tesont pas laissé de traces dans les fonds de I'ANF
Toutefois, pourTudor et La Colonne,les quelques documents qui étaient censés carstitu
leur « dossier de production » ont été retrouvés pas dans les boites qui leur étaient
destinées a I’ANF, mais sur les étagéres des arcHhivaministére de la Culture. Ce constat
démontre finalement le statut différent de la paiiun cinématographique qui a été rattachée
tout au long de la période communiste aux instingidiverses. Probablement en fonction du
lieu de négociation et de débat, les fonds revienagjourd’hui a un centre d’archives ou a
'autre. Compte tenu du fait que les documentsdids production de deux films des années
1960 se retrouvent dans les fonds du ministéra deulture et que I'un des plus importants
films historiques, en termes de mobilisation hureaét financiére Nlichel le Bravg ne
posséde pas son propre « dossier de productioAN&, nous sommes en mesure de
supposer que les négociations se portaient dangéeartements cinématographiques du

! Sylvie LINDEPERG Les écrans de 'ombre... op.ci., 11.
% Ibidem.
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ministere et non pas au Studio. Avant méme de pasc&d'analyse proprement dite de la
période, nous pouvons constater la centralisatidos pforte de la production
cinématographique durant les années 1960 par nappgrdécennies suivantes lorsque les
documents liés a un film se retrouvent davantageesudes Maisons de production et versés
automatiquement aux ANF.

Concernant le reste du corpus, le « paquet » astigjue est variable en termes de qualité et
de quantité. Certains d'entre eux contiennent desmations fragmentaires et techniques se
résumant souvent a des listes de dépenses, imesn@e lieux de tournage, expositions
ponctuelles des modifications, accord d’entréeredyrction, lettres d’intention, etc. D’autres
retracent de plus prés le parcours du film ou ddnado entre les différentes instances de
validation et rendent compte des logiques successantagonistes ou complémentaires de
mise en ceuvre, ainsi que des agents impliqués dém®u telle décisidn Partant, I'une des
difficultés et des inconvénients de cette analydeleetraitement inégal des problématiques
spécifiques liées a chaque film et en conséquenéarmulation de conclusions partielles ou
seulement d’hypotheses a leur égard. Toutefoisiotebreuses pieces manquantes du puzzle
décisionnel ont pu étre identifiees grace au croesd d'autres sources comme les
témoignages, oraux ou écrifmst factundes acteurs politigues ou professionnels concernés
par le film (Titus Popovici, Dumitru Popescu, Corriirtica, Silviu Curticeanu, Sergiu
Nicolaescu, Mihnea Gheorghiu, Constantin Vaeni) etitéisles ou les sondages réalisés par
la presse de I'époque, en particulier la re@irgemaqui publie de nombreuses enquétes sur la
production des films historiques, sur la significatde certains themes ou héros.

Des éléments importants de compréhensions des mgwsiide production sont liés au
parcours biographique et aux convictions politiquiEs personnes concernées, vus en
connexion avec les relations sociales, personnelieprofessionnelles, les amitiés et les
rivalités qui jouent parfois un réle plus importante les lois institutionnelles. Les disputes
entre les principaux collaborateurs, généralemeirteeles scénaristes et les metteurs en
scéne, au sujet de I'approche artistique, I'aligaetmautour d’'une idée des auteurs mais
€également de certains membres des comités de tatimul les stratégies de politique
cinématographique des producteurs, parfois en dpgosvec les intentions des auteurs, ou
avec les directives politiques, le dialogue en&® artistes et les idéologues conduisent le
projet vers la forme finale proposée au public.

! Les caCantemir, Burebista, Horea, Mircea, Romance deigmv
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Nous essayons de reconstituer les parcours indigidles trajectoires d’engagements des
acteurs et les multiples facettes du jeu sociasdammise en ceuvre des images et des idées.
Nous avons devant nous une mission difficile, agégavar les confusions, les imprécisions
biographiques existantes dans les dictionnairespgesonnalités et par I'absence, parfois
totale, d'informations basiques concernant unequars ou une autre. Le probléme est encore
plus évident dans le cas des professionnels du enoimématographique car ils sont moins
ciblés par ce type d'ouvrage que les personnesepeout d’autres milieux professionnels,
tandis que les dictionnaires cinématographiquesréseiment souvent a une taxinomie
filmographique.

A ce méme niveau d’analyse et dans le but de mielakrér la place du film historique et les
raisons de son apparition dans le répertoire cit@gnaphique roumain, nous devons évoquer
certains cas est-européens, essayant de mettredemee les similarités et les différences et
d’identifier les possibles transferts culturelsuPocomprendre 'ampleur des sujets historiques
et le discours cinématographique roumain a cetdeghnous a semblé indispensable de
rappeler la spécificité du film historique polondigrant les années 1950 et 1960, I'absence de
ce type de films du cinéma yougoslave dans la prempériode des années 1950, les
poussées nationalistes albanaises et bulgarespshhear les reconstitutions historiques dans
le cinéma occidental durant les années 1950-1960.

Ce deuxieme niveau d'analyse représente le pointedeontre entre la premiére et la
troisieme partie car il conjugue les deux démard@®loppées dans les deux autres parties.
D’un c6té, il resserre I'analyse sociale et poliscamplement décrite auparavant du film de
reconstitution de I'histoire, mais en méme tempgyrépare le terrain pour une analyse plus

précise des produits filmiques achevés et desseptations qu’ils véhiculent.

4.3 Analyse de film, déconstruction des images et di ré

Le troisiéme niveau d’analyse se focalise sur leryg#age du film, en tant que produit
culturel complexe réunissant trois formes d’expmsgl'image, le langage et le son) dans le
but de dégager les significations politiques odualles de la mise en sceéne du passé. Notre
démarche puise ses racines dans la méthode sémigogans toutefois s’engourdir dans les
schémas technicistes propres a la discipline ¢arnemwl’éviter le type de « raisonnement figé
de I'objet culturel » qui aboutit strictement & unsimple grammaire cinématographiqde »

Nous rejoignons les propos célebres formulés pacMarro il y a déja quelques décennies et

! Jean Pierre BERTIN-MAGHIT,, « Sémiologie... », of.,@. 68.
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acquis par la majorité des historiens travaillamtisicinéma, mais dont la justesse pour notre
étude légitime son rappek:le film n’est pas considéré d’'un point de vue ségique. I
n’'est pas non plus esthétique ou d’histoire du miaélLe film est observé, non comme une
ceuvre d’art, mais comme un produit, une image objett snsignifications ne sont pas
seulement cinématographiques. Il vaut par ce dorérioigné ». Ainsi, dans la troisiéme
partie de I'analyse, nous avons considéré le fiomme un objet culturel a part entiére,
comme un vecteur de valeurs, de symboles, ou coomevéhicule de représentatidms
Issus d’'un imaginaire national commun, ces fiimsivesit étre traités dans leur ensemble
comme un corpus unitaire et cohérent. C’est pourguoe stade, notre analyse n’est pas une
approche chronologique film par film, mais plutbheu analyse globale par type de
représentations.

Si notre démonstration précédente (déployée dargelxieme partie) a désigné le film
comme un lieu de controverses entre plusieurs ngsgur la mise en scene du passé, a ce
niveau, nous pouvons connaitre le résultat desraatations et déceler par la suite la
signification politique ou culturelle de tel ou t#Hoix. Sur ce point, il est important d’éviter le
piege interprétatif de I'association systématiguen@dvénement politique contemporain a un
type de représentation particulier. C’'est pourgumisnne devons pas absolutiser I'influence
du contexte sur la production cinématographiquefonier ce rapport qui peut conduire
facilement & des résultats préconc@ette précaution méthodologique est nécessaiedafi

ne pas uniformiser les nombreuses contradictiongpparaissent tout au long de la période
communiste entre un contexte particulier et un neahel représentations. Dans le méme sens,
Laurent Gervereau suggere une maniére de travailéa démarche impose de partir des
images, sans aucun a priori, d’en classifier lesacaéristiques & un moment donné, avant
d’en tirer des lecons. Le souci du contexte higiogi doit intervenir au sein d’une telle
démarche, résolument dans un second temps. Le propss pas en effet de vérifier si
'image corrobore l'histoire, mais d’étudier les ngsentations, puis de soupeser leurs
rapports (tensions, contradictions, pléonasmesglgtions) au mouvement de [I'histdire

! Marc FERRO,Analyse de film, Analyse de sociétés, une sourceetleupour I'histoire Paris, Classiques
Hachette, 1975, p. 10.

2 Michéle LAGNY, De I'histoire du cinéma..., op.cifp, 181.

3 Pierre Sorlin met en garde I'historien & proposcdepieége méthodologique partant de I'ceuvre de Séenf
Kracauer,De Caligari a Hitler qui, justement insiste sur une relation directerrévoque entre la société et le
film. Pierre SORLIN,Sociologie... op. cit, pp. 47-51. La question est rappelée par JeamePRERTIN-
MAGHIT, « Sémiologie... »pp. cit.

* Laurent GERVEREAUHistoire du visuel au X¥siécle Paris, Seuil, 2003, p. 17.
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Ainsi, nous tenterons une analyse plastique, ic@niou linguistiqué partant du film lui-
méme pour ensuite remettre en perspective hiseit@giconclusions ponctuelles. Le reflet de
l'idéologie officielle dans le film n’est pas unitf@&tabli, mais un questionnement. Certes, le
film, et en particulier le film historique, est ymoduit culturel proche du pouvoir politique
dont I'influence est indéniable, mais peut-on djte le film reflete en totalité les préceptes
décidés au sommet du parti ? Y-a-t-il des espadesppatoires d’expression, a I'image du
processus de production lui-méme ? Dans quelle madss représentations historiques du
film sont-elles un résultat des indications du ipautune réflexion de l'artiste ? Existe-t-il des
points communs ou des divergences entre un nivedauere ? Peut-on parler de discours
alternatifs aux directives officielles ou de sigrations latentes ? Ces questions nous aideront
a dépasser le cadre rigide du simple reflet ded&®e. Sans doute, une telle approche peut
apporter des résultats particulierement enrichtssaortout dans le cas des films ou les
réalisateurs exploitent pleinement le langage catégraphique et peuvent transmettre des
messages différents, voire opposés, a traversniga¢ge ou l'image, le champ ou le hors-
champ$. Le corpus que nous avons sélectionné limite raege les possibilités d’une telle
analyse en raison de la médiocrité des films eladgrimauté du scénario et du mot écrit
devant I'image. Concretement, I'approche des filesa résume pas a une analyse narrative,
actantielld ou des personnages, bien qu'elle s’en inspires mappose une décomposition
par themes, méthode qui permet de mieux voir legtstres de I'imaginaire national et leur
adaptation cinématographique.

Les sources utilisées sont les longs-métrages afierfique nous appellerons de maniére
conventionnelle « films historiques » regroupéssdam corpus unitaire. Quelques précisions
conceptuelles s’'imposent. Comment devons nous dééniilm historique ? Dans un sens
large il peut comprendre, selon la formule utiligge Robert Rosenstoredes ceuvres qui
consciemment tentent de recréer le passg selon la définition de Jean A. Gilitoutes les
ceuvres qui du point de vue temporel, ne s’inscripastdans le présent du tournage, mais se
situent dans un passé plus ou moins lointain et plusnoins caractérisé avec précision

Suivant cette acception, notre corpus d’analyseiitie¥étendre a environ 200 ceuvres. Son

! Cette méthode a été applique par Martine Joly dlanslyse des images fixe (tableau et publicitéhsd
L'introduction a I'analyse de I'imageParis, Nathan, 1993.

2 L'analysant le flmTchapaevMarc Ferro révéle, outre le message révolutioenaine idéologie latente qui
mettait en évidence les valeurs des Blancs. MaRRE, Analyse de film..., ogit., pp. 43-56.

3 Terme spécifique a la sémantique greimasienne.GxgimasDu sensvol 2 « Essais sémiotiques », chapitre
« Les actants, les acteurs et les figures », P2eis), 1970.

* Robert A. ROSENSTONHistory on Film / Film on HistoryHarlow, New York, Pearson Longman, 2006.

® Jean GILI L Italie de Mussolini et son ciném®aris, Henry Veyrier, 1985, p. 135.
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hétérogénéité, par les thématiques diverses, ¢ l&ventail d’époques représentées et les
approches idéologiques variées, exige une opérdaoselection et de délimitation. De plus,
les interrogations et les axes de recherche étabfisédemment trouvent un terrain plus
approprié d’analyse aupres d’'un nombre restreirftlichs. Ainsi, nous avons fait appel a une
catégorie thématique inventée au début des an®&s devenu par la suite un genre a part
entiere : « 'épopée nationale cinématographiquElle. comprend une suite de films censés
reconstituer des événements precis et réels de.phss souvent 'épopée nationale coincide
avec les films biographiques des grands hommes uppose un degré limité de
fictionalisation. Le corpus peut étre défini égademnselon la terminologie de Michael J. Stoil
qui les dénomme « films commémoratifs Les frontiéres de cette catégorie thématique so
fluctuantes dans les usages administratifs et rel¢tides autorités politiques ou des artistes.
Soucieux de grossir les bilans quantitatifs dedj#®, les bureaucrates élargissent les bords
du genre y assimilant des films qui appartiennerd’autres catégories. De méme, les
cinéastes utilisent la formule « épopée nationgdeur des sujets qui peuvent facilement étre
encadrés alilleurs, dans le but d’obtenir des agastanatériels. Les films d’aventures ou « de
cape et d’épée », les adaptations littéraires snisouvent attribuer la marque d'« épopée
nationale $. D’autres films, dont I'action se déroule dans wsg® plus ou moins éloigné,
correspondent au film historique au sens large,smépondent a des problématiques
légérement différentes, a savoir la relation awedittérature (dans le cas des adaptations
littéraires), la mise en scene des personnalitégiques ou scientifiques. Le corpus que nous
allons analyser dans la troisieme partie compressl fiims qui illustrent le passé roumain
depuis I'Antiquité et jusqu’a I'époque moderne. Quanta représentation de la période
contemporaine, elle pose des problemes spécifigoienment par I'implication de I'histoire
du parti communiste dans presque lintégralité dslejets. C’est pourquoi les événements
contemporains (représentation des mouvements sociantemporains, représentation des
deux guerres mondiales) ont des connotations phéties qui nécessitent un traitement autre.
De plus, le nombre trés important de productionvifen 80 films pour toute la période
communiste), le traitement particulier accordé atecahématique par les autorités

cinématographiques et politiques, sans minimatmatiefois les raisons objectives concernant

! Michael J. STOILBalkan Cinema. Evolution after the Revolutidmn Arbor, UMI Research Press, 1979, p.
60.

2 A titre d’exempleLes Fauconu La Famille desSoimdaresti (Neamul Soirrestilor, Mircea Digan, 1964),
film d’aventures d’inspiration médiévale, adaptérdman de Mihail Sadoveanu est encadré dans lgarédédu
film historique (vu comme une branche séparée dudié cape et d'épée) in Ecaterina OPROIU, « Le eauv
cinéma roumain : Une vocation populaireCultures vol. 2, n° 1Le cinéma de I'histoirgl974 p. 212.
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le faible degré d’accessibilité de certains fild#gitiment une approche séparée lors d’'une
nouvelle analyse

Suite a cette délimitation du champ documentagreorpus final comprend un recueil de 17
films de fiction réalisés entre 1960 et 1989 quordlent un sujet historique autour d’une
personnalité ou un événement précis. De nombrewuaont établi des frontieres bien
délimitées entre les films historiques en fonctitintype de reconstitution. Jean A. Gili les
définit de la sorte « films historiques qui racontent un épisode conaupdsse, avec des
personnages célebres, films historiques qui mettensogne des protagonistes anonymes,
confrontés a un événement historique connu, les filmmriques qu’il convient plutét
d’appeler des films « en costumes » car le passéestyqu'un cadre commode qui ne
conditionne pas vraiment I'actié». De méme, Pierre Sorlin distingue « le film prégext

« le film & coloration historique » et « le filmskorique » proprement ditG. Lardin et E.
Mass proposent également dans I'articdereprésentation de I'histoifeune classification en
trois catégories des films historiques. La premiéagegorie est celle des documentaires
reconstitués, ou « docudrames ». Ce sont les filmsupposent I'existence de la majorité les
protagonistes comme des personnages historiquediqu&s et I'action est, en essence, le
point de vue historique officiel. La deuxiéme catég est celle des films ou il y a quelques
personnages historiques, souvent dans des rbleadseres, qui agissent dans une situation
fictive. Dans ce cas, I'histoire n'est qu'un prétexta derniere catégorie est celle ou, non
seulement les personnages, mais aussi I'action ganpletement fictifs. Elle ne garde de
I'histoire que le cadre de I'événement, placé quelgart dans le passé. Les films que nous
avons choisis pour l'analyse doivent répondre aen@roblématique sur la maniére de
reconstituer les grands événements du passé. Qestyvi la sélection a privilégié les
premieres catégories et par endroit les deuxiefagsant au second plan les films ou les
éléments de fiction sont majoritaires (le genreapecet d'épées », « Robin des Bois » etc.).

Voici la liste compléte des titres qui seront anédydans cette étude :

! Nous avons abordé partiellement la question degeésentation de I'époque contemporaine dans teainé
de DEA soutenu a I'Université de Bourgogne en 2QG8 société roumaine de la Seconde Guerre Mondiale
dans la cinématographie commun)se¢ dans un article ayant comme fond d’analyskre policier. Aurelia
VASILE, « Le film policier roumain : un genre impusucces populaire et discours politigue pendapétade
communiste », Raphaélle MOINE, Brigitte ROLLET, Geigge SELLIER (dir.)Policiers et criminels: un gere
populaire européen sur grand et petit écr&®aris, I'Harmattant, 2009.

2 Jean A. GILI, « De I'histoire du cinéma et de quels autres considérationsGghiers de la cinémathéque.
Cinéma et Histoire. Histoire du cinénat, 35-36, Automne 1982, pp. 63-64.

® Pierre SORLIN,Film in history. Restaging the paSxford, Blackwell, 1980ldem « Clio & I'écran, ou
I'historien dans le noir >Revue d’histoire moderne et contemporaime4, 1974.

* G. Lardin, E MassReprésentation de I'histoiréoln 1993, p. 91.
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Tudor(Tudor, réalisation : Lucian Bratu, scénario : Mihnea Ghbar, 1962)

Les DacegDacii, réalisation : Sergiu Nicolaescu, scénario : TRopovici, 1966)

La Colonng(Columna réalisation : Mircea Dragan, scénario : Titus Rapp1968)
Michel Le Brave(Mihai Viteazu) réalisation : Sergiu Nicolaescu, scénario : Titus
Popovici, 1970)

Etienne le Grand-Vaslui 197%Stefan cel Mare-Vaslui 1475réalisation : Mircea
Dragan, scénario : Constantin Mitru, 1974)

Cantemir (Cantemir réalisation : Gheorghe Vitanidis, scénario : Mihi&aeorghiu,
1975)

La Massue a trois sceayBuzduganul cu trei pege réalisation : Constantin Vaeni,
scénario : Eugen Mandric, 1977)

Pour la Patrie (Pentru Patrie réalisation : Sergiu Nicolaescu, scénario: Titus
Popovici, 1977

Vlad I'Empaleur (Vlad Tepeg, réalisation : Doru Bktase, scénario : Mircea Mohor,
1978)

Une Romance de janvi€¥is de ianuarie réalisation : Nicolae Opritescu, scénario :
Anda Boldur, 1978)

Le Retour de Vad Lapusneanul (Intoarcerea lui Vod Lapwneanu) réalisation et
scénario : Malvina Ufanu, 1979)

Bdcher et flamméRugsi flacara, réalisation et scénario : Adrian Petringenaru9)97
Burebista(Burebista réalisation : Gheorghe Vitanidis, scénario : Mihi@&=zeorghiu,
1980)

Au Carrefour des grandes tempéea rascrucea marilor furtun{réalisation : Mircea
Moldovan, scénario : PetralSudeanu, 1980)

Les Montagnes en flammg®uryii Tn flacari, réalisation: Mircea Moldovan,
scénario : PetreaBudeanu, 1980)

Horea(Horea réalisation : Mircea Mueresan, scénario : Titapd¥ici, 1984)

Mircea (Mircea, réalisation : Sergiu Nicolaescu, scénario : TRopovici, 1989)
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Ces films empruntent des traits au genre épiquelepape de récit et de personnages et au
genre didactique, par sa vocation éducatills ont été concus pour donner vie aux grands
hommes du passeé et pour prolonger la formationiiigte au-dela du cadre scolaire, réalisant
« une sorte de grand livre d'images en mouvefnerita majorité d’entre eux s'inscrit dans la
tradition des biographies qui constitue la voiellss usitée empruntée par le cinéma lorsqu’il
s'agit d’aborder I'histoird Les auteurs des films tentent des reconstitutiimiédes, fondées
sur des sources historiques, avec I'appui des gsmienels de I'histoire. L’ceuvre représente
finalement un jeu avec les codes du genre, lesildévents des sources originales et les
exigences idéologiques du parti dans un équilitv@engeant d’'une époque a l'autre, d'un
réalisateur a l'autre. Il va sans dire que ces ytdns, comme d’ailleurs tout film de
reconstitution historique, sont d’abord des soupas I'étude de I'histoire contemporaine.
Elles parlent davantage de la société dans lage#tée ont été realisées que de I'époque
gu’elles reconstituent.

Malgré leur représentativité pour I'approche desbfmatiques annoncées ci-dessus, le
traitement effectif de ces ceuvres reste inégahdlise détaillée du contenu, bien qu’elle ne
vise pas I'épuisement des significations des filnmjs oblige a de multiples visionnements,
procédés d’arréts sur images, de reculs et d’avamcts. Or, cette méthode n’a pas pu étre
pratiquée pour la totalité des films. Peu avantdenmencement de cette these, ces films
étaient préservés en format de pellicule cinémafagque exclusivement (a I'exception du
film Michel le Bravequi connaissait déja une circulation assez larde &lévision) aux
Archives Nationales de Film. Au moment de la recheethdu rassemblement des sources,
'ANF avait démarré un ample processus de transtetedr fonds visuel sur support vidéo
(VHS au départ et DVD dans les dernieres années). @etten a été probablement
déclenchée par la sollicitation des télévisions lea productions cinématographiques
roumaines de la période communiste avaient gagngegment de plus en plus important
d’audience. Ainsi, le transfert technique des filsuis un format plus maniable a suivi les
golts du public. Ce processus a remis en circulatan d’abord les films de Sergiu
Nicolaescu qui ont été suivis par d’autres produstid’inspiration historique (aventure, cape
et épée, épopée nationale, etc.). Nous avons agnsiite collection propre a partir des

exemplaires fournis par 'ANF qui nous a permis avail minutieux sur I'image. Toutefois,

! Francois PELLETIERImaginaire du cinématograph®aris, Librairies des Méridiens, 1983, pp. 47-639-
154.

2 Antoine DE BAECQUEHistoire et cinémaParis, Edition Cahiers du cinéma, 2008, p 9.

% Pierre GUIBBERTLes Cahiers de la cinémathéque. Le cinéma des Gitdadsnesn® 45, mai 1986, p. 2.
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certains films n'ont pas été convertis sur supp@tiia et n’ont pu étre regardés gu’une seule
fois. Grace a la Cinémathéque roumaine et a socteirede I'époque, Marin Mitru qui a
organisé une séance publique, a la demande, desAil Carrefour des grandes tempétds

Les Montagnes en flammemus avons pu prendre des notes pendant le vesioemt dans la
salle de cinéma. Cependant, I'analyse des détailessignifications est sommaire. Les deux
films sont restés jusqu’a aujourd’hui inaccessiblastte situation est valable pour une grande
partie des films consacrés a I'histoire du96iecle, réalisés surtout durant les années 1950 et
1960, d'ou une difficulté objective supplémentapeur aborder ce sujet dans I'étude

présente.

5 Construction du travail

La structure générale de ce travail est constantérois parties qui représentent chacune des
démarches analytiques autour des trois axes derdwhque nous avons définis ci-avant. La
premiére partie est consacrée a l'analyse desiquad& culturelles et cinématographiques a
partir de la fin des années 1940 et jusqu’aux a &80, phénomeénes placés dans un
contexte politique général. Nous avons distinguétrqupériodes avec des caractéristiques
spécifiques qui coincident de maniére générale descquatre décennies du régime
communiste. De la sorte, I'organisation de cettéigpauit en termes de nombre de chapitres
cette disposition. Le déploiement des argumentiisede maniere chronologique, mais le
fondement de I'approche est de nature analytiquaisNavons insisté sur la porosité des
frontiéres et analysé les transferts des objetie®tidées d’'une période a l'autre. La nature et
le nombre de sources ont conféré des particulatiifésrentes a chaque chapitre : analyse
orientée plutdt vers la sphere politique et lesritibns du pouvoir a I'égard du cinéma pour
les années 1950 et 1960 ; mise en relief des actbdes pratiques exercées par les acteurs
sociaux chargés avec la mise en place des dirsctive

La deuxiéme partie est consacrée a I'analyse dadittans sociales, politiques et culturelles
de la production des films historiques et constituee mise a I'épreuve des politiques
cinématographiques exposées dans la premiere .pBlgeest structurée en trois chapitres
qui, hors la dimension chronologique de I'organsatmettent en évidence les éléments qui
les rassemblent. Les films sont ici des entitésviddelles, produits dans des conditions

spécifiques ce qui impose un traitement au casgmrNous étudions ici la conception interne
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de chaque ceuvre, les forces sociales qui se metterdute, les positions idéologiques du
parti, des artistes, des bureaucrates ou desikissptes mécanismes de prise de décision.

La troisieme partie est axée sur I'analyse du cant@mique et envisage de révéler les
représentations cinématographigues des mythesipists, leur évolution des années 1960
aux années 1980 et I'apport spécifique du cinéma tkur reproduction. Elle est organisée en
trois chapitres thématiques, focalisés sur I'imagel'autre, la représentation des quatre
concepts mythologiques spécifiques a l'imaginaiagiamal roumain (les origines, l'unité,
lindépendance et la continuité) et enfin, la nesescene du héros sauveur. Nous essayons de
montrer comment le film, grace a ses propres techas contribue a la perpétuité et au
renforcement d’'une idéologie nationale latente daezspectateurs, devenant ainsi agent, non

seulement objet social.
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Partie 1






1 Culture et politique : la période 1948-1961

L’évolution politigue de la Roumanie aprés la Se@@lierre mondiale prend une tournure
inattendue. Conditionnée principalement par lesouies et 'avancement de ’Armée Rouge
vers l'ouest du continent, la situation politiqust @le plus en plus favorable au Parti
Communiste. Les groupes communistes formés a fietede la Roumanteou & Moscoti
prennent 'avantage. lls sont encouragés, dansdéuwrarche de conquéte du pouvoir, par la
présence du commandement soviétique a Bucaresindreent de gloire pour le Parti
Communiste est le 30 décembre 1947 lorsque le Rohélliter est obligé d’abdiquer et
conjointement lorsqu’est proclamée la RépubliqueuRoe de Roumanie.

Les premiéres années du régime communiste (jusdi9BE, et vis-a-vis de certains aspects
politico-économiques jusqu’en 19%Zont caractérisées par la mise au pas du pasiurer
soviétisation totafe Catherine Durandin insiste sur I'importance de oecgssus pour le
maintien au pouvoir du Parti Communiste, en prétigae « le communisme roumain n'a de
légitimité qu’au travers une loyauté compléte vigiside 'URSS 3. Pratiquement cet aspect
s'articule autour de deux volets. D’'un c6té, la sillance soviétique de toute activité
politique, sociale, économique ou culturelle roumsaiet de Il'autre, les démarches des
communistes roumains pour aligner le pays surtéaslards requis par 'URSS.

Le processus de soviétisation se concrétise au wiveternational par le traité de
collaboration et d’entraide avec I'Union Soviétigsigné le 4 février 1948 et, au niveau
interne, par toute une série de mesures qui fofda B®umanie une copie fidéle de son voisin
soviétique. Celles-ci débutent par la consolidationparti unique, a la suite de I'union du

Parti Communiste Roumain avec l'aile procommuniste Réuti Social Démocrate et la

! Le groupe est resté sous le nom de « groupe @&mpmr dirigé par Gheorghe Gheorghiu-Dej et daisaient
partie entre autres Nicolae Cgascu, Gheorghe Apostol et Alexandruighici.

2 Groupe connu sous le nom de « bureau de Mosagont faisaient partie Ana Pauker, Vasile Luca, Ateka
Béarladeanu, Valter Roman, Teohari Georgescu et Leo#ituR

% Stephen FISCHER-GALATIThe New Rumania. From people’s Democratie to SietiBepublic Cambridge,
Massachusetts, 1967, p. VII, cité par Dennis DELNTARomania sub regimul comunigucureti, Fundaia
Academia Civid, 2006, p. 154.

4 Kenneth JowittRevolutionary Breakthroughs and National Developem&he case of Romanial944-1965
Berkeley, University of California Press, 1971,198-228, cité par Dennis DELETANRomania... op. citp.
154. Cette thése est soutenue également par Deletan

® Une définition de la soviétisation par Cioroianuprocessus mimétique d’'introduction d’'un modéle&tique
dans tous les domaines de la société : politiqoena@mie, culture, habitat, vie intellectuelle eiestifique »,
Adrian CIOROIANU, Pe umerii lui Marx. O introducere in istoria comamiului roménescBucuresti, Curtea
Veche, 2007, p. 322.

® Catherine DURANDINHistoire des Roumain#®aris, Fayard, 1995, p 369.



création du Parti Ouvrier RoumaifPMR) sous la direction de Gheorghe Gheorghiu-Dej
(1901-1965). A la différence des autres pays, ojpéetis ayant participé a l'installation des
communistes au pouvoir sont maintenus dans la eigique, en Roumanie, a l'instar de
I'Union Soviétique, est promu le régime de partiquaf. Le premier pas vers une société
soviétisée est I'adoption d’'une nouvelle constitutien 1948 : imitation parfaite de la
constitution stalinienne de 1936. La pratique déeteeur, I'élimination des élites politiques
de l'avant-guerre, I'organisation du systeme delwéation par le travail dans la construction
du canal Danube-Mer Noire, I'organisation de I'écommnfondée sur l'industrie lourde, sont
seulement quelques éléments qui font de la Roumegeffigie de I'Union Soviétique. Pour
un pays qui n’était pas prét mentalement pour lmmanisme, le résultat s'est avéré
surprenant. Lucian Boia estime a cet égard qu’ «raugutre pays communiste que la
Roumanie ne parvient a ressembler aussi parfaitegtejuisque dans les détails a I'Union

Soviétiqué ».

1.1 La culture entre la rupture avec le passe et l'dnvers le

renouveau matérialiste : 1948-1953

1.1.1 Les responsables culturels dans le cadre du PMR

A partir de 1950, la culture entre dans les attidmst du parti sous la responsabilité de la
Section de la Propagande et de I'Agitation du CC du Pdifityée par Leonte Ritu (1910-
1993). La section est coordonnée au niveau du @e@edu CC par losif Ckinevschi
(1905-1963). Elle est composée de plusieurs sextdant le secteur « littérature et art » qui
contréle également la cinématographie. Quelqueseanpi@is tard sera créé le secteur de la
cinématographfe La Section de la Propagande et de I'Agitation figtil'exécution des
décisions du parti par les organismes de cultureetfie fin, le parti a mis en place la
possibilité d’analyser les activités de ses sestien envoyant des inspecteurs « sur le
terrain ». Ces derniers entrent en contact avecelgsonsables des structures culturelles et

politiques et rédigent des rapports adressés agt@dat. En octobre 1953, le parti propose

! Le nom du parti reviendra & sa formule initialertiF@ommuniste Roumain, en 1965 avec l'arrivée deole
Ceayescu dans la fonction de premier secrétaire.

2 Jean-Francois SOULEHistoire comparée des Etats communistes de 1945 gonos Paris, Armand Colin,
1996, p. 67.

% Lucian BOIA,La Roumanie. Un pays a la frontiére de 'Europaris, Les Belles Lettres, 2003, p. 147.

4 Les premiers documents du parti qui mentionnergeleteur de la cinématographie apparaissent en 1953.
ANIC, dossier 71/1951, Fonds CC al PCR tRe®ropagand si Agitatie, « Plan de muricpe trimestru Il
1953 », p. 1.
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de réduire la taille des comptes rendus, ou de feis observations et les propositions
verbalemertt C’est pourquoi les archives ne livrent pas d'infations suffisantes concernant
le regard du parti sur certains domaines d’activité

Les changements fréquents de conception des cedses le réle des organismes politiques
produisent des restructurations dans la dénomimakés sections. Ainsi, en janvier 1956 fut
créée la Direction de la Propagande et de la Culfuirécluait trois sections : la « Section de
la Propagande et de I'Agitation », la « Section al&tience et de la Culture », la « Section
des Ecoles ». Apres l'arrivée de Cgaacu a la téte du parti, en mars 1965, la Direcl®ia
Propagande et de la Culture fut annulée et la «d®ede la Propagande et de I'Agitation » a
été divisée en « Section de la Propagande » efctioBede la Presse et des Maisons
d'éditions 5. Aprés I'élimination de Chkinevschi du Bureau Politique en 1957ui n'a
plus de supérieur hiérarchique et devient le ppacdirigeant de la culture jusqu’a la fin du
régne de Gheorghiu-DiejEn 1956, il a comme collaborateurs proches lefsche trois
sections : Paul Niculescu-Mizil pour la propagandayel Tugui pour la culture et Costin
Nadejde pour les écoles. Ce détail est importantjecahangement du premier secrétaire en
1965 apporte des modifications dans la répartitlea taches du Secrétariat et la place de
Rautu est prise par Paul Niculescu-Mizil.

Les criteres de recrutement des adhérents du giatdiés cadres pour les fonctions de haute
responsabilité sont tres importants pour I'évolutite la culture. La condition principale pour
intégrer le parti était la conscience politiquel'delividu et ses capacités organisationnelles.
L’expérience dans I'activité de parti prévalait $emiveau d’études. Ainsi, en 1957, 51,8%
des membres du CC étaient des ouvriers qualifie§285,de I'appareil local avaient suivi
jusqu’a sept classes élémentdirés situation se prolonge jusqu’au milieu des @sn¥960.

La culture générale des activistes est tres b&ssd.962 seulement 5,53 % avaient fait des
diplomes d’études supérieures. Le parti entrepamsl mesures pour améliorer la situation,
propose des cours supplémentaires aux membrescaéjas et exige un niveau minimum
(secondaire ou supérieur) pour les prochains reremts dans les comités régionaux. Si les

principaux dirigeants de la Section de la Propagaedde I'Agitation, a I'exception de

! Nicoleta IONESCU-GURANomenclatura Comitetului Central al Partidului Mitwesc RomanBucuresti,
Humanitas, 2006, p. 15.

2 |bidem p. 14-25.

? Vladimir TISMANEANU, Stalinism pentru eternitate. O istorie polifi@ comunismului romanesBucurati,
Polirom, 2005, p. 304.

* Nicoleta IONESCU-GURANomenclatura..., op.citpp. 28-29.
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Chisinevschi qui n‘avait pas terminé ses études awelypdssédaient des diplomes d’études
supérieures, les instructeurs ou les autres famudioes de la section étaient recrutés parmi
les diplomés des écoles de parti, la majorité déeatix ayant des formations professionnelles
techniques. Par exemple, en 1957, le parti progesgostes d’instructeurs dans la Section de
la Propagande et de I'Agitation & des serrurietgrurs ou mécaniciens de locomotivey
avait également des instituteurs, ou des persceyad pratiqué des activités de journalisme
et de ce point de vue la Section de la Propagahdie d’Agitation comptait parmi ses
membres plus de quasi-intellectuels que les aggetsons. Cette composition professionnelle
se répercute sur la qualité du travail fourni gévalle I'incompatibilité entre la nature de
leurs responsabilités et leurs spécialisationsnigcies. La culture est la premiére a souffrir
des jugements incongrus des instructeurs ou d®utactionnaires, qui, bien quils ne
fassent pas partie de la nomenclature du parti,recrutés selon des criteres de responsabilité
politique. Graduellement, le parti exige l'augmeiatat du niveau d’éducation de ses
activistes, ce qui a des conséquences sur la €ukdit produits culturels, ou sur I'analyse du
phénomeéne culturel. Néanmoins, l'incompétence dg&iosr fonctionnaires ou instructeurs
sera visible au-dela des années 1960 et nous atmrgner ces aspects dans les chapitres
suivants. Trés souvent, méme les activistes avecdg#dmes universitaires ou avec une
expérience dans le domaine de la création se cegmluselon les valeurs matérialistes,
rejetant toute autre forme d’art, ce qui donne @uléure une dimension restrictive.

Une des particularités du régime de Gheorghiu-Dej atiene de politique culturelle est la
distance que le chef du parti garde vis-a-vis deaftaires. Il ne s'implique pas de maniére
directe dans les réunions avec les écrivains o #&® cinéastes, mais confie toute la
responsabilité a ses collaborateurs,sfdivschi et Rutu. Gheorghiu-Dej propose dans ses
discours des directions générales pour les artss s&8 préoccupations sont d’'une autre
nature. La fébrilité des événements internatiordesxannées 1950-1960, 'instabilité interne
de son propre régime et les luttes pour le poueoir que la culture passe au second plan des
les priorités du chef du parti. La seule rencoetrge Gheorghiu-Dej et les écrivains a lieu en
1962 quand les luttes pour le pouvoir & I'intérieur plrti ont pris fin : la collectivisation

était presque achevée et I'instauration du régiomengsuniste, sdre et définitive.

! PavelTUGUI, Conferinya (secred) a Uniunii Scriitorilor din iulie 1955(collection de documents), Buctie
Vremea, 2006, p. 398.

2 Nicoleta IONESCU-GURANomenclatura... op. cithocument 55, pp. 388-391.

% Liviu MALI TA, Ceayescu critic literar (collection de documents), BucsiieVremea, 2007, p. 11.
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1.1.2 Le rble et la place de I'Union Soviétigue dans le t@ysement des

stratégies culturelles et cinématographiques

1.1.2.1 L’Union Soviétique et la culture roumaine : quelguepéres

Les victoires de I'’Armée Rouge et le coup d’Eta2@uaoit 1944 contribuent fortement aux
mutations, d’abord timides, par la suite plus t@aiés, du monde culturel. Pour la premiére
fois surgissent sur la scéne culturelle les inteliels marxistes ou ayant des orientations de
gauche avant la guerre. lls sont les initiateuss gi@jets concernant le rapprochement avec
TURSS. C’est le cas de Petre Constantinesgu{2892-1977), professeur d’histoire a
l'université de Chiinau dans les années 1930, communiste avec une formatarxiste
superficielle, il est surtout un léniniste authgué. En 1932 il crée I'organisatiobes Amis
des sovietsune version roumaine de structures similaires axisen OccideAt Cette
organisation va rassembler I'adhésion de plusiantsllectuels de gauche, inconnus a
I'époque, mais qui vont faire une entrée spectadeuttans I'univers scientifique et culturel de
I'aprés-guerrgd Tolérée dans les années 1930 et avec des efie¢sir® dans la société, cette
association est le préambule de ce qui va étre ctobie 1945 I'ARLUS (Association
Roumaine pour le resserrement des liens avec I'Udowiétique), dont l'initiateur est
Constantin C. Parhon, neuropsychiatre et endocrinelogrofesseur a la faculté de médecine
a lasi et a Bucarest. A la différence de la prenagssciation, celle-ci réunit un nombre élevé
de membres et son impact sur la société est netteswpériedt Ce phénoméne est
explicable par les nouvelles orientations politggei encouragent 'adhésion non seulement
des anciens sympathisants communistes, mais alesdes opportunistes ayant saisi I'air du
temps, tels Mihai Ralea, Mihail Sadoveanu ou CamileBeu. L’ARLUS a son équivalent en
Hongrie ou fut créée pendant I'été 1945 la Sociéudr pAmitié entre la Hongrie et I'Union
Soviétique, se donnant pour mission de propageculture soviétique L'activité de
'association roumaine commence durant 'automnd5l@t devient, grace au soutien

soviétiqgue, une organisation de masse avec uneemfe plus notable que celle de

! Voir présentation du personnage et de son parqulisque et intellectuel chez Adrian CIOROIAN®Be
umerii... op. cit.p. 111-112 et 277-279.

2 ’organisation internationale « Les Amis de 'URSSAUS) avec le siége a Berlin, créée a l'initiatives
sympathisants communistes Henri Barbusse et ClktlarnZlbidemp. 112-113.

% Les écrivains Zaharia Stancu, Alexandru SahiaaMifeniuc, etc.

* Un historique de '’ARLUS et une analyse de sorcfiomnement et de I'impact sur la société chez Adria
CIOROIANU, Pe umerii... op. citp. 106-148.

®> Peter KENEZ, « La Soviétisation du cinéma (19488)9 in Kristian FEIGELSONThéoréme. Cinéma
hongrois. Le temps et I'histoir®aris, Presses de la Sorbonne Nouvelle, 2003, p. 46

67



I'Université ou de I’Académie Une fois la république socialiste proclamée, @rsqnnalités

se retrouvent parmi les élites artistiques et $ifignes du pays, ou occupent directement des
fonctions administratives et de direction dansdé&rents établissements correspondant a
leur profil.

L’implication de 'URSS dans la vie culturelle roumaiest visible a plusieurs niveaux. Le
panégyriqgue de 'URSS envahit tous les domaines elpdice public. La presse livre des
preuves irréfutables a ce sujet, a partir des d#tadas des acteurs culturels qui s’'investissent
unanimement dans une apologie de la littératurdaggilosophie, de l'art soviétique, etc.
Sur fond de guerre froide, ces propos tournent @ dialectique virulente, opposant le
capitalisme au socialisme, I'impérialisme au paaifée du bloc soviétique, la bourgeoisie au
prolétariat. La culture est fortement impliquée glaatte antinomie. Plusieurs observateurs de
'époque jugent le phénoméne culturel a travers gride manichéenne : les productions
culturelles d'un haut niveau qualitatif appartienheau bloc communiste, tandis que
I'Occident ne produit que des « déchétsommerciaux. L'éloge de 'URSS est la nouvelle
doctrine a I'ordre du jour et chaque énoncé, caltou d’autre nature, se fait un devoir de
I'approcher.

Aprés 1947, la présence soviétique dans la cultstrgessentie tout autant au niveau de la
sélection des élites. A quelques exceptions preqalsage intellectuel fut entierement
renouvelé et l'orientation politique, ainsi que nfidié avec 'URSS, ont joué un role
primordial dans les changemehtsa plus grande partie des intellectuels est gimasinnue,

ou inventée de toute piece. Parmi eux, les échvdiamharia Stancu, Mihai Beniuc, Aurel
Baranga, les journalistes TraiSielmaru et Sorin Toma, et I'historien Mihai Rolleoriné en
URSS, coordonnateur du projet de réécriture et detemprétation de Ihistoire de la
Roumanie. Celui-ci est secondé par P. Constantinestwli soutient les mémes points de
vue’. Pour ce qui est de la jeune génération, les septénts les plus brillants sont envoyés a
Moscou pour des formations spécialisées. C'est $edeanombreux cinéastes comme nous

allons le voir par la suite.

! lbidem p. 123.

2 Emil SUTER, « Despre critica cinematografig Contemporanyl24 septembre 1948, p.22.

3 La situation des intellectuels dans la sociétéraniste & ses débuts est traitée par MarifiEB$ICU, Sub
zodia proletcultismului. Dialectica puteriiBucurati, Humanitas, 1955 ; Ana SELEJANTradarea
intelectualilor. Reeducargi prigoani., Bucureti, Cartea Roméaneatc2005 ;idem, Literatura n totalitarism.
1949-1951. Intemeietoyi capodopereBucureti, Cartea Romaneasc2007.

4 P. CONSTANTINESCU IAl, « Spre o0 noua interpretare a istoriei Romanigtentemporanyl22 octobre
1948.
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La liste des producteurs de culture est complégEeum ensemble de conseillers et de
spécialistes soviétigues délégués en Roumanie danguti de guider et surveiller le

fonctionnement des difféerents domaines de la s@ciéé premier superviseur est Andrei
lanouarievitch Vychinski (1883-1954), adjoint au coissariat soviétigue des Affaires

étrangéres et démiurge de la soviétisation de lanfRai€. Selon ce modéle initial, la

production culturelle est étroitement controlée @& envoyés soviétiques qui contribuent
périodiquement, par des articles ou par des cendeicts, au développement artistique ou
idéologique du domaine d’affectation. Leur basetiggie est constituée des théories d’A.A.
Jdanov (1896-1948), le responsable de la propagandenion Soviétique, le chef de la
Direction générale de I'agit-prop. Ses instructiehses directives deviennent lois pour les
dirigeants de la culture roumaine, mais égalementr pes créateurs, qui interpretent et

reconsidérent toutes les productions culturelllesiglumieré.

1.1.2.2 La soviétisation de la cinématographie

L'influence de I'Union Soviétiqgue sur la diffusionesl flms en Roumanie précede la
nationalisation des moyens de production et ménoeélation de la République Populaire de
Roumanie. En 1945, L’ARLUS, a linstar de son équivaleangroi§, prévoit dans son
organisation plusieurs sections dont celle de ¢gpggande, qui inclut quatre spécialisations,
parmi lesquelles prend place la cinématographie. @ésident est Tudor Dan et les vice-
présidents sont I'écrivain et journaliste N.D. Co¢&880-1949), le pére de I'actrice Dina
Cocea, et Elenaiftiscanu, I'épouse du leader communiste Ltiar&itrascand. Dés 1946,

la Section d’Education Politique du CC du PCR prévoé activité cinématographique dans
un but de propagande a travers le « Groupe ambuldastiné a réaliser des projections de
films soviétiques dans les salles roumaines desonggrurale’ Cette mission est
institutionnalisée a partir de 1947 par la créatien« Sovromfilm ». L'influence soviétique
pénetre pratiquement dans tous les ressorts dedenatographie, a partir de la conception

artistigue des ceuvres et jusqu’a l'organisationitutginnelle et I'importaton des matériaux

! Vladimir Tismineanu remarque & juste titre la forte impressiorpeiisonnage dans la mémoire collective
roumaine qui lui attribue la soviétisation du pay$adimir TISMANEANU, Stalinism pentru eternitate. O
istorie politici a comunismului roméanesBucureti, Polirom, 2005, p. 111.

2 Un exemple révélateur, l'article « Probleme actute literaturii din R.P.R. Tn lumina lucrarilorilé. A.
Jdanov »Viafa Roméaneast an IV, n° 9 septembre 1951.

% Peter KENEZ, « La Sovigétisation du cinéma, op.cit.,pp. 46.

* Adrian CIOROIANU,Pe umerii lui Marx... op. citp. 137.

® ANIC, dossier 2/1946, Fonds CC al PCRt&ePropaganilsi Agitatie, pp. 1-7.

69



pour la réalisation et la diffusion des films. Quebnt précisément les modéles d’inspiration
et les domaines qui entrent sous l'incidence deshgple soviétique ?

1.1.2.2.1 « Sovromfilm »

La structure la plus importante pour la diffusianfdm soviétique en Roumanie a la fin des
années 1940 et au début des années 1950 fut Etesacsovromfilm ». Elle faisait partie du
systéme des entreprises mixtes roumaino-soviéticagselées « sovrom », et ayant leur
origine dans I'accord économique signé le 8 mai5184Voscoll Ce type de structure est
également mis en place en RDA, Bulgarie et Hongrielalainent en Hongrie est prévue la
création des sociétés mixtes dans quatre domaexedo(tation du minerai, pétrole, industrie
nautique, aviation civile), et en RDA sont cons#sié213 sociétés Spwietische
Aktiengesellschaften GAG).

Dorénavant, les « sovrom » se multiplient danse®lgs branches de I'économie. Les plus
célebres sont « Sovrompétrole », « SovromtranspogtSovromgaz », « Sovromcharbon »,
« Sovromconstruction », etc. Le principe de fonutiement est la parité des actions qui sont
partagées entre les deux pays. Dans le discourscpuffitiel, le « sovrom » est présenté
comme une aide fraternelle accordée a la Roumaanid'PRSS afin de contribuer a son
redressement économique. En realité, ces structorgs abouti, non seulement a
limplantation du modéle politique et idéologiquevitique, mais, en égale mesure, au
contréle de la production dans une stratégie d@enisation économique’»

« Sovromfilm » est la seule entreprise de ce typetoguche au domaine de l'art, ce qui
prouve le statut particulier du cinéma dans lesctiires soviétiques de propagande pour la
transformation idéologique de la Roumanie. Elle diéée en 1947et eut comme obijectif
principal la distribution des films soviétiques ddes salles de cinéma roumaines. Dirigée par
le russe A.A.Bratucha et, pour la partie roumaineNyaviocanu, « Sovromfilm » travaille en
collaboration avec « Sovexportfilm », chargée delikribution des films soviétiques vers

tous les pays du bloc communiste. La RDA connait situgtion similaire ou la principale

! Au sujet des « sovrom » voir Florian BANBsalt asupra Romaniei. De la Solagra la Sovrom GL23856)
Bucureti, Nemira, 2004.

2 Lutz NIETHAMMER « Vers une histoire sociale deR®A », Vingtiéme Siécle. Revue d'histoing,34, 1992
pp. 37-52.

3 Adrian CIOROIANU,Pe umerii lui Marx... op. citp. 67.

4 ANIC, dossier 71/1951, Fonds CC al PCR tePropaganisi Agitatie, p. 6. D’aprés le journdRomania
libera du 25 septembre 1954, I'année de création serdf.19
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société de production de film, la DEFA, est transteman novembre 1947 en SAG dont 55%
des actions appartiennent au ministére soviétigueréma.

« Sovromfilm » fonctionne au départ, en parallelecades entreprises anciennes comme
I'Office National de la Cinématographie (ONC), créé €38, ou la plus récente société,
rattachée au Parti Communiste, « Le film Populajreemplacée successivement par
« Cinefilm » en 1948, et « Romfilm » 1" Imars 1948 Initialement, « Romfilm » était
responsable de la production nationale et de I'mapion des films de I'étranger, a
'exception de 'URSS et de la RDA. En novembre 1949 mmistére des Art et de
I'Information propose la réorganisation de la cidographie et surtout le transfert des
attributions d’importation de la société « Romfilnvers « Sovromfilm % L’objectif de cette
démarche était selon les documents officiels déha®er « Romfilm » de ses obligations
d’'importation pour se consacrer a la productioerime. Ainsi, « Sovromfilm » eu la mission
de I'importation et de la diffusion des films étgans provenant de tous les pays, y compris
« des démocraties populaires » et des pays cafEliQuel que soit le but de cette démarche,
la conseéquence principale fut le contrble excludé#s importations par la société
« Sovromfilm ».

L'initiative de cette mutation administrative apipamt au ministere des Arts et de
I'Information de Roumanie qui la soumet pour apptimeau gouvernement soviétique. Dans
sa forme initiale, le document contient une légéiféérence mais tres édifiante pour la
mentalité des dirigeants roumains a I'égard dummé« Si le gouvernement soviétique est
d’accord, la société mixte roumano-soviétique va vegedans l'avenir I'exclusivité de la
production, des importations et de la diffusion &ikmss sur le territoire de la RPR>. Selon
cette déclaration, les officiels roumains sont p@taller plus loin et & confier également la
production de films a cette société. Les auteurglocument insistent sur la nécessité de
'implication soviétique dans le systéme cinémaapipique roumain et sur le soutien total du
gouvernement roumain. A l'appui de ces faits, noogvpns comprendre I'implantation du
modéle soviétique non seulement de maniere pase@is,aussi par la totale coopération des
leaders roumains. Cela montre la particularité détions entre les deux Etats, mais surtout
la position des dirigeants roumains (la propositish faite au nom du gouvernement) vis-a-

vis du cinéma. Tenant compte de la maniére donalksrités locales se précipitent pour se

! Cyril BUFFET, Défunte DEFA. Histoire de I'autre cinéma allemanBaris, les éditions du CERF, 2007, pp.
86-87.

2 Aristide MOLDOVAN, « 15 ani de cinematografie sdisti », Cinemanovembre 1964.

3 ANIC, dossier 87/1949, Fonds CC al PCR{BeRropaganilsi Agitatie, p. 35-39.

* Ibidem p. 40.
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débarrasser des obligations liées au cinéma, ibkeque ce domaine de la vie culturelle était
plutdt un fardeau pour le gouvernement qui n'anaikes moyens théoriques, techniques et
financiers, ni I'intérét pour développer cette lmiaa.

Bien que la société soit chargée de l'importatiorerimationale, au fond ce sont les films
soviétiques qui préoccupent principalement la jgplé de I'établissement. Dans le plan de
travail de 1951 de « Sovromfilm », le film soviétey figure clairement au centre de leurs
activités :« La préoccupation principale du Parti et du Gouwament est 'augmentation du
niveau culturel des masses. Cette mission revierduées les institutions culturelles en
général et au film soviétique en particulier. Lenfisoviétique, cette arme percante de lutte
contre la réaction a aujourd’hui la possibilité qenétrer profondément dans les masses
larges des travailleurs, grace aux conditions ceedgmar notre Parti. En réponse aux
demandes et aux décisions du CC du PMR, le film smy@participe activement, a c6té des
films des autres démocraties populaires et de ngt@duction nationale, a toutes les
manifestations politico-culturellés. Mais le cinéma roumain n’est pas plus avantagéil car
vient en troisieme position, juste apres les fithrdes autres démocraties populaires ». Il n’en
demeure pas moins que le rythme de production emRiie est inférieur a celui de TURSS
ou des autres pays du bloc communiste, donc l'itagion des films étrangers semble
légitime. Les films roumains réalisés aprés 1945om pas suffisamment idéologisés pour
mener une campagne d'éducation des masses, niassedants pour développer, a lui seul,
une campagne de propagande au niveau national, Aiesiémarches principales vont vers le
cinéma soviétiqgue, mais non pas forcement versi cgs « démocraties populaires ». La
diffusion majoritaire des productions des studiosiétiques atteint un double objectif : la
propagation des idées politiques et sociales augiteee population réfractaire au modeéle
communiste, et le monopole du marché du film en Rouen

Les nécessités d’'importation prévues pour 'ann@é91sont de 110 films neufs, dont 50
soviétiques, 15 de la RDA et 45 des autres pays €bsh@vaquie, Pologne, Hongrie, France,
ltalie, Suéde, Danemark et USA, mais seulement lgssfile Charles Chaplf)Au mois
d’aolt 1950 débute un festival ayant comme thématig< le film soviétique éduque les

peuples dans I'esprit de la vigilance de classatmles traitres « titoistes’ples espions, les

1 AMC, dossier 22208/195Ministerul Culturii, Plan de mung, Diregia Cinematografié Bucurati, « Planul
de mund pe trimestru | (I janvier - 31 mars 1951) », p. 3.

2 ANIC, dossier 87/1949, Fonds CC al PCR{BeRropaganilsi Agitatie, p. 10.

® Allusion a la rupture avec Tito de 1948, accusé«dmanquer d’esprit révolutionnaire » par I'équipe
stalinienne. Jean-Frangois SOULHistoire comparée... op.cif, 86.
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provocateurs a la guerfes. Ce festival, plutdt un prétexte pour la diffuside films
soviétiques, se prolonge jusqu’au mois de déceniteschisme de Tito se répercute sur
limportation et aucune production yougoslave nesgasur les écrans en Roumanie au début
des années 1950. Dans ce contexte sont diffusénhss soviétiques suivantsLe Grand
citoyen (Fridrikh Ermler, 1938)La Carte du Parti(lvan Pyryev, 1936)l.a Question russe
(Mikhail Romm, 1947)Conspiration des vaincugMikhail Kalatozov, 1950)J nikh yest
rodina (They Have a MotherlandAleksandr Fajntsimmer, Vladimir Legoshin, 1950),
Tribunal de 'honneufAbram Room, 1948) dflission secret¢Mikhail Romm, 1950).

Au mois de décembre est lancé un nouveau festida, ftm soviétique dans la lutte pour la
paix », avec une autre programmatioba Chute de Berlin(Mikhail Tchiaoureli 1949)
premiere et deuxieme partigMission secréte(Mikhail Romm, 1950), Smelye Iyudi
(Courageous merKonstantin Youdin, 1950)Rencontre sur I'ElbgGrigori Aleksandrov,
1949), La Grande force(Fridrikh Ermler, 1949)Le Patriote (Boris Barnet, 1933) Nous
pouvons noter un total d’environ 15 films soviéggu mais trés peu d’entre eux sont des
productions de I'année en cours. Cela indique dpet, la faible productivité des studios
moscovites a cette époque et d’autre part, 'urgenéaire connaitre et a imposer le modele
soviétique, ce qui améne & collecter des films rgence, y compris des ceuvres anciefines
Natacha Laurent a montré dans son lilt€il du Kremlin, les causes du déclin de la
production a partir de 1946 et jusqu’'a la mort deli®&, qui ne peuvent étre imputées
uniquement aux politiques, mais en égale mesuralificultés économiques rencontrées par
les studios. Ainsi, le nombre passe de 22 en 194841 a 16 en 1948, 17 en 1949, 12 en
1950 et 9 en 1951, pour remonter & 23 en 495@ant aux longs métrages de fiction, Mira et
Antonin Liehm notent une régression visible apréguarre, de 10 films & 5 en 1952a
situation de Moscou explique I'arsenal des filmgiéiques réalisés pendant les années 1930
dans les cinémas roumains. Des pays comme la Telbgaquie ou la RDA exportent en
Roumanie un nombre similaire de films, mais a |&dénhce de 'URSS, la grande majorité

est trés récente.

1 AMC, dossier 22208/195Ministerul Culturii, Plan de munt, Diregia Cinematografié Bucurati, « Raport
de activitate pe luna decembrie 1950 », p.47 ; awitexes 3.

2 |bidem.

3 Ce phénomeéne est valable pour tous les pays thc«b I'est ». Pour le cas hongrois voir Peter &N« La
Soviétisation du cinéma », op.cit, p. 47.

* Natacha LAURENTL'Eil du Kremlin. Cinéma et censure en URSS soutin8t#1928-1953) Toulouse,
Privat, 2000p. 232.

® Mira et Antonin LIEHM,Les cinémas de I'EsParis, les éditions du CERF, 1989, p. 73.
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Contre toute attente, I'impact et le poids du ciné@mé@étique ne résident pas dans le nombre
de films, mais dans le nombre de projection par gide nombre de jours ou le film reste a
I'affiche. Ce détail est trés important, car si imftchéque ou hongrois reste a I'affiche entre
7 et 10 jours par mois, un film soviétique passement en dessous de 30 jours. A cela
s'ajoute la campagne intensive de promotion, pae & presse ou d’affichage, par des
conférences, ce qui contribue a dépasser le désaeade la quantité et a en faire méme un
atout : moins de publicité, mais plus ciblée esptfensive.

Voici la situation de la distribution des films, Ipmjections, les spectateurs et les comptes en

décembre 1950 et janvier 1951, selon les statesigie « Sovromfilm » :

Décembre 1950

Origine Décembre 1949 Novembre 1950 Décembre 1950 Pourcentage

films soviétiques 1360 1762 2155 81,20%
Nombre de
projections films roumains et 0 421 496

démoc. populaire
Nombre de films soviétiques 6940 8426 6352 75,56%
jours® de il T
projection : ,ms roumalns’e 0 2880 3026

démoc. populaire

films soviétiques 2.800.000 3.900.000 4.700.000 74,86%
Nombre de
spectateurs fl|,mS roumalns.et 0 1.500.000 5 200.000

démoc. populaire

films soviétiques 18.000.000 lei 17.900.000 lei 27.000.000 lei 73,41%
Recette films roumains et

. ) 0 8.000.000 lei 9.800.000 lei
démoc. populaire

1 AMC, dossier 22208Mlinisterul Culturii, Plan de munt; Diregia Cinematografié Bucurati. 1951, « Planul

de muné pe trimestru | anul 1951 (1 ianuarie-31 martie) Raport de activitate pe luna decembrie 1950 », pp

47-55.

2 Dans le document original, figure la formule « No&n de jours de projection », mais les chiffres Igii
correspondent ne sont pas corrects, car impossiblegeur peut étre au niveau des termes empldités
s'agirait des heures) ou au niveau des chiffres’@firait de chiffre plus petits). Par souci ddéfité au
document original, nous avons préservée les mémmasufes. Quoi qu’il en soit, la conclusion est la neém
diffusion intensive des films soviétiques. Poumrves documents en intégralité, voir annexes 3 et 4
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Janvier 1951

Origine Janvier 1950 Décembre 1950 Janvier 1951 Pourcentage mois

films soviétiques 1776 2155 1806 81,54%
Nombre de
projections films roumains et 0 496 409

démoc. populaire

films soviétiques 6984 9352 8450 78,09%
Nombre de jours

démoc. populaire

films soviétiques 3.400.000 4.700.000 5.000.000 79,12%
Nombre de
spectateurs i i

P films roumains et 0 2.200.000 1.300.000

démoc. populaire

films soviétiques 20.000.000 lei 27.000.000 lei 28.000.000 lei 79,01%
Recette . .

films roumains et 0 9.800.000 lei 13.000.000 lei

démoc. populaire

Ces statistiques démontrent la nette supérioritéénigone des entrées des films soviétiques.
Les films roumains et des « démocraties populairesnt trés peu représentés et encourageés.
Bien entendu, si nous tenons compte du cadre spéeifile I'institution qui a produit les
documents et de sa préoccupation de mettre en Bvaméma soviétique, la valeur de ces
chiffres doit étre considérée avec précaution. Désusources suggerent un rapport différent
au film soviétique et nous déterminent a relativisdflux du public, contrairement a ce que
laisse entendre les documents de « Sovrom ». Ailisglae Bellu, le président du Comité
pour la Cinématographie, présente un bilan généralriema dans une réunion du Bureau de
la Culture du Conseil des Ministres. Fidele a I'UniG@woviétique, Bellu exprime son
inquiétude vis-a-vis de la préférence du publicrpes films « faciles » commBer Tiger
Akbar (Harry Piel 1951)L’Enfant du DanubdCharles Le Derlé, André Alexandre, 1937) ou
Printemps sur glacéprobablement le film rus3éesnd, Grigori Aleksandrov, 1947). Il alerte

! AMC, dossier 22208Mlinisterul Culturii, Plan de munt; Diregia Cinematografié Bucurati. 1951, « Planul
de muné pe trimestru | anul 1951 (1 ianuarie-31 marti&) Raport de activitate pe luna ianuarie 1951 »30p.
46.

2 Le film a rencontré I'opposition des autorités neéen URSS. Il fut accusé d’ « obséquiosité a l'égie
I'Occident, son imitation servile des modéles boorgelu cinéma américain son aveuglement dans latéotie
plaquer sur la réalité soviétique des modelessifieations, des attitudes, des trucages tirésiltes &méricains,
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les dirigeants idéologiques du parti au sujet dadifférence du public a I'égard du film
politique soviétiquk: « Chez nous, il arrive qu’un film profondément poliggsurtout le film
soviétique, soit moins visionné qu’une série depigrade chute » [...] A ce type de films, les
gens se bousculent, tandis que pour@randcitoyen (Fridrikh Ermler, 1938), le troisieme
jour aprés I'avant-premiére au cinéma « Republictsalle était presque vide.»

Afin de pousser les spectateurs vers les sallesegg®nsables de la diffusion et surtout ceux
de « Sovromfilm » menent une campagne intensivgpamilarisation. Dans la deuxieme
moitié de I'année 1950, les deux « festivals » é&diux films soviétiques sont soutenus par
une forte campagne de publicité. Pour la premiemigpdelLa Chute de BerlifMikhail
Tchiaoureli, 1949) furent réalisés 3 panneaux den48t 3 de 24 m. et furent distribués 1500
lithographies dans les institutions, les entregriseles écoles de Bucarest. La presse et la
radio devaient louer le film « comme 'une des pimandes réalisations soviétiqués ke
Service de Presse organise une séance spécialdéepjournal officiel du PartiScinteia,et

met a la disposition des autres journaux et dad#rle matériel nécessaire de publicité. Les
chroniques cinématographiques sont accompagnéedade&le : « L'image de losif
Vissarionovitch Staline,»édigé a I'occasion de son anniversaire, le Zuohbdre, puisqu’il

est le protagoniste du film, incarné par Mikheil @&lni. Les rapports de « Sovromfilm »
concluent a un succes spontané de ce film aupespkrtateurs et prévoient un des plus
grands triomphes de I'année.

Les filmsCourageous men (Smelye lyudgnstantin Youdin, 1950) ete Patriote(Okraina,
Boris Barnet, 1933) profitent aussi d’'une promotiénéreuse, auquel la presse et la radio ont
accordé une attention spéciale. Le Service de ®rasmis au point le déroulement des
campagnes de publicité dans tout le pays : diffusiarticles et bulletins d’information,
conseils et lettres explicatives sur la manieret tksiséances doivent se passer, diffusion des
matériaux publicitaires aux stations de radio danmsovince roumairfe

Au début de I'année 1951, les cinémas roumains roaerit sur la méme voie de diffusion.
L'année commence par la série de célébrations apées auparavant: 21 janvier, la

commémoration de la mort de Lénine ; 23 févriefjoler de 'Armée soviétique ; 8 mars, le

ce qui abouti a une représentation erronée de i@téosoviétique ». Natacha LAURENT ceil du Kremlin...
op. cit.,p. 191.
! Le contenu des discussions est synthétisé, ar phsi fonds ANIC par loan ACUSTA, « 1952. Filmul
romanesc la raport in Consiliul de MinistriMagazin istoric,n° 1 janvier 1998.
2 .

Ibidem.
¥ AMC, dossier 22208/195Ministerul Culturii, Plan de munt; Diregia Cinematografié Bucurati. « Planul
de mund pe trimestru | (I janvier - 31 mars 1951) », p. 3.
* Ibidem,pp. 8-9.
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jour de la femme. Ainsi, les films soviétiques paogmeés pour le mois de janvier 1951 sont
La Grande LueufK. Muefke 1939)L énine en OctobréViikhail Romm, 1937).’Homme au
fusil (Sergei Yutkevich, 1939)L.énine en 1918 Mikhail Romm, 1939) etLe Serment
(Mikheil Chiaureli, 1946). Ce dernier est désigné par les officialités desddo, comme
I'une des plus remarquables créations cinématograph de I'année 1946Si les premiers
films ont comme personnage central Lénine, le @ewient contrebalancer le poids du héros
d’octobre par la mise en scene du héros du morgaiine. D’ailleurs, ce film est suivi par
La Chute de BerlinfMikhail Tchiaoureli, 1949), I'un des plus célébrélms sur Staline.
L’événement est préparé selon les mémes pratigpessse, radio, affichage dans les halls
des salles de cinéma, expositions de lithographiesticle « I'lmage de Lénine et de Staline
dans le cinéma soviétiqueest diffusé dans la presse et la radio. Encordaiaghien que ce
soit 'anniversaire de Lénine, la figure de Stalienpose davantage.

Pour la période suivante, « Sovromfilm » envisage plan d’'importation fondé sur les
productions provenant de I'URSS. Le nombre de filmside trés important et la société
roumano-soviétique prévoit plus de films soviétgjgeie d’autres origines. Voici les chiffres

concernant le plan d'importation de films pour terpier trimestre de 1981

! Voir annexes 4.

2 Natacha LAURENTL'Eil du Kremlin... op. cit.p. 185.

¥ AMC, dossier 22208Ministerul Culturii, Plan de mung Diregia Cinematografié Bucurati. 1951, « Planul
de muna pe trimestru | (% janvier - 31 mars 1951) » (Plan de travail poupilemier trimestre), « Relatii cu
strdinitatea » (Relations avec les pays étrangers).
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Provenance Types de films 1951 Total
Janvier Février Mars
Films de fiction — longs métrages 3 4 3 10
15 15 15
URSS Films documentaires — courts métrages 4 4 4 12
12 12 12
Films de fiction - longs métrages : 16 mm 3 4 4 11
15 15 15
Journaux parlés en roumain 3 3 4 10
Tchécoslovaquie Films de fiction — longs métrages 1 1 1 3
5 5 5
Films de fiction - longs métrages : 16 mm 0 1 1 2
RDA Films de fiction — longs métrages 1 1 1 3
10 10 10
Hongrie Films de fiction — longs métrages 0 1 1 2
0 5
Film de fiction - longs métrages : 16 mm 0 1 1 2
0 15 15
Pologne Films de fiction — longs métrages 0 0 1
0 0 5
Autres pays Films de fiction — longs métrages 0 1 2

nombre de films

nombre de copies

Les films soviétigues surclassent largement les esuwfautres provenances dans les
intentions d’'importation, tant du point de vu ddm$ que du point de vue du nombre de
copies. Cela amene a insister une fois de plus aurolonté des professionnels de la
distribution, dans le cadre de la politique culterejénérale du pays, de promouvoir en
priorité les productions soviétiques. Faute de csiconcernant la maniére dont ce projet fut
appligué, nous ne pouvons pas formuler avec ceeikess conclusions. Il n’en reste pas moins
que, s’il faut en croire les chiffres proposés paurent ou Liehm, les studios soviétiques
n'ont pas pu assurer un rythme de 3 films par moaa revient a admettre que les chiffres
envisagés par « Sovromfilm » doivent étre modiéggue les sources d’'importation peuvent
étre plus importantes venant des autres « démesnadpulaires ».

Malgré les efforts de la « sovrom » pour assaidir marché roumain avec des films

soviétiques, il semble que la population manifeste, moins au départ, une résistance
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suffisamment importante pour alerter les dirigeaetda cinématograpHieles organisations
départementales du parti saisissent le manquestitst des ouvriers pour ces productions et
méme si les travailleurs des entreprises sont rddéenafin de les faire participer a la
projection, ils se dispersent avant d’arriver axéni&.

Comme nous I'avons montré plus haut, Nicolae Bellogsiiétait au sujet de la fréquentation
du public qui préfére les films de « papier de ehutPlus encore, Bellu accuse les directeurs
des salles de cinéma de manque de bonne volontélgguomotion du cinéma politique
soviétique. Le plan prévoyant le nombre de spaatatdemandé par le Ministére est accompli
par les directeurs des salles grace a des filmseigs par les spectateurs, commmtemps
sur glace(Vesna Grigori Aleksandrov, 1947). Dans ce cas, le plamésdisé naturellement et
rapidement et sans effort particulier de publicltés remarques de Bellu a la réunion du
bureau culturel du Conseil des Ministres sont rékiés de ce fait « Pour réaliser le plan
avec Printemps sur glace, ils ne doivent rien faivais il arrive qu’un directeur doive
distribuer un film comme par exemple, Les Mineurs dub@es (Leonid Loukov, 1950). Il dit
gue le film a été vu, qu’il est déja passeé chertigju’il passe dans un autre cinéma. Ainsi, il
ne diffuse pas Les Mineurs du Donbass mais Printempglace et dans ce cas, il dépasse le
plan. Ce genre d’escroqueries vient du bas nivealwceatéains éléments et de la position
hostile et antisoviétigue de beaucoup d’éléments cencadrent le réseau
cinématographique». Pour cette raison, Bellu insiste sur la promotiarfiin soviétique non
seulement par la société de distribution, maisetgaht par I'implication des responsables
des salles de cinéma qui doivent se transformbm s&s propos, en « agitateurs pour attirer
les ouvriers des usines ».

La durée de vie de « Sovromfilm », tout comme ll&tion des autres sociétés mixtes,
témoigne de la nature des relations entre les dguwernements. Selon Cioroianu, la
liquidation des « sovrom » constitue un des presnipas vers l'indépendance des
communistes roumains face & leurs homoloues 1954, plus de la moitié disparait ou sont

cédés a I'administration roumaine. Dans le cas dénca, I'abolition de « Sovromfilm » se

! Le refus du film soviétique est une caractérigiqgdes sociétés traditionnellement anti russes ou
antisoviétiques ; les publics hongrois, est-allethenroumain manifestent des attitudes communé&gart de
ces films. Peter KENEZ, « La Soviétisation du ciaém», op.cit, pp. 46-50 et Caroline MOINE, « RDA (1946-
1990). Gels et dégels a I'Est. Le cinéma est-alfemain Raphael MULLER, Thomas WIEDERjnéma et
régimes autoritaires au X>iécle Paris, Edition ENS, 2008, p. 169.

2 Florian BANU, Asalt asupra Romaniei... op. cip., 142.

% Joan LACUSTA, « 1952. Filmul romanesc... », op.cit.

* Adrian CIOROIANU,Pe umerii... op. citp. 71.
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fait bien auparavant (il est dailleurs le premiesovrom » supprintg a la suite d’une
proposition du Ministere de la Cinématographie 4d&RISS, en septembre 1951. Cette attitude
est une conséquence de la fidélité constante desmoaistes roumains envers leurs
partenaires, ainsi que de leur exces de zele,mbutée également la confiance des officiels
de Moscou dans les autorités roumaines qui ont iadetir capacité a maitriser la situation.
De surcroit, l'interruption de ce type de collabmmatn’a pas été synonyme d’'une rupture
dans la politigue cinématographique dimportatides films soviétiques ont continué a
monopoliser le marché. D’ailleurs, dans la lettre r@enerciement, la direction de la
cinématographie roumaine, appuyée par GheorghiuClaginevski et d’autres, promet le
partenaire soviétique de poursuivre sur la méme veinous voulons vous transmettre des
chaleureux remerciements et notre réconnaissance paigle que nous avons ressenti
constement grace a la société « Sovromfilm » au cderses années, ainsi que notre
assurance de mobiliser tous nos efforts pour réalgel’avenir la diffusion du filme
soviétique dans des conditions meilleGres Et effectivement, la disparition de
« Sovromfilm » n’apporte aucun changement de fdrad.seule modification intervient au
niveau des institutions, a savoir la création d'ieection de Diffusion des Films (DDF)
dans le cadre du Comité pour la Cinématographie quisaen charge les attributions de
« Sovromfilm ». La nouvelle institution commencéoactionner sous son nouveau statut en
juillet 1952.

A la différence de la Hongrie ou la diffusion desnfil soviétiques se réalise en collaboration
avec la compagnie locaMafirt®, en Roumanie cette activité est controlée par lesé8ques
eux-mémes a travers la société « Sovromfilm »dle des Roumains étant plutot de facade.
De surcroit, la présence d’'un partenaire de trawgilique également la possibilité d'un
conflit d’'intéréts et les Hongrois n’hésitent pasantrer une opposition, au moins jusqu’a la
nationalisation, aux décisions de MostoWéme en RDA, jusqu'a la fin de 1948, les

dirigeants de la DEFA imposent souvent une certdirgetion artistique et parfois une légere

! Florian BANU, Asalt asupra Romaniei... op. cip., 142.

2 ANIC, dossier 71/1951, Fonds CC al PCRt@eBropagantlsi Agitatie, Lettre envoyée par le Comité pour la
Cinématographies au ministre de la cinématigrapbigétique, |1.G. Bolshakov. p. 7, voir annexes 7-h,

% Peter KENEZ, « La Soviétisation du cinéma, op.cit, pp. 46-50.

* Les représentants de Marfit ont refusé de diffuseermontov parce que le film ressemblait traitiptait au
Pouchkine qui venait de passer dans les cinémagrdism. lls prennent la liberté de couper des egeéen
incompréhensibles pour le public hongrdisdem pp. 47, 49.
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ouverture vers I'OueStEn Roumanie, les décisions des Soviétiques sorsidérées par les
autorités roumaines, et cela avant comme aprégjdaation de « Sovromfilm », comme
incontournables. Une certaine forme d’opposition’iddustrie cinématographique roumaine
apparait cependant au niveau de la mise en ceuatiguy® des décisions : programmation,
projection, publicité, etc. Cette différence d’apgre dans les démarches de soviétisation
releve de multiples raisons qui restent a ce jowstade d’hypotheses. Dans le cas roumain, le
manque d’une infrastructure puissante ainsi queplialistes des professions du cinéma

peuvent étre des motifs qui déterminent les aé®gbviétiques a agir sans intermédiaire.

1.1.2.2.2 « La base matérielle » : I'équipement soviétiqudaetonstruction du Centre de

Production Cinématographique de Buftea

Sur le plan matériel, la collaboration avec 'URSSégmlement tres étroite. L'implication de
'Union Soviétigue pour assurer I'équipement cinérgeaphique aux institutions de
production et de diffusion est prompte en raisoffiudgence de s’adresser aux masses. Le but
principal est de persuader la population de la sgted approchement entre les deux pays,
de I'utilité de la collectivisation, des avantagksnouveau régime. Le Ministére des Arts et
des Informations, a travers son représentant Eddaaincescu, s’exprime clairement a cet
égard « La diffusion a large échelle des films artistige¢slocumentaires soviétiques, ainsi
gue le développement de la capacité de productidiomale, représentent des moyens
importants mis a la disposition du Parti et du Gouesnent dans le cadre de I'action
d’agitation et de propagande en rapport avec leangies missions d’accomplissement du
premier Plan d’Etat et de transformation socialiste I'agriculturé ». Concernant la
guestion des importations, elles occupent une ptectérale dans la politique financiere du
Ministere qui prévoit, selon les indications du gewnement,« I'acquisition d’Union
Soviétique d’'une quantité significative d’équipetmenmatériaux destinés a I'extension du
réseau de projection cinématographique. Grace awasgis en 16 mm importés d’'URSS et
appareils en 35 mm, destinés aux caravanes cinénggibgues, on pose les bases de
I'extension des actions cinématographiques dansliewural® ».

A la suite du célébre accord économique CAEM (Cons&Nsdgistance Economique
Mutuelle), signé au début de I'année 1949, l'inflce économique de 'URSS sur ses pays

! Le cinéma est-allemand s'inspire du néoréalisniefitaenvisage des coproductions avec I'ltaidigmagne
année zérpRoberto Rossellini, 1947) et récupére des valdarfexpressionnisme des années 1920 et 1930.
Cyril BUFFET, Défunte DEFA... op. citpp. 38-44.
zANIC, dossier 87/1949, Fonds CC al PCRtfeeropaganilsi Agitatie, p. 1.

Ibidem.
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satellites est majeure et crée « une dépendanoetedde industrielle’ Grace a I'appui de
cet accord, la Roumanie acquiert de I'équipemeréroatographique. Pour I'année 1949, le
plan d'importation prévoit 30 appareils de projecti 300000 paires de charbons pour les
appareils de projection, 500 appareils de projacgour les films de 16 mm destinés aux
communes rurales, 50 appareils de projection pearfims de 35 mm, 300 groupes
électrogenes pour fournir du courant électriquesdis communes sans électricité, 1500
copies de films de petite largeur et 400 copiesfides de 35 mm, des documentaires
soviétiques synchronisés en roumain pour les caesvainématographique5 ans apres,
les historiens du cinéma qui réalisent le bilancthéma roumain en matiere d’'importation,
donnent les chiffres pour les années 1949 et 1850000 appareils de projection de film de
16 mm et 100 caravarfed\ I'époque de la réalisation du bilan, en 1975 détique officielle

de la Roumanie se situait sur une voie d’éloignemena-vis de 'URSS, donc les chiffres
peuvent étre Iégérement sous-estimés. Il n’en mEEanoins que la réorganisation matérielle
de la cinématographie aprés la Seconde Guerre Mdleneit tributaire de I'Union Soviétique.

A ce stade, la question se pose de la significates1décisions de la direction du Ministere
des Arts et de I'Information. Son responsable, Edihdezincescu, semble vouloir tirer profit
du statut privilégié du cinéma au sein des artigvibque la mission du cinéma dans la société
socialiste afin de convaincre le gouvernement dpatiser de taxes douanieres I'équipement
cinématographique importé de 'URSS, et d’affectes samme supplémentaire d’argent aux
dépens des autres branches du ministeréenant compte de I'importance de cette arme de
lutte sur le front idéologique qu’est le cinéma,usoproposons que les matériaux
d’'importation soient exonérés des taxes douanigrgsie la différence soit supportée grace a
un transfert de fonds d’'un autre domaine du Ministéles Arts et de I'Informatiém.
L’ajournement de la construction du Théatre Natidonalune opportunité pour accorder le
financement pour I'achat des équipements cinémapbigues.

L’apport logistique de 'URSS est également trés irtgpd dans le projet initié a la fin de
'année 1948, relatif a la construction d’'un cerdiee production moderne et intégralement
équipé. L'idée vient des conseillers soviétiquédest ainsi que s'explique la présence de

I'architecte Gheorghe Lavrentievici Lavrov des ler&/embre 1948 a Bucarest. Suite a ses

! Jean-Francois SOULETstoria comparad... op. Cit, p. 83.

2 ANIC, dossier 87/1949, Fonds CC al PCR{BeRropaganisi Agitatie, p. 10-11.

% Mihai DUTA, « Aspecte ale spectacolului si repertoriului oiagografic » in lon CANTACUZINO, Manuela
GHEORGHIU (dir.),Cinematograful romanesc contemporan 1949-1®tkurati, Meridiane, 1976, p. 38.

4 ANIC, dossier 87/1949, Fonds CC al PCRteRropaganilsi Agitatie, p. 2.

® Valerian SAVA lIstoria critic a filmului romanesc contemporaBucurgti, Meridiane, 1999p. 227.
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conclusions, le Ministére des Arts et de I'Informati sollicite d’urgence une intervention
auprés du gouvernement soviétique afin d’établicdbier de charges pour la conception et
d’envoyer plusieurs techniciens et ingénieurs pérrdémarrage de la construction.
L'élaboration du projet appartient & I'Institut d&f de Projection dans le cadre du Ministére
de la Cinématographie de I'URSS. Les deux technicemsétiques V.B.Tolmaciov et
Kirilov envisagent I'échelonnement des opérationsrdmiere a permettre la production de 3
a 4 films annuels en 1951-1952, 6 a 8 films annaald4955-1956, 10 a 12 films en 1960-
1961. Les travaux commencent en 1950 et comprenmentomplexe de 5 plateaux de
tournage, un studio pour enregistrer le son etaborhtoire de traitement de la pellicule. Un
studio de tournages combinés fut intégralementeanigonction en 1959. Son exploitation
partielle avait commencé des 1954. Le Centre de 8ufité surnommé «la Nouvelle
Cinecitta » et pendant les années 1960 il a permis la réalisde plusieurs coproductions, y

compris avec les pays capitalistes.

1.1.2.2.3 « Le réalisme socialiste » : théorie, films, persités

L'idéologie théorisée par A.A. Jdanov, le leaderldesection de l'agit-prop du Comité
Central de 'URSS, constitue le principe directeutalge la culture promue dans les pays du
bloc communiste, au moins jusqu'a la fin des ann&@s0. Le concept de «réalisme
socialiste », emprunté de la littératuet rendu officiel par le propagandiste principal d
Staliné lors du f" Congrés de I'Union des écrivains en 193#st importé et assimilé avec
succés en Roumanie & partir du milieu des année®.10d réalisme socialiste est défini
comme «une méthode de base de la littérature soviétiqudeela critique littéraire »qui

« exige de I'écrivain sincére une présentationdriguement concrete de la réalitéet qui
doit « s’allier a la tache du changement idéologique et’dducation des travailleurs dans

I'esprit du socialism®». Toutefois, la conception roumaine du réalismeadiste s'inspire

! Manuela GHEORGHIU, ConstantinAFRASCOIU, « Temeliile cinematografiei tianale. Structurisi
perspective » in lon CANTACUZINO, Manuela GHEORGH(tir.), Cinematograful romanesc ..., op.cj.,
29.

2 Le terme apparait dans un discours d’lvan Groniskijirecteur dzvetia et reproduit dansiteraturnaia
Gazeta Nicolae MANOLESCU |storia critica a literaturii romane Pitesti, Editura Paralela 45, 2008, p. 885.
3 La premiére théorisation du concept, qui inspinelei Jdanov, est réalisée par Anatol Lunacealtskiem

* Natacha LAURENTLEil du Kremlin... op. cit.p. 38-39.

® La consécration définitive apparait a traversriachure « Pentru realismul socialist in literatsiaarta » en
1951. Nicolae MANOLESCUIstoria critca... op.cit, p. 886.

® Définition contenue dans le statut de I'Union desvains, réunie du 17 aoit ati deptembre 1943, Natacha
LAURENT, L'CEil du Kremlin... op. cit,,p. 38.
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davantage des ses reformulations de la deuxiemigendeis années 1940 qui se caractérisent
par un dogmatisme plus pronohcé

Ce principe, formulé pour la littérature, mais aégmparfaitement au cinéma, se retrouve dans
les pseudo-théories sur I'art (au fond, une tradoalu russe) des promoteurs roumains.
Encore convient-il de préciser que l'influence sbigue ne se réduit pas a une imitation de
'URSS contemporaine, mais également a une récupgrdiés valeurs énoncées dans les
années 1930, afin d’établir une mise a jour appeéepdes préceptes fondamentaux du
communisme soviétique. Ainsi s’expliquent les midtgpévocations des théories de Jdanov,
exposées avant la guerre et toujours actuelles, dnie leur promoteur soit décédé en 1948.
De surcroit, les films et les personnalités de laurei soviétique font figure de porte-drapeau
de la « cinématographie la plus avancée du mondegan usuel du début des années 1950.
L’écrivain et le critique littéraire du XIXsiecle, N.G. Tchernychevski, récupéré par le
pouvoir communiste soviétique pour sa critique éjime tzariste devient un repére pour la
critique roumaine y compris cinématographiquel:e cinéma — un art ayant un pouvoir
d’influence sur les masses — ne peut et n’a pasde de renoncer a la mission de chaque
art, telle gu’elle était définie par le critique sge Tchernychevski : celle de reproduire non
seulement les différents aspect de la vie, mais almssprendre aux hommes a comprendre
correctement les phénoménes sociatx

L'interpréte emblématique Alexandre Nevslket lvan le Terrible Nicolai Tcherkassov, fait
I'objet d’'un ample article dans I'un des numérosaeevueProblemes de cinématographie.

Il entreprend une visite & Bucarest pendant I'&él @51 et tient, a cette occasion, plusieurs
discours sur le cinéma. Ceux-ci sont publiés daselige revue cinématographigue roumaine,
qui lui accorde une rubrique entiére. Bien entefehicontroverses suscitées par la deuxieme
partie divan le Terriblefont que sa performance dans ce film n’a pas liétrel Cependant,
Tcherkassov reste un acteur considéré comme exeenplail fut souvent proposé comme
référent pour les interprétes roumains. Plus gsielgres personnalités soviétiques, Mikhalil
Tchiaoureli, trés en vogue au début des années @@&@ a son dernier filnbba Chute de
Berlin (1949), une superproduction dont le personnagé&atesst Staline lui-méme, est le
sujet de plusieurs éloges dans différents numésda devueProblemes de cinématographie.

En 1951 et 1952, il est incontestablement la vedsstla revue. A cette époque, Tchiaoureli

! Le rapport de Jdanov de 1946 dans lequel il critigs revueZvezdaet Leningradet le discours de septembre
1947, a la création du Kominform lorsque le mondg partagé par Jdanov en deux camps. Nicolae
MANOLESCU, Istoria critca... op.cit, p. 886.

2 Natacha LAURENTL'Eil du Kremlin... op. cit.p. 40.

% Emil SUTER, « Despre critica ...op. cit, p. 16 et 22.
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est popularisé et louangé plus que le maitre dénunsoviétique, Eisenstein, qui, aprés
linterdiction de son deuxieme opus \n le Terrible, s’efface de la scéne
cinématographique, au sens figuré mais aussi aumepre, car il s’éteint en février 1948. A
son tour, Eisenstein est évoqué dans quelqueteartinais uniquement par rapport a son film
le plus apprécié de I'époque stalinienne, le plusfamne a l'idéologie officielle et au
réalisme socialistélexandre Nevski

Les artistes soviétiques font I'objet non seulentmmeédaillons adulateurs, mais également
ils partagent leur expérience artistigue dans diides de la méme publication. C’est le cas
d’Alexandre Borissov, I'acteur qui incarne a I'écllarcélebre compositeur Modest Petrovich
Moussorgski dans le film homonyme de 1950, et qublip dans Problémes de
cinématographiede 1951 l'article : « Comment j'ai crée Moussorgskill en est de méme
avec Vladimir Nemoliaev, réalisateur de quelquesdilmineurs avant 1950 ; a I'occasion de
sa désignation comme conseiller artistique du StudBucursti », il fait part de I'expérience
soviétigue en matiere de planification cinématobigge aux néophytes roumains. Par
ailleurs, la rubrique « Apprenons de I'expérienceémue » est presque entierement rédigée
par des chroniqueurs soviétiques.

La question des films, en tant que produits agiss, est également I'un des points
importants de I'orientation culturelle et cinématmghique officielle. A l'instar des artistes et
cinéastes modeles, les films les plus appréciéanatysés en Roumanie a cette époque
proviennent des studios soviétiqustosfilm, Leninfilm, Sojouzdetfilm, Ukrainfilm_Les
guelques exceptions, a savoir les productions degiiynde RDA ou de Pologne, ne
constituent pas un véritable contrepoids au momopoliétique. Les film&oin de Moscou
(Aleksandr Stolper, 1950).e Chevalier de I'étoile d’or(Yuli Raizman, 1952),Tarass
Chevtchenkdlgor Savchenko, 1951)énine en OctobréMikhail Romm, 1937)La question
russe (Mikhail Romm, 1947), les scénarios Ha Trilogie de MaximgGrigori Kozintsev,
1935) La Chute de Berlin(Mikhail Tchiaoureli, 1949), titres avec une théimae
révolutionnaire, ou exaltant le héros national t Smuvent cités par les promoteurs du cinéma
roumain comme les plus brillantes productions dunaeoet, par voie de conséquence, une

lecon d’art pour les cinéastes roumains.

! Vladimir Nemoliaev explique les techniques de tage en hiver et I'organisation planifié du traapartir du
film Alexandre NevskiAucune autre ceuvre d’Eisenstein n’est citée. VIadiNEMOLIAEYV, Vladimir
NEMOLIAEV, « Organizarea prodtiei... », op.cit

2 Probleme de cinematografig® 4 juin 1951.
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I en va tout autrement dans le cas des ceuvres atngmaphiques les plus célébres
aujourd’hui, les productions des années 1920, qui ®lors rejetées en raison de leur
« formalisme ». Les expériences artistiques autioumontage sont considérées a partir des
années 1930 comme issues d’'une mentalité bourgebisgtiquées avec virulenteAinsi
s’explique I'absence d€Cuirassé PotemkingéSergei Eisenstein, 1925), déHomme a la
caméra (Dziga Vertov, 1928), d®ura Lex (Lev Kouleshov, 1926) de la liste des films
soviétiqgues destinés au pays en cours de soviétisah I'occasion de l'anniversaire du
« Mois de la Grande Amitié » et de la Révolution tbbece, dans le numéro 9-10 de la revue
Problemes de cinématographae 1953, la rédaction s’exprime a ce sujek Le film
soviétique, tellement aimé et apprécié par notre [gggonstitue une tres bonne école pour
les créateurs roumains. [...] L’esthétigue marxiste#téste nous a munis de la méthode la
plus élevée dans la création, la seule méthode Eprlle nous pouvons réaliser des films
dignes des attentes des travailleurs, la méthoderé&hlisme socialiste. Seulement par
'assimilation de la méthode du réalisme socialistes films deviendront, a I'exemple des
merveilleux films soviétiques, des armes de lutteredout ce qui est ancien et s'oppose a

notre progrés ».

1.1.3 La cinématographie roumaine sur un nouveau chemin

1.1.3.1 La nationalisation de la cinématographie et la Eglentation du commerce
des produits cinématographiques

A lI'exemple des autres démocraties populaires graviautour de I'Union Soviétique, la
Roumanie connait un processus de nationalisatiorsiveasle toutes les branches de la
production. Le cinéma ne fait pas exception. Corgnaént a la Tchécoslovaquie, a la
Yougoslavie et & la Pologne, ol la nationalisatieradcinématographie se produit dés £945

bien avant l'arrivée au pouvoir du Parti Communistenon pas en rapport direct avec

! Boris Z. Choumiatski, le responsable principallaleinématographie soviétique dans les années p9Bie
son premier ouvrageKinematografia millionov (Le Cinéma des milliordans lequel il critique vivement le
formalisme et I'esprit petit-bourgeois du cinéma denées 1920. Natacha LAURENTCEIl du Kremlin... op.
cit., p. 35.

2 « Ajutorul fritesc sovietic, conde hotiratoare a dezvditii cinematografiei noastre »Probleme de
cinematografien® 9-10 septembre-octobre 1953.

%11 aot 1945 en Tchécoslovaquie, novembre 194%kgne et I'été 1945 en Yougoslavie.
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I'occupation soviétique, en Roumanie, comme en Biggau en Hongri& elle est plus
tardive et conditionnée par la présence soviétidire.Tchécoslovaquie le processus avait
mdri avant la Seconde Guerre Mondfatdors qu’en Pologne la nationalisation avait été
décidée un peu avant la fin de la guériea situation de la cinématographie bulgare et
yougoslave aprés la guerre semble étre la plushprage celle de la Roumanie :
développement aléatoire, absence de structure ieeg@mnelle puissante, répertoire
thématique réduit etc. C'est seulement aprés 1948 que la cinématbigraoumaine fait
I'objet d’une politique d’Etat.

Le 2 novembre 1948 est promulguée la loi sur léonatisation de la cinématographie et la
réglementation du commerce des produits cinématbgraes. La presse s’en fait largement
I'écho : « Un acte décisif, destiné a détruire le cercle’olifférence et de l'ignorance qui a
empéché pendant tant d’années le développement sypphwlaire des arts dans notre pays
[...] La nationalisation ouvre de nouvelles et largegspectives pour le développement de la
production cinématographique autochtone. Le traridfertous les studios et des laboratoires
dans la propriété de I'Etat, comme des biens du leeeptier, est un des plus importants
problemes de notre culture [...] Nous partons de zdéwis nous partons avec toute la
confiance et I'enthousiasme nécessaire. La réadinae ce désir (création de films avec un
haut niveau éthique, culturel et artistique) n'esissible que lorsque le cinéma entrera dans
les mains du peuple, quand la cinématographie sen&r@iée et planifiée par I'Etdt».

Le slogan « départ de zéro » marque d’abord unatimoaotdes valeurs, tant du point de vue de
I'organisation du cinéma que du point de vue dessages des films. Dans les deux cas,
l'exemple de I'Union Soviétique est invoqué systémament. Ainsi, la signification
premiére de la devise «départ de zéro» est launmpavec la tradition culturelle et
cinématographique d’avant 1945 et le retournemert ke systéme soviétique, qui constitue,

pour plusieurs années, la loi, I'étalon et le cbletr La devise de cette période est

! La nationalisation de la cinématographie en Biggaommence dés 1946 par la nationalisation de la
distribution en octobre 1946 sous la coalition goaementale. Elle fut achevée le 4 avril 1948. Mahl.
STOIL, Balkan Cinema. Evolution after the Revolutiéimn Arbor, UMI Research Press, 1979, p. 45.

Z Le cas de la Hongrie est particulier, car entré516x 1948, la production de films était contrgée les quatre
partis de la coalition gouvernementale (les socidémocrates, les communistes, le parti agrarienmaltiet le
parti des petits propriétaires). Chacun imposesygle et son influence a travers 4 compagnies ddyation :
(Mafirt : communisteQrient: socialiste Sarl6: agrarienneHaladas: les petits propriétaires). Cette démarche
originale dans le camp des démocraties populairesdpfin le 12 mars 1948 avec la nationalisatiortelPe
KENEZ, « La Soviétisation du cinéma», op.cit, pp. 40-41.

® Galina KOPANEVOVA « Un Quart de siécle de métamorphoses », in BAORALOVA, Jean-Loup
PASSEK Le Cinéma tchéque et slovagiaris, Editions du Centre Pompidou, 1996, ppl@9-

* Mira et Antonin LIEHM,Les Cinémas de I'Est... op. cit., 118.

®> Michael J. STOILBalkan Cinema... op. citp. 19.

® Emil SUTER, « Ngonalizarea cinematografiej €ontemporanull2 novembre 1948.
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« Apprenons de I'expérience soviétique ». Cette fbentlamée a la fin des années 1940
devient une constante dans les articles traitast gleestions de cinéma dans la revue
spécialisée Problémes de cinématographiequi emprunte le concept & son homologue

soviétiqueJskusstvo KindL'art cinématographiqué)

1.1.3.2 Les élites : rejet, opportunisme et conviction

La nationalisation de la cinématographie marquedéétent la rupture avec le passé, tant du
point de vue du message des films que de I'admaish de plus en plus centralisée. Les
élites du cinéma, a l'instar de I'ensemble des guralités culturelles de cette époque,
traversent une période de forts bouleversemeniisuetcarriere varie selon leur passé, leur
opportunisme politique, leur engagement au serdeela nouvelle idéologie. Certains
professionnels sont écartés du monde du cinémal. Bantacuzino, réalisateur, producteur,
critique et historien du cinéma, emprisonné entB2l91l et 1950 pour « omission de
dénonciation % I'activité des critiques D.l. Suchianu et Eugechifru ne franchit pas
'année « frontiere » 1948. Quant aux réalisateligsen a trois qui se démarquent pendant
I'entre-deux-guerres : Jean Georgescu, Paidlin€scu et Jean Mihail. Le manque de
professionnels dans le domaine du cinéma améneueelle direction communiste dans la
situation de récupérer ces trois cinéastes a gaidonfie, apres 1948, des projets au service
du documentaire ou de la fiction de propagandegphgnomene est présent dans d’autres pays
du « bloc de 'Est » ou le nouveau régime patropaeles Soviétiques est contraint de faire
appel aux réalisateurs autochtones, malgré leuribation au cinéma des régimes ennemis.
En RDA, la DEFA embauche, avec I'accord des Soviétiqies réalisateurs, des techniciens
et des acteurs ayant travaillé sous [BRkicH.

En Roumanie, le cas le plus paradoxal est sans delitede Glinescu. Les dirigeants de la
cinématographie font appel au talent et a I'expéee du cinéaste, non seulement un

! Octav IONITA, «Insusirea experigei sovietice — datorie a actjtilor din cinematografie » (S’emparer de
I'expérience soviétique : un devoir des activisteda cinématographie Probleme de cinematografia® 4, juin
1951 ; la rubrique «&invitam din niestria scenagiilor sovietici » (Apprenons du savoir-faire desreméstes
soviétiques) Probleme de cinematografi@® 4, juin 1951 ; « Ajutorul fitesc sovietic, conge hotiratoare a
dezvoltirii cinematografiei noastre » (L'aide fraternellevigtique — une condition décisive du développement
de notre cinématographiefprobleme de cinematografi@® 9-10 septembre-octobre 1953 ; « Apprenons de
I'expérience soviétique » est devenu rubrique peemtindans la revue en 1954.

2 La traduction des noms des journaux soviétiqueskeune pratique courante en Roumanie a cette épbqu
journal officiel du Parti est également une tramgonm du russe.Scinteia (« I'étincelle ») est I'équivalent
d’'Iskra, journal fondé par Lénine en 1900 a Munich ; Adr2IOROIANU, « Lumina vine de laagarit » in
Lucian BOIA (dir.),Miturile comunismului romanesBucurati, Nemira, 1998, p. 26.

3 Valerian SAVA lIstoria critica... op. cit, p.372.

“ Les plus grands serviteurs du régime nazis, telsMNarlan ou Carl Froelich, ne sont pourtant peseptés par

la DEFA. Cyril BUFFET Défunte DEFA... op. cjtpp. 23-25.
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représentant du cinéma bourgeois, mais surtouddisateur d’un documentaire a succes en
1943, La Roumanie dans la lutte contre le bolchevisprémé a Venise. La maniére dont
Cilinescu s'impose dans la cinématographie natiorelsst mise sur le compte de son
opportunismé& mais on ne saurait oublier les besoins du régimmatiére de professionnels
du cinéma qui viennent compléter et expliquer ldetau des premiéeres productions réalistes-
socialistes. La récupération de certaines persi@sabst possible dans les limites d'un
rapport d’entraide réciprogtieLe régime profite de leurs compétences et legasites
continuent a pratiquer leur métier. Ce type de imtatonctionne jusqu’aprés le début des
années 1950, lorsque le Parti remplace ces figlwmesgime bourgeois, par des camarades
formés a I'école soviétique et dans le nouvel ¢gutialiste. Glinescu, aprées le succés du
film La Vallée retentit (Rsuni valed, 1949), considéré comme le « véritable début b fi
roumain %, est écarté du milieu de la production de filmypprevenir 5 ans apreés.

Il en est de méme pour Jean Georgescu, réalisgpéaiaisé en adaptations des ceuvres
satiriques de Caragiale. Georgescu n'a pas partienient d’affinités avec le réalisme
socialiste, mais on lui confie la réalisation dfilm de fiction sur la collectivisationDans
notre village (In sat la ngi1951). Il signe la mise en scéne avec Victor lin réalisateur de
confiance ayant suivi un stage de perfectionneragvibscou, sous la direction d’Eisenstein.
Le film satisfait les attentes de la direction deinématographie et Jean Georgescu continue
a exprimer sa passion pour Caragiale, mais seuledwrd des court-métrages. Il revient
derriere la caméra pour un long métrage 4 ans dpa@s notre villageen 1955, lorsque
'atmosphére politique est plus détendue. Maisel restera pas pour longtemps dans la
cinématographie, car son film de retoNgtre Directeur(Directorul nostry 1955), une fable
contemporaine satirisant le pouvoir des bureausrats percu comme une insulte a I'adresse
du régime et accusé de « négativismeSon activité au cinéma serra interrompue pour
encore dix ans.

A son tour, Jean Mihail saisit 'opportunité qui s\we apres 1945. Au départ, il contribue au
dénigrement de son confrere, Jean Georgescu, aceusécollaborationnisme » avec le

régime fasciste. Jusqu’a la nationalisation, Miltalient« le seul réalisateur de films de

! Valerian SAVA lIstoria critici... op. cit.p. 247.

2 Adrian CIOROIANU,Pe umerii... op. citp. 289-290.

3 La traduction francaise des titres roumains esp@sée par Bujor T. RIPEANWKilmat in Romania. Un
repertoriu filmografi¢ vol.1 et 2, Bucurgi, Fundaia Pro, 2004, p. 289-296.

* Cité par Glin CALIMAN, Istoria filmului romanesc (1897-20Q0Bucurati, Fundaia Culturali Romas,
2000, p. 148.

5 Bujor T. RIPEANU Filmat... op. cit.vol.1, p.76.
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fiction de la période de I'entre-deux-guerfes Il répond ensuite aux sollicitations du Parti
pour réaliser des films de commande dans I'esprit déalisme socialiste » et devient I'auteur
de 12 documentaires demandés par le Ministéere dgridulture. « Champion de
I'opportunisme », selon Valerian Sydean Mihail est le réalisateur principal entrd5.@t
1949. Aprés la nationalisation, son activit¢ dimineé sa contribution au cinéma
« proletcultistd » se résume au moyen métrage, Boulevard fantéméBulevardul Fluei
vantul 1950). A I'exemple de ses collegues, son retouri@te la caméra survint en 1954,
avec la période du retour des trois maitres cieéabavant la guerre.

En parallele avec l'ancienne garde du cinéma roamé nouvelle direction de la
cinématographie encourage des jeunes réalisateuwtsles positions politiques jouent en
faveur de leur promotion. Victor Iliu a sympathis€ala gauche et I'extréme gauche pendant
I'entre-deux-guerrés mais commence sa Vvéritable carriére cinématograpten 1949, avec

le documentaird_a Lettre d’'lon Marin pour « Scinteia ¢Scrisoarea lui lon Marin dre

« Scinteia pVictor lliu, 1949) traitant un sujet cher au Paldi collectivisation. Son premier
long métragePans notre villagg(in sat la noj 1951), est signé en collaboration avec Jean
Georgescu dont I'expérience cinématographique d&atérieure. Apres ce succes, lliu
récidive en 1952 et 1953 avec encore deux filmatrie a obtenir un stage de spécialisation
a Moscou auprés du maitre Eisenstein et dés soaryet est chargé de cours de mise en
scéne. Le deuxiéeme réalisateur du moment est Dinueldeg. Il fut considéré par les
critigues et les historiens du film comme le pnoadi représentant du cinéma
« proletcultiste % la preuve étant les quatre films qu'il signe erit®51 et 1955.

Un élément tres important lié & la construction wegvelles élites cinématographiques nous
semble étre leur positionnement vis-a-vis de Iption soviétique. La permutation des valeurs
produite dans la deuxieme moitié des années 1@4Digtitué un véritable choc culturel pour
une société profondément antisoviétigue et nalisiea comme la société roumaine de
I'entre-deux-guerres. Le positionnement des étitrématographiques est trés complexe a cet
égard. Nous avons montré deux types d’attitudesa gmit des acteurs culturels, a savoir la

conversion, sincere ou non il importe peu, desstm@alisateurs héritiers de la culture

! Valerian SAVA lIstoria critici... op. cit.p. 151.

2 |bidem,p. 155.

% Le terme désignant « la culture du prolétariasbh promu dés les années 1920 en URSS par Bogdanov e
soutenu par Lénine. Une analyse du phénoméne idaS@®@RDOS Literatura intre revolge si reagiune :
Problema crizei n literatura romansi rusa in secolul XXCluj-Napoca, Ed. Biblioteca Apostrof, 2002.

* SavelSTIOPUL, Incursiune in istoria artei filmului romanesEilipestii de Targ, Antet, 2001, p. 37.

® Cristina CORCIOVESCU, Bujor RIPEANLU,234 cineati romani, Bucurati, EdituraStiintifica 1996, p. 247.
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bourgeoise, et la fidélité véritable aux idées camistes et a L’'URSS des deux autres. Une
autre partie de la confrérie parait passive vissade la question soviétique. Tantot elle subit
tacitement les directives, tantot elle adopte umf@mnisme de circonstance. L’antisoviétisme
va surgir au moment opportun, lorsque la pressitBologique se relache et que le parti
communiste roumain manifeste des tendances d'imdimee. Cependant, des signes de rejet
se manifestent dés les premiéres années de satia#tis

Ainsi, en juin 1951, la rédaction de la revBeoblemes de cinématographagganise un
sondage aupres des professionnels du cinéma afiérdier la maniere dont ils ont utilisé et
assimilé les conseils soviétiques publiés et ttaddans des brochures spécialisées. Le
réalisateur de « l'incursion », Octav Ignirédacteur dans le bureau de Presse du Comité pour
la Cinématographie, souligne les attitudes positeeségatives des sujets interrogés. lon
Bostan, réalisateur de films documentaires, Wilfi@itl, opérateur, et LicBraunstein de la
direction de diffusion, se trouvent parmi les lecsedes directives soviétiques les plus
appliqués. Relativement a Braunstein, {drprécise :« Bien qu’il ne travaille pas dans la
production de films, il lit régulierement le bulletiil fait des annotations et souligne les
passages importants. Lorsqu’il trouve des problenpmEciiques a son travalil, il les note
séparément sur un cahier, ou les ajoute directemempian de travail ».

Les exemples négatifs sont plus nombreuka catégorie des camarades qui ne font qu’une
lecture superficielle est grande. Parmi eux je memesurtout les réalisateurs Jean Mihail,
Paul Crgoiu, Puiu Constantinescu, qui, a cause de leur #éticomplexe, auraient
I'obligation d’étudier sérieusement chaque paragrapkhaque ligne des articfes. Bien

gue l'auteur de I'investigation distingue les lectequi lisent superficiellement de ceux qui
ne lisent point les brochures, il considére lesxdeatégories également coupables de
« manque d’intérét pour I'approfondissement de latleprovenant de la plus avancdes
cinématographie’s». Parmi les plus fautifs, Jean Georgescu et PalihéScu qui n’ont lu
aucun des articles soviétiques, ainsi que l'opérafeurel Boian, qui« justifie le fait de
n'avoir lu aucun article par des problémes familidwou encore lon Popescu Gopo qui se
disculpe en disant J'ai tout simplement oubfi&. Selon le témoignage d’Octav |ohiles
personnalités mentionnées préferent les analydes débats esthétiques a partir d’études de

cas sur des films roumains ou soviétiques, mais sqprofondir le cété idéologique ni

! Octav IONTTA, «Insisirea experigei sovietice... »pp.cit.,p. 50.
2 |bidem p.51.

3 Ibid.

* Ibid.

® |bid., p. 52.
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I'organisation. Le probléme de l'ignorance concetrias bulletins soviétiques est généralisé
non seulement chez les créateurs, mais aussi aupgestoutes les instances
cinématographiques. Cette investigation démontra, pas la dissidence des professionnels
du cinéma, mais un certain conformisme passif,téind une contribution minimale aux

demandes de la direction de la cinématographie.

1.1.3.3 L’organisation et les objectifs du cinéma

La nationalisation de la cinématographie en 1948e une nouvelle stratégie en matiére de
production, diffusion, et importation de films. Zguin 1950 fut créée une institution avec le
statut de ministére, le Comité pour la Cinématogetphuprés du Conseil des Ministres qui
fonctionne selon le modele soviétique : planificati centralisation, discipline rigoureuse,
surveillance. Son président fut Nicolae Bellu (n.:29h&22 aolt 1997), par formation
philosophe, membre de la jeunesse communiste &@44 et ensuite directeur du premier
journal du PartiRomania libeii®. La revueProblémes de cinématograpHinctionne comme
bulletin officiel du Comité et réunit des article®ncernant la politique générale de
I'établissement, s’adressant principalement auxfegsionnels. Ce Comité assure la
centralisation du cinéma, ayant sous sa respoitéaldl départ la société de production
« Romfilm » et & partir du*ldécembre 1950, par sa dislocafida Studio « Bucurgi » pour
les films de fiction, le Studio « Alexandru Sahigeur les documentaires, le Studidon
Creang » pour les diafiilms. Le méme comité coordonne la ganisation du réseau
cinématographique national par la Direction des Rés€inématographiques, et la diffusion
des films par la Direction de Diffusion des Filmséméen juillet 1952. Cette mission fut
assurée auparavant par la société « Sovromfilrm»1956 ces deux départements vont étre
réunis sous le nom de Direction du Réseau Cinématoigap et de Diffusion des Films
(DRCDF) et aura comme mission g@egpromouvoir une politique unitaire concernant les
salles de cinéma du pays, le contrdle et la dicectiu travail politico-idéologique a I'égard
du cinéma, la diffusion des films en fonction des de®s politico-idéologiques des
différentes étapes de la construction du socialisaiesi que I'accomplissement du plan

économique et financiép.

! Pour I'organigrame des institutions chargées dén@matographie voir annexes 21.

% Valerian SAVA lIstoria critica... op. cit, p. 170.

3 Aristide MOLDOVAN, « 15 ani de cinématografie sdisti », Cinemanovembre 1964.
4 Mihai DUTA, « Aspecte ale spectacolului ..op. cit, p. 39.
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La particularité du Comité pour la Cinématogramseson statut indépendant des autres arts.
Le Comité pour les Arts est crée en juillet 1950 egirésente une structure paralléle au
Comité pour la Cinématographie dans le cadre du daheseiMinistres. Ainsi convient-il de
remarquer la mission particuliere du cinéma dansaire de la politique gouvernementale,
qui est « le développement de I'activité culturefteéducative de massé Mais on ne saurait
oublier que ce statut du cinéma est une copiedidé$ structures existantes déja en URSS. Le
Comité pour la Cinématographie a son équivalent ta@®mité pour le Cinémenoscovite.
C’est pourquoi nous ne pouvons pas attribuer ['ib@n de promouvoir le cinéma
exclusivement au gouvernement roumain. Au contraiéme, les hauts fonctionnaires du
parti semble assez inertes a ces questions. Céttelatvis-a-vis du cinéma est fréquente
dans les régimes autoritaires surtout a leur délastauteurs de I'ouvrage colleciinéma et
régimes autoritaires au XXsiécle ont remarqué q'il est difficile de déceler chez les
responsables politiques (dans la plupart des cas)tdaces d’une pensée cinématographique
précédant leur arrivée au pouvdis. Dans le cas roumain, cette pensée cinématographique
tarde a venir méme cing-six ans apres leur insiadia la direction du pays. Plus encore, si
I'on prend en compte le désintéressement manifesté&heorghiu-Dej a 'adresse du cinéma
et la précipitation des autorités roumaines a eonffa production cinématographigue a
Sovromfilm, on constate que la préoccupation pewseptieme art de I'Etat roumain possede
une dimension déclarative plus importante que qaldique. La propagande par le biais du
cinéma intéresse notamment les Soviétiques queekide la part des Roumains la mise en
place des structures pour le développement et ffasiin de films. C’est surtout cette
pression extérieure qui met en route I'industrieéonatographique.

En matiére d’organisation administrative et fonatielle, le monde de la cinématographie
devient une copie fidéle, & taille réduite, du medstalinied. Aprés la centralisation, la
planification est la préoccupation principale ductedirigeant. Le plan est élevé au rang de
doctrine de parti, de méthode scientifique révohuiire. Le régime communiste se
réapproprie cette idée et le plan devient un cdrizggart entiére, dépeint comme innovateur

1 AMC, Carton1950. Decizii. CPC T.P« Decizia 130 privind masurile ce trebuie luatetpe imburtatirea
activitatii cultural-educative de masn cokurile rosii din GAC ».

2 Raphael MULLER, Thomas WIEDER,inéma et régimes op.cit., p. 26.

3 Un paralléle entre les stakhanovismes soviétiqueroatmain, Dan GTANUS, « Communist Myths
Stakhanovism » inArhivele Totalitarismului n°® 13-14, 4-1/1996-1997, p. 380-398, disponibte ligne a
I'adresse suivante : http://www.totalitarism.roieote/articol_18.doc [ref. du 29 janvier 2008].

* Pour une présentation succincte de la stratégieoéuigue des pays socialistes et I'importance da plair
Katherine VERDERY, « Socialist Societies: Anthramgital Aspects » irinternational Encyclopedia of the
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Les techniques stakhanovistes sont théorisées@nhreandées y compris dans le cinéma. Les
méthodes Cotlear (inventés par un ouvrier d’'Harkbgué comprend la formation des cadres
sur le lieu du travail), ou celle de Nina Nazarowadbnservation des outils et des machines
par I'ouvrier) reviennent souvent dans les propes gdrofessionnels du cinéma. Valentin
Silvestru, directeur adjoint du Studio « Buatire et rédacteur en chef de la re\R®blemes

de cinématographjesynthétise les débats de la réunion du 3 aurefél952 sous la devise :

« une production croissante de films, d’'un haut aivédéologique et artistique, mise au
service de la construction du socialisme, pour lgedsge de la paix, pour la réalisation du
Plan Quinquenndl». Il signale les propositions des participants giafondir et d’appliquer
les méthodes stakhanovistes dans la productionigfien L'organisation des concours
socialistes afin d’augmenter le rythme de productidée avancée par Staline en 1035t
largement soutenue dans les discours et dansdaepspécialiséeEn raison de sa mauvaise
application sur le plan local, la revBeoblemes..propose un article dans lequel est expliqué
le fonctionnement du concept de compétition cinégraiphique dans le studio « Mosfilm »,
dans le but d’'une meilleure implantation pratiqneR®umanie.

La question des cadres travaillant dans les inistits cinématographiques (les studios, le
Comité pour la Cinématographie, la DRC, etc.) s’ave¥e importante pour I'évolution du
cinéma roumain, car leur compétence et leur déogimlpésent parfois plus lourd dans le
processus de création que l'avis des créateurs.miamiere dont ces fonctionnaires
comprennent le septieme art se répercute surdats# des scénarios et sur la collaboration
avec les cinéastes. L'une des conséquences magritigstallation du parti communiste au
pouvoir fut le bouleversement des structures ehiarchies sociales. Ainsi a lieu la montée
vertigineuse des cadres d’origine populaire au deihappareil d’Etat, et implicitement, dans
les établissements culturels porteurs des valeadstibnnelles et conventionnelles, ce qui
dans lart équivaut au primitivisme et a [lincomgete. Ils n’apprécient pas
I'expérimentation, mais le discours classique, cahensible par tois Ces nouveaux
salariés brillent par leur ignorance, non seulentamts leur vision simpliste de I'art, mais

Social & Behavioral Sciencegd. Neil Smelser and Paul B. Baltes, Amsterdamgdmeon Press, 2004, pp.
14496-14500.

! valentin SILVESTRU, « O conatuire rodnid », Probleme de cinematografian Il, nr 2-3 février mars 1952,
p. 1.

2 Dan CATANUS, Communist Myths Stakhanovism... op. cit

V. SECARA, « Intrecerea socialisin produgia de filme artistice »Probleme de cinematografian 1V, n° 3,
avril-mars 1954, p. 44-49.

* Le phénomene est similaire aux mutations socjadeduites en URSS durant les années 1930, Marc EERR
Cinéma et histoireParis, nouvelle édition Gallimard, 1993, pp. P9I~
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aussi dans le déroulement basique du processusnatiographique. La situation est
caractéristique pour les années 1950, mais serg®lde maniére plus ou moins prononcée
durant toute la période communiste. Les films épdque portent la marque non seulement
de la personnalité de I'auteur, mais en égale need@irces bureaucrates réfractaires, qui vont
faire I'objet de nombreuses attaques de la part aleéastes pendant les périodes de
relachement.

La campagne d’éducation des masses est étroitei@enaiu processus de collectivisation
démarré en mars 1949 a la suite de la Réunion péédie CC du PMR. Cette disposition est
suivie dans le milieu rural, des I'année en copes,une série d’'actes de rébellion déclenchés
par les paysans réfractaires a la collectivisatiom.processus fut I'un des plus dramatiques
des pays communistes et se solda par des millierpedsécutiorts Les révoltes de la
paysannerie ont marqué profondément la vie pobtigti sociale pendant les années 1950.
Dans des discours successifs a partir de 1951, Ghiadbgj admet les faits, mais il désigne
comme principal responsable pour les abus, le gragpMoscou (Pauker, Luca, Georgescu).
La situation particulierement tendue dans les cgmgs roumaines détermine les autorités a
faire appel a plusieurs programmes culturels commogen de persuasion en faveur de la
collectivisation. Le Comité pour les Etablissemedtsdturels Comitetul pentru gezimintele
Culturale) en collaboration avec la Direction de la Propagatid Ministére de I'Agriculture
met en ceuvre un ensemble de mesures afin d’'amébodéfusion des activités culturelles et
d’éducation. Si étrange que cela puisse paraiecrise de l'agriculture devient une
préoccupation des institutions cinématographiquesplan de travail du Ministére de la
Culture pour le deuxiéme trimestre de 'année 1@b4il(juin) prévoit quelques dispositions
en relation avec la décision du Comité Central aafdgde la campagne des travaux
agricoles : création de pieces de théatre, spestathansons, matériel « d’agitation visuelle »
(affiches, brochures), production et diffusion désns artistiques, documentaires,
diapositived.

Le bulletin officiel du Comité pour la Cinématograplpropose également plusieurs débats
autour de la question de¥ournaux d’actualités diffusés a la campagne au sujet de
I'agriculture socialiste. La position du cinéma gdiengrenage de la propagande est précisée

clairement : « Dans le gigantesque travail de persuasion et diédksement de la

180000 de paysans sont accusés d’appartenir ddgoce de koulaks, dont 30000 sont soumis & des2pr
publics, 17000 familles déportées pour ces mémesnsai Gia IONESCU,Communism in Rumania 1944-1962
London, New York, Toronto, Oxford University Pres964, p. 201; Dennis DELETANTCeayescu i
SecuritateaBucurati, Humanitas, 1998, p. 33.

2 ANIC, dossier 18/1954, Fonds CC al PCRtBeRropagansi Agitatie, p. 5.
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paysannerie, le cinéma roumain se considére pleinermgégré. Il est guidé par les
indications du camarade Gheorghiu-Dejui, en parlant des moyens qu'il fallait utilisearts
cette action, a mentionné spécifiquement le ciiémainsi, les premiéres productions
cinématographiques roumaines sont souvent consaérdgriculture : les fiction®ans
notre village (In sat la noj Jean Georgescu, Victor Iliu, 1951Mjtrea Cocor (Victor lliu,
Marieta Sadova, 1952) et les documentaitése Vie nouvelle(O vigg@ noui, Puiu
Constantinescu 1950)e Chemin de I'abondand®rumul befugului, lon Bostan, 1952).a
Lettre d’lon Marin pour « Scéanteia ¢Scrisoarea lui lon Marin d@tre « Scanteia »Victor
lliu, 1949) et le journal d’actualités cinématognaque Pour la transformation socialiste de
I'’Agriculture qui débute en 1950 et fait une carriére de plusiaonées.

Le répertoire thématique des fictions de ces aneseses restreint et se réduit a deux sujets
principaux : d’'un coté, la collectivisation et leonde rural, de I'autre, I'industrialisation et le
monde ouvriet En 1954 fut produit le premier film « historique portant sur un passé
récent, c’est-a-dire le changement politique dénlae la Seconde Guerre mondiale et le role
de I'Armée Rouge dans la libération de la Rounfanie toute évidence ces premiéres
productions sont inconditionnellement militantedeetontexte marqué par la guerre froide

génere forcement des récits manichéens.

1.1.3.4 Le scénario : piece principale de la réalisationfilm

La question qui nous intéresse ensuite est der gtude comprendre les transformations dans
la conception du film roumain sous l'influence dwekiin. Afin d’accomplir les objectifs de

la politique cinématographique officielle et de ligex des films « dignes des attentes des
travailleurs », selon la méthode du réalisme sistéalla conception du film a nécessité une
transformation de fond: la minimisation de lI'imagé de son potentiel esthétique et la

promotion du scénario. Cette stratégie devient feldment théorique du nouveau cinéma

! « Concernant le travail de persuasion de la paysaende la supériorité de I'agriculture socialistan role
important revient a la presse, a la radio, au théatu cinéma, des moyens trés puissants pour lal@agation
des avantages des camaraderies agricoles.« Biscursul tovawsului Gh. Gheorghiu-Dej la Congresul
fruntasilor din gospodriile agricole colective »Scinteia n° 2669, 24 mai 1953, p. 3. Nous devons toutefois
préciser que malgré ce type de remarque fréquenbtévaau déclaratif, le leader du parti s’intéreisée peu au
cinéma.

2 Silvia ARMASU, « Si facem din JurnaluPentru transformarea socialista agriculturii un factor activ al
luptei pentru socialisnRrobleme de cinematografie® 4-5 avril-mai 1953, p. 3.

3 Les filmsLa Vallée retentit(Risuni valea Paul Glinescu, 1949) eta Vie triomphe(Viasa invinge,Dinu
Negreanu, 1951).

“ Le Soleil se levéRasare soareleDinu Negreanu, 1954).
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roumain et par voie de conséquence, elle se troave'origine de nombreux
disfonctionnements et de tensions dans le systenpeadiuction.

L'importance accordée au scénario dans I'Union Smpié commence dans les années
1930", moment qui marque la nouvelle orientation duiF@ommuniste, la théorisation du
réalisme socialiste et le commencement de la psatiaienne du communisme soviétique
Le cinéma roumain, tout comme celui des autres déaties populairés hérite de cette
réalité.

La primauté accordée au scénario signifie le texhgle responsabilités du réalisateur a
I'écrivain. Le concept d'« auteur », bien qu'’il pete dans le vocabulaire spécialisé, est
accordé dans les premieres années du régime costamani créateur du scénario, alors qu’au
réalisateur revient la mission d’organisation <atik& » et de cohérence du processus de
production. Voici les indications de V. Nemoliaev, néalisateur soviétique, dont les propos
constituent des indications pour les jeunes ciedagiumains x Lala responsabilité de la
résolution des problémes de création du film revantéalisateur. Le dévoilement de I'idée
creatrice de l'auteullire I'écrivain. N.D.A.) et la solution artistique de cette idée dépendent
seulement du réalisateur. Voici pourquoi le rélerdalisateur implique une responsabilité
particuliére, celle de I'organisateur-créateur dertier processus de réalisation du fflm
Cette mutation méne inévitablement a des conflitscdeception liés strictement a la
spécificité de leur démarche, littéraire pour liéain, cinématographique pour le metteur en
scene. Cette situation, créée pendant les annéssviiisation, et caracteristique également
de la cinématographie soviétiquese prolonge jusqu’a la chute du régime commureste
parfois méme au-dela. Bien que le terme « auteuntre elans ses droits a partir des années
1960, désignant le véritable créateur du film emédasonne du réalisatéute pouvoir du

scénariste se maintient au méme niveau que damsihges 1950. Pour certains cinéastes, la

! Peter KENEZ, “Soviet cinema in the age of Stalim’Richard TAYLOR (dir.),Stalinism and soviet cinema
London, New York, Routledge, 1993, pp. 59-61.

2 Une analyse du passage des années 1920 aux d93@eshez Natacha LAURENT,ceil du Kremlin... op.
cit., p. 29-51 et l'article de Maya TUROVSKAYA « The 133@nd 1940s: cinema in context », in Richard
TAYLOR (dir.), Stalinism... op. citp, 34-53.

3 Pour le cas est-allemand voir Cyril BUFFEDéfunte DEFA... op. citp. 85.

* Vladimir NEMOLIAEV, « Organizarea prodtiei... »,op.cit, p. 27.

® Natacha LAURENTL'Eil du Kremlin... op. cit.p. 93.

® La nouvelle acception de l'auteur au cinéma corumen étre véhiculée dans la presse spécialiséel 966
(Cinema n° 7, juillet 1965), mais elle est établie parplerti dans le rapport concernant la situation de la
cinématographie requis par Cegescu en 1968 pour préparer la réunion de la Cononiddéologique du 23
mai 1968 : « Le réalisateur est I'auteur princigial film », ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.
Segia Cancelarie, « Problemele actuale ale filmultisac si ale difuzirii filmelor de lung metraj », p. 153.

97



solution a ce probleme a été le fusionnement dex fitections, le réalisateur écrivant son
propre script.

Les écrivains deviennent une partie importante ad@rbduction des films. L'Union des
écrivains, institution créée entre le 25 et le 2arsn1949 selon le modele soviétique, se
préoccupe régulierement de la production des siénabans le cadre des réunions
organisées par I'établissement, sont débattueéragsiquement les questions du cinéma et de
la mission des écrivains pour 'amélioration quiite de la production de films. Il va sans
dire que les échecs artistiqgues sont imputés Egmuvent aux scénarios.

Le directeur de la cinématographie, Nicolae Bellt,uesdes plus énergiques promoteurs du
scénario. Il annonce devant les professionnelsrdina, lors de la réunion du 3 au 5 février
1952, la stratégie cinématographique pour le qungat a venir, insistant sur I'activité de
création des scénarios comme préoccupation priecges studios. Quelques mois apres, le
21 juillet 1952, lors de la rencontre avec lesgaiants politiques responsables de la culture
(Rautu, Chiinevschi, Mezincescu), Bellu valorise «la dramatirginématographique »
comme « base idéologique et artistique du’fiémll propose quelques mesures pour renforcer
la participation des écrivains a l'activité cinéographique : la dynamisation de la
Commission de Dramaturgie Cinématographique dansdee ade I'Union des écrivainga
création d'un cénacle pour les écrivains qui veulem spécialiser dans le scénario, le
développement d'une campagne de mobilisation dégaéts, par la presse et par les filiales
de I'Union des écrivairfs 'laugmentation des membres de la section du sicédar Comité
pour la Cinématographieet enfin 'augmentation de la rétribution du saéste’. Selon ses
propos, le scénariste est payé moins d’'un pourdetd totalité des dépenses du film, ce qu'il
considere comme insuffisant pour un travail de lenglurée et d’une importance capitale
pour le développement du cinéma natiénal

La discussion sur le réle du scénario est reprisasde cadre d'une réunion élargie
rassemblant les écrivains et les cinéastes, detjaiblt 1952, a l'initiative de I'Union des
écrivains et du Comité pour la Cinématographie. Nedallu est soutenu dans sa démarche
par une pléiade d’auteurs qui voient dans la ppdimn a I'écriture des scénarios un moyen
d’affirmation sur la scene culturelle, une forme réeonnaissance de leur activité, ou une

modalité d’acquérir des avantages socioprofessienmealter ego de Nicolae Bellu est

! loan LACUSTA, « 1952. Filmul... »op.cit

2 Résumé du discours de N. Bellu dans Valentin SIBVEU, « O congtuire... »,0p.cit, p. 4.
% loan LACUSTA, « 1952. Filmul... »op.cit.

* Ibidem.

> |bid.
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Mihail Novicov (1914-1992), le secrétaire de limgtion, écrivain et auteur de quelques
scénarios réalistes-socialistes, le directeur d®ddaction de scénarios dans le cadre du
Studio « Bucurgi ». Les deux activistes encouragent et pronenflience de I'Union

Soviétique dans le travail de création et de prodndes films.

1.1.3.5 1952 : Bilan du film roumain et écho des procestigpies dans le milieu
cinématographique
La lutte pour le pouvoir entre les dirigeants daipgommuniste, Pauker, Luca, Georgescu et
Gheorghiu-Dej s’achéve en février-mars1952, lorsad@ulinion pléniére du parti en faveur de
ce derniel. Les trois autres leaders sont accusés publiquedeenr déviation de droite » et
écartés de la direction du parti. Cette affairatigole est utilisée dans les milieux culturels
comme un prétexte pour régler des comptes intepoes,justifier les insucces et désigner des
responsables. C’est le cas dans la cinématograghidait 'objet d’'une évaluation générale
lors d’une réunion du parti en juillet 1952.a réunion est présidée par losif Chisinevschi,
vice-président du Conseil des Ministres ; participégalement Leonte Rautu, Eduard
Mezincescu, llie Murgulescu, Ofelia Manole, Nicolaea@Gescu, Tatiana Bulan, Mihalil
Rosianu. Quatre ans aprés la nationalisation, lat&iu de la cinématographie continue a
décevoir. La production se résume a 4 films de longgrage —La Vallée retentit(Paul
Cilinescu, 1949)Dans notre village(Jean Georgescu, Victor Iliu, 1951)a Vie triomphe
(Dinu Negreanu, 1951), Mitrea Cocor (Victor lliu, Matée Sadova, 1952) et malgre la
participation des grands noms du cinéma roumais, fib@s restent mineurs sur la scene
internationale et méme a l'intérieur du bloc sastal
Nicolae Bellu attribue la responsabilité de cet d&st choses a la médiocrité des scénarios et
implicitement & I'incompétence des auteurs et delres administratifs. Cette situation est
expliqguée par la présence de fonctionnaires enndmiggime. Ainsi, la cinématographie
connait, a I'instar des autres sphéeres de la €aieie opération de vérification des cadres.
Bellu alimente et justifie la politique de vigilanckes vérifications et, par conséquent, la
terreur au sein de la population. Selon lui, eh880 et 1951 ont été révoqués « 200 éléments
douteux et hostiles » et dans la premiére moiti€ashmée 1952, ils ont « découvert environ

! Les proces politiques du bloc communiste euroéan traités par Annie Kriegdles grands procés dans les
systemes communistes: la pédagogie infernBbejs, Galimard 1975. Pour le cas roumain voir Wead
TISMANEANU, Stalinism pentru eternitate... op. cj.,158-172.

% loan LACUSTA, « 1952. Filmul romanesc...op. cit.
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150 éléments déviants dont 118 ont été élinfinéMalgré cette campagne de « nettoyage »,
Bellu avertit de I'existence d'autres individus menh& un travail destructif dans leurs
secteurs d’activité »ui ne peuvent pas étre identifiés, mais fontisésir présence. A titre
d’exemple, le président de la cinématographie aceuses éléments » de ne pas vouloir
former les jeunes générationk:Ces gens, avec beaucoup d’entétement et de ténacité
gardent le secret professionnel. Quand ils doivéparer un appareil, ils viennent la nuit
pour le faire afin de ne pas montrer aux cadres ¢msules secrets du méfier A défaut de
preuves supplémentaires, les propos de Bellu neepe@ire certifiés a ce jour. Néanmoins,
en tenant compte de la fébrilité des actions amtinanistes a I'ceuvre dans plusieurs coins du
pays, et du ressentiment d’une grande partie gepalation a I'encontre du nouveau régime,
les actions décrites par Nicolae Bellu sont vraidabibs.

Mais par-dessus tout, les carences du cinéma symitées a 'une des membres du Comité
pour la Cinématographie, Elisabeta Luca, secrétdifema Pauker pendant I'entre-deux-
guerres et épouse de Vasile Luca, I'une des prilespaictimes des proces politiques de
'année et I'un des principaux rivaux de Gheorgbej: Dans la logique dénonciatrice de
'époque, Bellu accuse Elisabeta Luca de « tradesitructif dans le domaine du scénario » et
se reproche de l'avoir «tolérée pendant 2°amsAinsi, les déficiences au niveau de
I'organisation, du recrutement des cadres et dpi#dité des scénarios remontent a Elisabeta
Luca. Faute de vigilance envers elle, la cinémaigigie a« réalisé une série de contacts avec
des éléments inappropriés, avec de soi-disant éo8vgui ne sont pas écrivains mais des
éléments hostiles ou du moins éloignés de notretééetide notre lutfe». Selon Bellu, elle
convoitait ce type de relationg,anciens écrivains du monde bourgeois, envers é&sgelle
manifestait une attitude maniérée et petite-bourgedsle a misé sur une popularité bon
marché, manquant de principes et a exercé une prepgonanente a ce niveau, ce qui m'a
déterminé aussi & commettre parfois certaines cormessiu niveau des contrats

Le discours de Bellu s’avére en premier lieu étre dewvoir de justification de
'excommunication de la femme de Vasile Luca. Le$ictEnces de la cinématographie
semblent étre la couverture de facade pour Iégitsor expulsion. Plus encore, I'ardeur avec
laquelle Bellu fait son autocritique vis-a-vis dascElisabeta Luca dévoile ses propres

angoisses par rapport a cette campagne de blamprofee origine juive constitue a ce

! Discours de Nicolae Bellu & la réunion du 21 @ill952 |bidem.
2 |bid.
3 Ibid.
* Ibid.
® Ibid.
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moment-la, en raison de I'antisémitisme de Statlee années 1950, un détail encombrant
pour sa position dans le parti et pour la directitenla cinématographie. L'exclusion de
Pauker et Vasile Luca dont l'origine non roumaingvg pour Pauker et hongroise pour
Luca) a servi a Gheorghiu-Dej de justification suppétaire a son acte, alerte Nicolae Bellu
qui procéde tout de suite a un auto-réquisitoire plus, Elisabeta Luca (n&etty Birnbaum
était également juive, mais sa mise en accusatbdue surtout a son mariage avec Vasile
Luca et non pas forcement a ses racines. Ainsi,ositipn de Bellu a la téte de la
cinématographie ne fut pas réellement mise en daogetorigine ethnique des personnages
expulsés ne constitua qu'un prétexte pour démdiopération de limogeage. La véritable
mise en accusation du président de la cinématograghproduira en 1955, dans le contexte

du dégel culturel et du désir de renouveau detifutgn et de ses serviteurs.

1.2 « Le nouveau cours » 1953-1957

1.2.1 Incertitudes et expectatives: 1953-1955

La mort de Staline, en mars 1935, ne provoque pahdngements politiques immédiats. La
situation effervescente de Moscou pour la prisgpduvoir met les communistes roumains
dans I'expectative avant de prendre position paucantre le stalinisme, pour ou contre le
changement. Néanmoins, la formule « le nouveau touest de plus en plus véhiculée aprés
la mort de Staline dans tous les pays satellited’WleSS. A Bucarest, Gheorghiu-Dej
prononce durant la réunion du Comité Central du PNE® 1953 un discours porteur
d’espoir. Il critique les démarches de la SectidhAgdation et de Propagande qui avait
encouragé le culte de la personnalité au lieu derenen valeur les mérites collectifs du
part?. Il critique également la promotion exagérée dwellistrie lourde au dépens des biens
de consommation et insiste sur la nécessité degrfiemtation du niveau de vie de la
population. Selon Vladimir Tiséimeanu, Le Festival International de la Jeunesgmnisé a
Bucarest en aolt 1953, porte la marque d'un esjiffiéreint, pointé par une présence
occidentale mineure mais réelle, par I'approvisement des magasins en produits de

consommation, et par la discréte visibilité deséarde policg Il n’en est pas moins vrai que

! Jean-Francois SOULEHistoire comparée... op.cifp, 109.
2 Vladimir TISMANEANU, Stalinism pentru eternitate... op. cj.,176.
% Ibidem,p. 176.
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la position majeure du festival reste I'éloge dénion Soviétique, I'affrontement avec le bloc
capitaliste et les ennemis réactionnaires de lieéy 'apologie de la société communiste
Dans le domaine de la cinématographie, 'année h$orte pas de véritable changement
de fond. Les quelques mutations au niveau degddutietis et de la direction ne dénotent pas
une révolution conceptuelle du cinéma. La créatianMinistére de la Culture en octobre
1953 entraine le cumul de tous les établissemeittisrels sous un seul organisme directeur.
La présidente du ministere est CongafiEciun (1914-2002), diplomée de lettres et de
philosophie, membre de parti depuis 1935 et mi@adnergique pour la cause communiste
durant la période de I'entre-deux-guerres. Par mm occasion, le Comité pour la
Cinématographie est remplacé par la Direction Géaétalla Cinématographie (DGQi
devient une des directions intégrées dans le nouveaistere. Valerian Sava voit dans cette
conversion une « décentralisatidh mais en réalité, la modification institutionnefi@ pas

de conséquence majeure sur la production ou lasitifi des films. Le bulletin du Comité,
Problémes de cinématographig’est pas ébranlé par les événements et présemeEme
ligne idéologique. Les rédacteurs se sont fait emodt d’évoquer la réunion du Comité
Central d’aolt 1953 et le discours de Gheorghiu-Cajs £ntrevoir pour autant de possibilité
d’émancipation, sans débattre ou analyser davamagjtuation politique. Bien au contraire,
leurs articles semblent encore plus serviles wsadu modele soviétique. L'ardeur avec
laguelle est évoquée la cinématographie soviétigmile la méme attitude circonspecte,
présente chez les hommes politiques, en attenesudigcisions du Kremlin.

La situation d’incertitude est entretenue par éaxlers communistes roumains qui reportent le
I1° Congrés du parti a trois reprises : de mars 19et@bre de la méme année, et finalement
a décembre 1955. Ce sursis est interprété pardawibins et les analystes politiques comme
une stratégie de la part de Gheorghiu-Dej afin dexnaégpréhender I'orientation idéologique
et la révision des cadres prévue a Mosc@intre temps, Luctel Pitrascanu, le potentiel
remplacant, donc le principal adversaire de Dejceatlamné a mort, a la suite d’'un proces
expéditif qui s’est déroulé en avril 1954. Deux papres son exécution, le 19 avril 1954 a
lieu une réunion pléniére du parti qui marque uerenutation au sein de la direction du parti :
Gheorghiu-Dej se retire de la fonction de premieristi@, tandis que le poste de secrétaire

général du parti est remplacé par un secrétanand de quatre membres, et dirigé par un

! La rubrique « Festivalul mondial al tineretuluiudiresti, august 1953 » i@aietele Echinoxvol. 7, Cluj
Napoca, Dacia, 2004.

% Valerian SAVA lIstoria critica... op. cit, p.220.

% Adrian CIOROIANU,Pe umerii... op. citp. 204.
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premier secrétaire, Gheorghe Apostol. Ce changemeimtegrété comme une manceuvre
théatrale pour simuler 'ouverture vers la resuation et la fidélité a la situation soviétique,
ol les mémes fonctions sont partagées entre Khrthehtet Malenkol Cette distribution
des mandats est valable jusqu’d@uGdbngres du parti de décembre 1955, lorsque Gheerghiu

Dej reprend ses attribution de premier secrétaineaati.

1.2.1.1 Les rumeurs au sein des élites culturelles

Le monde de la culture vit pleinement cette périd@xpectative et d’ambiguité, plongeant
également dans l'incertitude. Ainsi, une note infatie, signée probablément par Virgil
Florea (chef du Département presse et propagand&Cddu PMR, devenu dans les années
1960 vice-président dGomité d’Etat pour la Culture et I'Artnouveau nom du Ministére de
la Culture) décrit I'état de confusion, d’attente rméme d’insubordination des milieux
littéraires. La note date du 28 juin 1954. L'obsgeur remarque d’abord la retenue de
certains écrivains devant les problémes les plusiadst le refuge vers le passé et les
manifestations évidentes d’apolitismetaccuse certains d’entre eux d’encourager ledmon
littéraire vers un écartement de la ligne du paftina Cassian, poéte fidéle au régime
communiste, manifeste des comportements centrifpgaglant cette période et accuse non
seulement le président de I'Union des écrivainsjafr§elmaru, mais également 'un des
responsables culturels, LeontaéiuRl. Selon la note informative, elle considere ieeiu
commex« le coupable principal pour I'implantation d’uneligne étroite et proletcultiste »
(souligné par I'auteur de la note. N.D.Alans la littératuré ». Cette déclaration, périlleuse
de prime abord, est compréhensible dans la mesut&atmosphere politique traverse une
période de crise ou d’hésitation.

Cette situation fut créée par le tatonnement deslefsa communistes vis-a-vis de
I'organisation du i Congrés du parti qui venait juste d’étre repautée fois de plus, pour le
mois d’octobre. A ce stade de la politique, leseurs minent la confiance au sein du monde
culturel en général. L'auteur du rapport informatiéntionne une des questions qui étaient
véhiculées en juin 1954« Et si la ligne de Nina Cassian était juste et n@s pelle de
Riutu ? Et si Rutu était éliminé au prochain Congré$»2 Selon la méme source, les

opinions de Nina Cassian influencent d’autres memibeda branche littéraire, comme Marin

! Ibidem p. 204.

2 ANIC, dossier 18/1954, Fonds CC al PCRtBePropaganilsi Agitatie, p. 143. Pour l'intégralité du rapport
Voir annexes 8.

® Ibidem.

* Ibid.
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Preda, qui renie sa propre ceu\re,déroulement/Degfurarea (adapté au cinéma en 1954
par Paul Glinescu sous le titr@ans un villagg parfaitement en accord avec le réalisme
socialiste et envisage la publication une sériendavelles désapprouvées par « certains
camarades », en raison de leur apolitisme. AStéfanescu, le mari de la poétesse, est
également mentionné comme victime de linfluence @assian, envoyant un article
contestataire a I'adresse de la ligne idéologiquéadevueGazeta Literad. Quant a I'ceuvre
artistigue de Cassian, l'informateur lui reprochiddignement de la réalité et le refuge dans
les poésies pour les enfants, un moyen d’évitagbgement politique.

Des reproches similaires sont faits aux écrivaingovi&ftimiu et George &inescu. Le
premier est accusé d’avoir été a l'origine des un®m@ propos de la détente internationale au
nom de laquellex 'URSS serait préte a des concessions, dont Exdiibn de la RDA, le
retour du régime parlementaire en Roumanie et la domistn d'un gouvernement de
coalition® ». Les mémes opinions sont partagées p#in€scu qui avance la possibilité de la
formation d’'un gouvernement dirigé par Titel Pettés Ainsi, le rapporteur remarque a
propos des deux personnalités littéraires leutente » afin de « ne pas se compromettre » et
linfluence sur les autres confréres qui « attemdéévolution des événements.»Les
tendances centrifuges se manifestent de plusiearsenes. Premierement, les auteurs se
refugient dans les ceuvres oniriques (Eftimiu) ousdarlittérature pour les enfants (Cassian)
afin d’éviter les sujets avec des implications fplies. Deuxiémement, une partie de la
branche littéraire défend des écrivains bannidegeggime, comme Tudor Arghezi §erban
Cioculescu, qui avaient fait front commun contredasure des articles de Crafimceanu.
Troisiemement, certains d’entre eux osent critigaestyle « proletcultiste f« Calinescu a
attaqué par écrit et méme en public notre nouvelt#gspe, parfois sous une forme
camouflé&») et méme le régime («ictor Eftimiu a écrit quelques sonnets dans la gevu
Viata RoméaneaddLa Vie roumaineg)dont deux ont été arrétés par la Direction de ta$3e

a cause des allusions et des attaques évidenteadéedse du régime de démocratie
populaire »).

La société littéraire est divisée entre les fidadeses rebelles face au régime, mais en juin

1954 les deux camps semblent touchés de maniéndaistmpar la situation politique

L ANIC, dossier 18/1954, Fonds CC al PCRtBeRropaganisi Agitatie, pp. 145-155.

2 Politicien roumain, leader du Parti Social Démaendant I'entre-deux-guerres et allié du Parth@oiniste
jusqu’en 1948 lorsque les deux partis fusionneitel Petrescu est arrété et libéré en 1955.

® ANIC, dossier 18/1954, Fonds CC al PCRtBeRropaganisi Agitatie, p. 145.

* Ibidem

® Ibid.
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incertaine. Zaharia Stancu, Geo Bogza, lon Vitner obaMGafia, parmi les plus loyaux
serviteurs du régime de « démocratie populairedeptent, eux aussi, une attitude évasive
dans leurs productions littéraires (critique, prqgszesie). L’auteur de la note informative du
28 juin 1954 réalise un bilan succinct de la sitimt « Zaharia Stancu prétend étre tres
timoré par la situation créée a la revue Gazeta latéy car il veut sortir une revue « comme
le parti veut », mais il n'est pas aidé par le cotlerédactionnel. Il prétend étre menacé pour
avoir permis la publication dans la gazette, deScéas et des poésies « proletculites ». lon
Vitner n’a rien écrit dernierement. Il semble que &ussi croie a un changement dans la
ligne du parti et ne veuille pas étre compromis. @akste d’'une passivité suspecte. Sollicité
a prendre position par rapport aux différents préoles, il s’esquive sous divers prétextes :
« attendons », « vOyons ce qui va se passer » rgpoiuest-ce a moi d’écrire ? ». Il déclare

avoir peur que la ligne du parti change et de seier ainsi en toft».

1.2.1.2 Les discours publics a 'Union des écrivains : wuwel esprit

La branche cinématographique est étroitement l@ealle des écrivains, car comme nous
avons démontré ci-avant, certains auteurs de do8rent d’abord des écrivains. De surcroit,
ils se sentent concernés directement par les tiescimposées au cinéma et souvent
s’expriment a cet égard lors des réunions orgasidans le cadre de I'Union des écrivains ou
avec les professionnels du cinéma. La dramatuigé@ratographique est considérée comme
partie intégrante de la vie littéraire et promuelpa activistes culturels du parti comme genre
littéraire & part entiéfe Ainsi s’explique l'initiative de remettre en causefonctionnement
des institutions cinématographiques et la reladicnvain-réalisateur, qui vient de la part d’'un
membre de la branche littéraire, Ovid S. Cramiceanu, historien et critique littéraire trés
réputé. Il prononce un discours, en tant que ppai®le des écrivains, lors de la réunion
pléniere de I'Union des écrivains, organisée ergr9 et le 30 juin 1954 & propos des
problemes de la dramaturgie cinématographique.

Ce discours témoigne de I'esprit nouveau qui gerares des cercles politiques et qui touche
inévitablement les élites culturelles. Pour la pgeem fois dans un discours concernant le
cinéma sont citées, outre les films soviétiquessiration stalinienne, des créations signées

par les auteurs des cinématographies capitalistakerian Sava remarque a juste titre

Y lbid. p. 146.

2 Le principal adepte de cette idée est Mihail Nowvjde directeur de la Rédaction de scénarios dasadre du
Studio Cinématographique « Bucgtie», qui s’inspire pleinement de la conception iétgue a propos du
scénario. Mihail NOVICOV, « Scenariul cinematogeafica gen literar », iRrobleme de cinematografie; 4,
mai-juin 1954, pp. 3-18.
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I'évocation dans I'énoncé du critique littérairesd@ms comme Vittorio de Sica, Paul Valéry,
Salvator Dali, mais également les studios 20th Cgrfax, Metro-Goldwin Mayer ou le
Théatre de I'’Avenue Le critique littéraire contrebalance cette ouwertvers la culture
occidentale par le rappel des valeurs soviétigeass oublier cette fois-ci de mentionner
guelques ceuvres cinématographiques du formalisnse rua Mere (Vsevolod Poudovkine,
1926),Le Cuirassé Potemkingerguei Eisenstein, 1925) et mélwan le Terrible(Serguei
Eisenstein, 1944).

Mais I'élément qui frappe le plus dans son discastsla critique sévere adressée a tous les
professionnels du cinéma, a commencer par les gstasaet les réalisateurs en terminant par
les dirigeants des institutions chargées de laymtimh des films. La principale objection est
la maniere rigide et étroite d'imaginer les cosflgt les situations dramatiques des recits
filmiques : « On arrive a un vieux syndrome de notre littératule schématisme. Il se
manifeste de facon radicale dans la création deodigrrincipaux qui sont souvent des
fonctions, et non pas des humains, avec un caraeterme expérience de vie [...] Or, les
héros, qui sur papier entreprennent de maniére ileadple des grandes actions, prononcent
des slogans et font des gestes impressionnantsyesaest vides a I'intérieur, ne peuvent pas
provoquer de la sympathie malgré l'importance théceigde leur interventici». Le
syndrome du schématisme, évoqué comme une viedladie de la littérature roumaine, est
certainement une maladie du style réaliste-sotéaliqui se préte a une mise en récit
manichéenne et engourdie. Le critique n’hésite pas S’attaquer aux oeuvres
cinématographiques en cours de réalisation ou mijaes a I'écran, aux scénarios ou aux
autres projets réalisés dans I'esprit du couranrigdien.

Sans aller jusqu’a la contestation profonde duésget il remet néanmoins en cause la
maniere de travailler des scénaristes ainsi gl travail de coordination mené par les
organes de I'Etat qui s'occupent des problémes démoatographie, a savoir le Comité pour
la Cinématographie, dans le passé, et la Direction @daéde la Cinématographie,
aujourd’huf® ». La premiére accusation porte sula compétence insuffisante des personnes
chargées de ce travail et la responsabilité insafite face aux problemes compliqués de la
création littérairé' ». Il souléve quelques points problématiques danstiVige des

établissements chargés de I'organisation de laxat@graphie : I'inexistence d’une diversité

! Valerian SAVA lIstoria critic... op. cit, p. 220.

2 Ovid S. CROHMALNICEANU, « Despre unele probleme ale dramarturgisematografice »Probleme de
cinematografien® 4, mai-juin 1954, p. 81.

% Ibidem p. 87.

* Ibid.
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des genres, le manque de compétence de certaiosoforaires, incapables d’apprécier la
valeur artistique. Comme nous l'avons précisé pkugt,hles thématiques et les genres sont
trés limités a la fin des années 1940 et au démiadnées 1950. Le film social d’actualité est
dominant. Crohriiniceanu aborde pour la premiere fois, de maniéfieialle, la question de

la diversité et soutient la possibilité de réalides comédies, des films musicaux, des films
historiques, etc. Pour la premiére fois sont égatencritiqués de maniére directe les
dirigeants des institutions cinématographiques, oldie Bellu et Mihail Novicov, la
bureaucratie lourde et inefficace, I'interventioesdfonctionnaires incompétents dans le
travail de création comme pour la rédaction du adériéja fini,Bailcescd.

Le discours de Crohiiniceanu encourage les autres participants deulasiog a soulever les
points névralgiques de la collaboration entre @inis, cinéastes et personnel administratif,
sans épargner les représentants de la directioiileDta, les orateurs n’ont fait que détailler
les principaux themes abordés par le critiquerditté. Certains d’entre eux vont plus loin, et
critiquent la maniére d’appréhender la problématide I'« actualité » selon la DGC quia
chaque nouvelle décision du parti ou changemeniadeolitique internationale, annule ou
restructure ses projets.

Cette réunion semble avoir un impact considéralhs tipolitique cinématographique, car le
Comité Central du parti et le Conseil de Ministréatéressent de prés a la situation de la
cinématographie et prennent en considération unetiepades observations de
Crohnilniceanu : les pratiques de collaboration entre riaisateurs et les écrivains, le
manqgue de considération pour le scénario cinémegpbgiue, le schématisme des sujets,
I'uniformisation des genres, les démarches admitises qui alourdissent la productfohe
rapport du Comité Central et du Conseil des Minisatedbue la responsabilité pour le retard
de la cinématographie au président de la DGC, NidB&lki, qui devient la nouvelle cible
des critiques.

De toute évidence le monde de la culture entre daasouvelle phase, marquée surtout par
le sentiment d’assouplissement du dogmatisme eediossibilité de critiquer publiquement,
dans des limites définies, certains aspects négdtiftravail de création. Les frontiéres de
cette libéralisation sont fixées dans le méme refpgho Comité Central, par les indications a

suivre pour 'amélioration des films. Les projadgalogiques a 'ordre du jour dans le monde

! |bid. pp. 88-91.

2 « Plenara Uniunii Scriitorilor din RPR consaératoblemelor dramaturgiei cinematografice » (stéaogne
abrégé des débats), résumé du discours de Sut@a#ridProbleme de cinematografid® année, n° 5, juillet-
aodt 1954, p. 81.

% ANIC, dossier 30/1954, Fonds CC al PCRteRropaganisi Agitatie, pp. 6-20.
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de la création restent toujours le réalisme satglil'inspiration du modele soviétique et
I'élimination des manifestations de libéralismees conclusions et les décisions élaborées
par le Comité Central et le Conseil des Ministres sediscutées dans le cadre d’'une nouvelle
réunion du Secrétariat du Comité Central, présidééspaorghe Apostol, assisté par Leonte
Rautu, M. Dalea, et |. Fazekas. Apres les derniéresfinations, le projet de décision devait
étre soumis pour approbation au Bureau PolifigLes mesures concrétes ne présentent pas
un changement de fond de la cinématographie. Ljestifs sont les mémes, les démarches de
perfectionnement ont toujours comme repere le fibwiétique, les pulsions libertaires sont
réprimées. Cependant, les quelques initiatives aroiant la diversité des genres, la
transformation du bulletifProbleme de cinématographid’une revue interne a la DGC en
revue publique, témoignent d’'une certaine ouververs le divertissement, vers les gens, sans

pour autant relacher la pression de I'éducatiomtiste.

1.2.2 L'imparfaite liberté culturelle: 1955-1957

Si du point de vue politique, les changements népriine signification formelfe du point de
vue culturel, une certaine émancipation et un nauwsuffle se font sentir avec plus d’acuité
a partir de 1955. Le climat d’expectative se disgipogressivement laissant la place a des
certitudes. Selon Tislineanu, analyste du phénomene, la libéralisatioturallle est le
résultat direct de la politique du parti a I'égakes intellectuels. Cette période ne serait pas
une conséquence des activités fébriles promuelétiter culturelle, mais une démarche mise
en scene par le parti, afin d’apaiser les frémigsgm des intellectuels stimulés par la
« déstalinisation » initiée & Moscou par KhrouchttheCet aspect constitue, d’aprés le
politologue roumain, une des faiblesses de inglligia roumaine qui se contente d’une
légére libéralisation culturelle, offerte par I'Etaau lieu de suivre I'exemple de leurs
camarades hongrois ou polonais et d’entreprendreéah mouvement de revendications

démocratiques.

! bidem.

2 ANIC, dossier 95/1954, Fonds CC al PCRt{Be€ancelarie, p. 1.

3 e tant attendu fICongrés du parti, organisé finalement en décerh®56, n’apporte aucun changement dans
I'organisation du parti. Le XXCongres du PCUS, de février 1956, durant lequkit&NKhrouchtchev dénonce
devant les représentants de tous les partis comtesiiés abus de Staline, ne provoque pas un bosérvent

de la ligne du PCR, de ses leaders ni de ses galeur

* Vladimir TISMANEANU, Stalinism pentru eternitate... op. cj.,187.
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1.2.2.1 Le film étranger sur les écrans roumains

Quoi qu’il en soit, l'air de libération qui s’instal aprés 1954 marque les esprits. Les
remaniements qui ont lieu au niveau de la directienla cinématographie, a savoir le
remplacement de Nicolae Bellu par George Macovesaeneiie un espoir de renouveau et
effectivement certains cinéastes gardent le soudéanvoir vu lors de son arrivé a la direction
de linstitution, les premiers films américains dales cinémas roumahsSans vraiment
affaiblir I'influence et l'importation des films s@étiques, la nouvelle politique culturelle
permet lintroduction sur le marché de plusieursndgi de provenance capitaliste. Les
premiéres concessions sont en faveur du cinémignita@t francais. L’explication réside
surtout dans l'orientation politique de certains s cinéastes et dans la particularité des
courants cinématographiques trés critiques a Issdrede la société bourgeoise, comme le
néoréalisme et plus tard, la nouvelle vague.

La cinématographie italienne est la plus visiblgyie par les cinématographies francaise,
anglaise, autrichienne, suédoise, mexicaine, jdperet méme ouest-allemande. Le courant
artistigue dominant dans les années 1950 est leéaléime, dont quelques ceuvres
représentatives sont proposées comme modéle amesjetinéastes roumafnsSciuscia
(1946), Le Voleur de bicyclette (1948), Umberto D5@)9tous signés par Vittorio de Sica.
Onze heures sonnaie(Biuseppe de Santis, 195Rpme, ville ouverte (Roberto Rossellini,
1945) peuvent étre vus dans les cinémas roumains peraalguxieme moitié des années
1950.

Contrairement a ce qu’on aurait pu croire, le cinéracais se fait connaitre tardivement aux
spectateurs roumains. Néanmoins, il est en quelque seprésenté sur la scene culturelle
roumaine a traves des articles de Louis Daquin @silbégulierement dés 1951 d&sbleme

de cinématographfe Ainsi, il contribue & faire connaitre aux lectedses la revue certains
aspects certaines évolutions du cinéma francaes) bntendu par le filtre de sa propre
idéologie léniniste. En 1955, Daquin est secondé@aorge Sadoul. Ce cinéma francais
récupére rapidement le terrain perdu par la diffusie films représentatifs de leur époque, les

adaptations littérairesLes Grandes manceuvrg955) etPorte des Lilag1957) réalisés par

! La réalisatrice Malvina Wranu attribue au directeur de la cinématographiaorGe Macovescu, la possibilité
de voir, en plus des films soviétiques, des prodastaméricaines, Magda MHILESCU, Aceste giocondeiffi
suras. Convorbiri cu Malvina Wranu, Bucureti, Curtea Veche, 2006, p. 26.

2 'influence du néoréalisme sur les cinéastes ronsnest analysée par Luciano MALLOZZIcinema romeno
degli anni'60 tra realismo, censura e realismo shtisia, Napoli, NonSoloParole, 2004.

% Ses articles sont publiés dans la reRusbléme de cinématographéepartir d'ao(it 1951.
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René ClairLe Rouge et le noiClaude Autant-Lara, 1954)Thérése RaquiMarcel Carné,
1953), Bel-Ami (Louis Daquin, 1955)Un condamné a mort s'est échagobert Bresson,
1956) est le seul exemple atypique. Peu de temygs,ala direction de la cinématographie
favorise la mise en ceuvre des premieres coprodgctdnla France devient partenaire
principal. Dans ce contexte, sont réalisés les film€itadelle écroulé€Citadela Siramatz,
Haralambie Borp et Marc Maurette, 1957) ekes Chardons du BaragarfCiulinii
Baraganului Louis Daquin, Gheorghe Vitanidis, 1958).

En revanche, le cinéma américain n'est pas augsept comme se souvient Malvina
Ursianu, les productions d’Hollywood restant tabou eaaor certain temps. Charles Chaplin,
en raison de sa relation conflictuelle avec Hollywatddes suspicions qui planent sur sa
personne concernant ses présumeées convictions auistes) est le seul réalisateur acceptée
par le régime depuis la fin des années 1940. Leéxditsation culturelle pratiquée dans la
deuxieme moitié des années 1950 ouvre au dépadidaa certains films ayant critiqué la
période du maccarthysme et « la chasse aux roygesnme le filmAu Cceur de la tempéte
(Daniel Taradash, 1956), qui fit connaitre au puldigmain I'actrice Bette Davis. Le cinéma

ameéricain prend plus d’ampleur surtout a partiraesées 1960.

1.2.2.2 Le renouveau apporté par la troisieme réunion dégteurs du cinéma

Toutefois, I'événement cinématographique qui a dfiépression de liberté est la fll
Réunion des créateurs du cinéma organisée entreelde26 juillet 1956 sous la tutelle de
George Macovescu, le directeur de la cinématograghide Constaa Ciiciun, le ministre

de la Culture. La principale préoccupation des gigdints a été I'analyse des problemes
rencontrés par la production cinématographiqueyaisée nombre réduit de films par an et
leur qualité médiocre. Le bilan des travaux, rédigé « un groupe de créateufs met en
évidence les faiblesses du cinéma, c’est-a-dirdéficience des scénarios, le manque de
professionnalisme des réalisateurs, les défailmdems I'organisation. Certains aspects des
récits filmiques, comme le schématismde dogmatisme, I'application étroite et vulgaire de
certaines théses dans I'Ast deviennent, dans la deuxiéme moitié de la sixidémennie, des
erreurs officielles. Les auteurs du rapport désignavec beaucoup plus d’assurance

gu’'auparavant les coupables. Les noms de Novicadiyéeteur de la rédaction des scénarios

! Le film est prévu dans le projet d'importation pdannée 1956. « Noi perspective privind schimbeilfiiime.
De vorli cu A. Iscovici, director adjunct al Dirgei Difuzirii Filmelor », inFilm, n° 7, juillet 1956, p. 36.
z La revueFilm publie des extraits de ce rapport sans préciserdms des signatairdbidem p. 3.

Ibid., p.7.
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et Nicolae Bellu sont récurrents dans les proposideacteurs La vision de I'art, fondée sur

le réalisme socialiste d’'inspiration jdanovienngtiguée largement jusqu’en 1954, constitue
une faute grave deux ans aprés. Par voie de cazrsggjues dirigeants de la cinématographie
promoteurs de cette idéologie sont désignés coragalitifs principaux.

A partir du milieu des années 1950, les thématigiess films sont plus diversifiées. La
direction de la cinématographie permet et encoutagmultiplication des genres et des
moyens d’expression. Ainsi sont réalisées les pmami€éomédiesNotre Directeur Jean
Georgescu, 1955Les Gros lots Aurel Miheles, 1957), des comédies musicaldse (m’en
porte garant Paul Glinescu, 1956), des adaptations littéraifieé\ffaire Protar, Haralambie
Boros, 1955 ; Le Moulin de la chanceVictor lliu, 1956 ; Bijoux de famille, Marius
Teodorescu, 1957) ou des films d’aventure et da@spmge Yautour 101 Andrei Gilarasu,
1956 ;Le Secret du chiffrd_ucian Bratu, 1959). Les reconstitutions histoeisjun’ont pas été
révolutionnées, elles se limitent toujours au passént, a la lutte des communistes dans la
clandestinité ou a la libération du pays par I'aenséviétigue. Néanmoins, quelques signes
d’évolution s’entrevoient dans l'attitude de camtacinéastes qui, encouragés par I'ouverture
culturelle, suggerent la production de films higjoes et de films-portrait dédiés aux
personnalités nationales. Mihnea Gheorghiu annomcéamvier 1956 lI'achevement d’'un
scénario ayant comme personnage principal Tudoriviieescd, le leader du mouvement
révolutionnaire de 1821. lon Bostan reéalise trolmdi documentaires consacrés a des
personnalités culturelles et historiques roumainés peintre Nicolae Grigorescu, le
compositeur George Enescu et le révolutionnaire 8%8,1Nicolae Blcescd. Geo Bogza
propose des 1954 lors de la réunion de I'Union deivains, la mise en scene des « figures
grandioses du peufle : Horea, Doja, Vladimirescu,iBescu. Les personnalités énumérées
par Bogza sont des révolutionnaires, une catégerieothpromis entre les héros du Moyen
Age et les communistes contemporains. Ces démarohégscouragées par la politique du
Ministére de la Culture qui prévoit dans le plarcdkbrations des anniversaires pour 'année
1957 les événements suivants : les 50 ans de tdteéuaysanne de 1907, les 10 ans de la

! Mihail Novicov est aussi critiqué et accusé de ddigne par ses collégues du milieu littéraire, OSW;jl -
octobre 1957, dossier 48-7-11, « Artistic And Latgr Ferment In Romania », p. 12, disponible en ligne
'adresse suivante :

http://www.osaarchivum.org/files/holdings/300/8&#/48-7-11.shtml [ref. du 20 septembre 2008].

2 « Ganduri pentru anii ce vin kjlm, n° 1, janvier 1956, p. 48.

3 Wilfried OTT « Primul film romanesc istorico-biagfic », inProbleme de cinematografia® 1, janvier 1954,
pp. 73-76.

* « Plenara Uniunii Scriitorilor din RPR consadratroblemelor dramaturgiei cinematografice » résuiné
discours de Geo Bogza, Rrobleme de cinematografia® 5, juillet-aolt 1954, p. 71.
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proclamation de la Républigue Populaire Roumaine 4l@sans de la Grande Révolution
Socialiste d’Octobre, mais aussi, pour la premi@is, fles 500 ans des l'arrivée au tréne

d’Etienne le Grand

1.2.2.3 Les limites de la libération

Les limites de cette libéralisation sont visiblestre autres, dans la maniere dont les
professionnels du cinéma jugent leurs colleguesleets dirigeants. L'opération de
vitupération a leur égard ressemble étrangemeatrldétorique pratiquée au niveau politique
tant a Moscou qu’a Bucarest, fondée sur I'obsessientrouver le coupable en une ou
plusieurs personnes identifiables. Concernant l&nsatographie, I'essence coercitive du
systéme reste en usage, méme apres la mise a Basadeux directeurs. D’ailleurs, durant
cette réunion, I'un des plus innovants films roumsaiNotre Directeur réalisé par Jean
Georgescu, est accusé de « négativismet devient un contre-exemple pour la maniére don
est dépeint le héros positif. Le film fait la satdu petit fonctionnaire courant apres les petits
avantages, mais également du directeur qui abusesedepouvoirs. Suite a plusieurs
accusations et malgré le respect que le cinéaspéréna ses colleégues, il est écarté du monde
de la production pendant presque 10°ads autre film, signé lulian Mihu et Manole Margus
Quand la brume se dissip@/iara nu iarta, 1957) rencontre les méme difficultés. Les
chroniques lui reprochent de « tomber dans le fosma » ou de comporter « de sérieuses
erreurs idéologiques’»

Les rapports avec I'Union Soviétique ne faiblisseas$, malgré la pénétration sur le marché
cinématographique d’'une série de produits cultuwl&sitres horizons politiques. Le plan du
Ministere de la Culture de mettre en application desctives de la réunion pléniere du
Comité Central du 27 au 29 décembre 1956 (organisé bacontexte de la révolution
hongroise), prévoit pour la cinématographie un mogne d'échanges de films et de

délégations des cinéastes pour apprendre de liexpér soviétique Quelques mois

1 AMC, dossier 20714/1957 « MC Plan de mung « Sarcini centrale din planurile de mirate Diregiilor
Generale » p. 1.

2 Parmi les détracteurs du film, Simion Macovei aecuGeorgescu d'avoir accordé trop de place aux
personnages négatifs et de ne pas mettre en lediglersonnages positifs, Simion MACOVEI « Inakemi cu
eroul pozitiv in comediile noastre cinematograficén Probleme de cinematografi&® année, n° 7, septembre
1955, pp. 43-50.

3 Le cas déNotre Directeurest analysé amplement dans Valerian SAM#gria critica... op. cit, pp. 232-236 et
250-254. Le destin de Georgescu aprés ce film @noalique est tracé brievement par Sa&yElOPUL,
Incursiune in istoria artei... op. citp,. 28-29.

“ Bujor T. RIPEANU Filmat... op. cit.yol.1, p. 91.

> AMC, dossier 20714/1957 « MC Plan de muncpp. 3-17.
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seulement depuis la révolution de Hongrie, les conistés roumains insistent pour
démontrer leur fidélité envers 'URSS. Le plan devdiedans le cadre du Ministére de la
Culture, rédigé au mois de décembre 1956 pour larsudvante, prévoit une collaboration
étroite avec I'Union Soviétique et concerne tousdemaines de la cultuteCette loyauté

aura des conséguences tres importantes pour ladpésduivante, lorsque le régime de

Bucarest sollicitera le gouvernement soviétique peuetrait de I'armée d’occupation.

1.3 Le renforcement du contrble étatique (1958-1961)

La révolution hongroise de l'automne 1956 a desnm@gssions trés importantes pour la
politique et la culture roumaines. La solidarité étudiants et des intellectuels roumains avec
les révolutionnaires hongrois est, selon t&Honescu, la plus ouverte de tous les pays
satellites de I'Union SoviétigdeBien que les manifestations étudiantes soienéésislés les
premiers signes de rébellion, elles ont démongéédaillances de I'arsenal d’endoctrinement
mis en place par I'Etat. Afin de redresser la situmet d’étouffer les éventuelles émeutes
locales, les leaders roumains procedent dans umigaréemps a I'amélioration des conditions
de vi€. Du point de vue culturel, cette amélioration cstesien une légére ouverture vers
certains produits culturels, attentivement sélectis, de provenance occidentale. Mais dans
un deuxieme temps, le gouvernement opere des pardi@gérieur du parti et auprés des
personnes ayant un casier politique : d’ancienprgtaires de terres comme de leurs enfants,
des fonctionnaires de I'ancien régime, des membeeda Garde de Fer. L'année suivant
l'insurrection de Hongrie, lors de la réunion pléaidu Comité Central organisée au mois de
juin, deux opposants de Gheorghiu-Dej, losif Chisiobvet Miron Constantinescu sont
éliminés des fonctions qu’ils détenaient afin deadager tout acte contestataire a I'adresse
des dirigeants. L'été d’apres, en juin 1958, umadé similaire se répéte et un nouveau
groupe de communistes est accusé de révisionndane fractionnisme » et de « conceptions
anarchisteb» : ce qui se concrétise par une vague d'épurations le parti, mais également
au sein des universités ou les étudiants avaienpathisé avec la révolution hongroise. Les
années 1958 et 1959 sont marquées par le retolar tdereur, avec une nouvelle campagne

d’'arrestations.

! Ibidem.

2 Ghita IONESCU,Communism in Rumania... op. cit964, p. 271.

? Augmentation des salaires, augmentation des ssngociaux pour les ouvriers, mesures de déceatiafis
Ibidem pp. 275-278.

* C'est le cas du groupe Doncea. Vladimir TISMANEANGfalinism pentru eternitate... op. cj.,201.
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La réaction prompte de Gheorghiu-Dej pour I'étouffamede la révolution de Hongrie le
rapproche a nouveau de Moscou et il regagne deEstige perdu. Grace a cette nouvelle
image de partenaire fiable, la Roumanie solliciteckdemlin le départ de I'armée soviétique,
ce que Khrouchtchev accepte compte tenu de seseprqpojets de désarmement. Cette
disposition, qui semble restaurer dans le paysuatimment de dignité nationale, s’avére, selon
I'expression employée par Cioroianu, « un fruit eisponé ». Afin de compenser le départ
des troupes et des conseillers soviétiques, le ggoement met en ceuvre un ensemble de
mesures de sécurité interne destinées a prouvea son propre peuple qu’aux observateurs
moscovites sa puissance et sa capacité a mairtandre. A I'appui de ces principes, les
actes coercitifs se durcissent et la période 1¥R-Est encore plus violente gu'au début de
la décenni& Cet intervalle correspond aux grands procés pobs dont les victimes sont
surtout les intellectuels.

Dans la culture, les changements sont conséquentan€des documents du ministere de la
Culture le précisent I'activité des travailleurs du Département de la @@tg pour I'année
1959 se déroulera sur les bases des directived®dddngres du PMR et des décisions des
réunions pléniéres de juin et novembre 1958t le Ministére de la culture a comme but de
« renforcer l'influence du parti sur la créatidm. Les deux réunions ont montré le rejet de
tout écart de la ligne du parti, 'opposition alaohement idéologique et aux réformes, ainsi
que I'exclusion des éléments dissidents. Selon Atutel Gabanyi les raisons qui ont produit
cette « régression » puisent de la politique plngede menée par le parti entre 1953 et 1957
qui a conduit a la montée dans l'appareil buredigrra des professionnels. Ceux-ci ont
promu davantage des valeurs artistiques au détridemnidées politiques. En méme temps, le
contrble exercé par le parti intervient sur le pibdini et non pas dans le processus
d’élaboration ce qui a abouti a obtenir des résiljaalitatifs notables. En contrepartie, il est
apparu l'idée que les artistes puissent dépasséniies.

Dans son ensemble, la politique culturelle se céraset par deux tendances. D’'un c6té a lieu
un retour renforcé a sa mission premiére : I'édanadu peuple, et surtout des jeunes, dans

I'esprit de la doctrine communiste. De l'autre cdis produits culturels soviétiques sont

! Adrian CIOROIANU,Pe umerii... op. citp.352.

2 Dennis DELETANT Romania... op. citp. 148.

3 AMC dossier 20732/1959 « Depart.culturii — proieglan de activitate », document « Plan de aeligipe
anul 1959 », p. 1.

4 Ibidem.

®> Anneli Ute GABANYI, Literatura si politica in Romania dup 1945 Bucurati, Editura Fundgei culturale
roméane, 2001, p. 75.
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secondés par ceux d’'Occident et de plus en plubgfiimmation des valeurs nationales. Ainsi
dans le plan d’anniversaires pour 'année 1959aegipun nouvel événement : I'Union des

Principautés Roumaines de 1859.

1.3.1 La coercition et les victimes de la répression

La cinématographie est affectée violemment pauteissement des consignes idéologiques a
cette époque. Par rapport aux autres cinémas ausblcaliste, la DEFA connait une crise
similaire s’appuyant sur une ligne dogmatique tigisle'. Les sources concernant I'intervalle
1958-1960 se font rares et nous renvoient seulemantvision sur les effets de la politique
culturelle qui ne dévoile pas, de l'intérieur, le®canismes de la prise de décision. Seuls
quelques témoignages d’acteurs impliqués et I'd@tla production cinématographique
peuvent offrir des informations sur la tournureicatt des mesures gouvernementales, a
'égard de personnalités culturelles et cinémafalgipues en particulier. De plus, certains des
cinéastes affectés directement par les disposittmescitives restent réservés dans leurs
confessions De ce fait, nous sommes contraints de nous énaer témoignages ponctuels
et aux résultats enregistrés par le Studio « Bytiure

Ainsi, entre avril et octobre 1958, aucun nouvehn foumain ne voit I'écran. Aprés une
période d’essor marquée par la réalisation de gesldilms prometteurd_€ Moulin de la
chance, Victor lliu, 1956 ; Quand la brume se dissipdulian Mihu, Manole Marcus,
1956/1957 ;L’Eruption, Liviu Ciulei, 1957) et par une croissance quatitiéa(9 films en
1957), les avant-premieres des années suivantesrasnt a 4 en 1958, 5 en 1959, 7 en 1960
et 8 en 1961. Bien que la construction du Centrerdduetion Cinématographique de Buftea
vienne juste de s’achever et offre les conditioasrpune production de 10 films par an au
minimum, le rythme de travail est en-dessous deiicéés années 1927-1928, quand
lindustrie cinématographique ne disposait pas ditirdio viablé. Les scénarios font I'objet
de réécritures multiples, tandis que les films ¢jegmh souvent de réalisateur, d’ou le retard
des termes de production, la tension sur les platda tournage, ainsi que I'apparition d’'une

nouvelle forme de promotion reposant sur la déraimei’. La premiére proie est Jean

! Cyril BUFFET, Défunte DEFA...op. citp. 122.

2 Cest le cas de Jean Georgescu, selon I'estimafi@iteea VASILESCU,Lanterna cu amintiri. Jean
Georgescuyi filmele sale Meridiane, Bucurgi, 1987, p. 177, mais également celui de la réalie Malvina
Ursianu qui évoque briévement son expérience de I'épatans Magda MIAILESCU, Aceste gioconde... op.
cit., p. 27-28.

3 Valerian SAVA lIstoria critica... op. cit, p.229.

* Olteea Vasilescu avance quelques hypothéses camtde cas de Jean Georgeseudes manigances de la
part des acteurs, le mécontentement du scénarnistesoressentiments d’un réalisateur de théatran@gSia
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Georgescu a qui la direction de la cinématographi@ardonna pas l'ironie a I'adresse des
bureaucrates et le « négativisme » des personmagBen Notre Directeur.Sans étre banni
directement, le réalisateur se voit forcé de reapie son propre gré au projet du filras
Gros loss, une adaptation d’aprés une ceuvre d’l.L.Caragialet il avait I'intention de faire

« son film de référence »La pression exercée par la direction pour fiealle film en temps
record (de mai a novembre 1957) afin de le présantdestival d’Edimbourg détermine Jean
Georgescu a abandonner le projet. Son geste egtrégtie comme un affront a 'adresse de
l'autorité et des intéréts nationdyuet le Centre de Production Cinématographiqueiedsi
contrats pour l'écriture de deux autres scénartoebdige le réalisateur a rendre I'argent
encaissé. Le 11 mai 1959, par une décision derkctdin de la cinématographie, Jean
Georgescu est éloigné de l'équipe du filfielégrammes une nouvelle adaptation de
Caragiale, d’apres son propre scénario. |l perd edgaht le statut de réalisateur car
I’Académie d’Art Dramatique ou il obtint en 1923 soipldme perd son statut d’institution
d’enseignement supériéurSon parcours professionnel ultérieur varie eistructeur des
organisations artistiques du club ouvrier « Gavigie », « la Direction Régionale des Voies
Ferrées » et auteur d’épigrammes pour le joumfarmgia Bucuratiului. 1l réalise en 1960
un documentaire a la sollicitation de la Statiopé&xmentale de Roseau du Delta du Danube
sur la valorisation industrielle du roséalie retour au cinéma de fiction se fait en 1965, 1
apres son dernier film.

Le deuxieme cas célebre d’exclusion est celui dédéisatrice Malvina Ufanu. Elle fait ses
débuts dans le cinéma en tant qu'assistante de Geangescu et Victor lliu. En 1957,
Malvina Usianu signe avec Marius Teodorescu le scénario o Bijoux de famille,
adaptation d’'un roman de Petru Dumitriu. Pour leriage, sont prévus les deux auteurs du
scénario, mais en mars 1957, peu avant le preraigr de manivelle, le film est confié
intégralement a Teodorescu. Selon le témoignadéalena Urkianu, la maniere dont elle fut

dépossédée de la réalisation du film s’integre desstratégies de promotion pratiquées par

Alexandrescu N.D.A.), créateur des ambitieuses mises en scéne de Chragiin Olteea VASILESCU
Lanterna cu amintiri op. citp, 176. Cette adversité est également évoquée paridfaSava qui considéere que
Sici Alexandrescu, par ses dénonciatianspnsolidait son propre monopole sur « l'actualfisa » de I'ceuvre
de Caragiale » Valerian SAVA, « Paranormale: SicAlexandrescu se intoarce vs. Jean Georgescu » in
Observatorul Culturgln® 26, 22 ao(t 2000. Dans le méme sens, Malvigahl accuse directement I'assistant
réalisateur du filnBijoux de familleMarius Teodorescu in Magda MAILESCU, Aceste gioconde... op. Gip.
27.

! Olteea VASILESCU anterna cu amintiri... op. citp, 173.

2 La biblio-filmographie du livre de Jean GEORGESQWxte de supravjeire, Bucurati, Meridiane, 1996, p.
75.

% Ibidem p. 75.

*Ibid., p. 76.
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certains cinéastes dépourvus de talent. Elle dééavlagda Mikiilescu :« L'expérience de
Bijoux de familleallait étre pour moi la plus terrible trahison da part d’un collégue que
javais coopté dans I'équipe par solidarité. Autrameil n’aurait pas pu arriver sur un
plateau. A la veille du tournage, a la suite d’igtres politiques, auxquelles mon collegue
n'était pas étranger, on m'a enlevé le film et i laccepté». Valerian Sava met cette
décision sur le compte de la corrélation entrepesonnages du film et la réalisatrice qui
partageaient la méme origine socialMalgré cet incident, Paul Cornea, le directeur du
Studio « Bucurgi » contacte Malvina Wranu pour I'écriture d’autres scénarios. Le premier
La Ville avec des filles richesst jugé par la DG incorrect du point de vue idéologique

ce qui aurait dQ se terminer par l'interruptionlaeollaboration avec la cinéaste. Cependant,
Paul Cornea sollicite son talent pour la réalisatiorscénario et du filhe Vent de marsune
autre adaptation d’'une ceuvre de Petru Dumitriu. La D@gue fortement cette décision,
jugée comme irresponsable, surtout que Cornea anginenté les honoraires de la cinéaste.
La justification de son geste,le scénario atteint un haut niveau artistiwen’est pas prise
en considération par les autorités. Si Paul Corresst pas renvoyé de la direction du studio,
il en va autrement pour Malvina ¢lanu. Bien qu’elle puisse achever la moitié du film,
réalisatrice est renvoyée de la cinématographee@isée de « sabotage idéologique » dans le
cadre d’'une réunion de « divulgation ». Les raissmson bannissement étaient, a l'instar de
Jean Georgescu, « la force des personnages négagifpeut-&tre la suspicion d’avoir adopté
un regard nostalgique sur le passé bourgeois.eSlianise en examen et enfermée dans la
prison Uranus. Sa libération est due a son mawyiVéin Paul Anghel qui écrit pour sa
défense un mémoire a Gheorghiu-Dég fin de cette expérience ne permet pas sonmeio
cinéma qui se fera tardivement en 1968 avec lelfdndoconde sans sourire

Les deux cas présentés ci-avant représentent ke pasible et connue des pratiques
répressives du régime communiste. D’autres fonctives de la cinématographie sont
également victimes de la campagne d’épuration plmsr raisons touchant a leur origine
sociale, ou a leur vie privée. Nous proposons pauige une sélection d’exemples évoqués

par la DGC lors d’'une réunion de vérification dedrea. Cette initiative est prise apres la

! Magda MIHAILESCU, Aceste gioconde... op. cip., 27.

2 valerian SAVA Istoria critica... op. cit, p.306.

¥ AMC, dossier 20765/1961-1962, document « Referpt 9.
* Ibidem

®> Magda MIHAILESCU, Aceste gioconde... op. cip., 28.

® Ibid., p. 29.
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réception d’une lettre anonyme contenant des ohtens a I'égard de l'activité du Centre de
Production.

« Nicolae Codrescu: membre de parti, a été transfété Gentre de Production
Cinématographique en février 1959 dans le poste dectdiur de film. Il provient d'une
famille de menuisier (tamplar). Il débute comme taillelusqu’en 1952 il a été activiste
dans le Comité Central de UTM (Uniunea Tineretului Mtorgj d’ou il a été renvoyé parce
que, dans les années 1944-1945, il a fait du mandiéavec des textiles et a pratiqué des
jeux de hasard. Il a de la famille a I'étranger d’®@a mére recevait des paquets et des
dollars. Actuellement, Codrescu est le directeuritin Ea Tempéte Nous considérons non
justifiée la position de Codrescu dans ce poste. Cengrnu de son passé, il n'est pas
approprié de mener un travail idéologique, ou, despil lui est confié des millions de lei.
Stancu Constga : membre du parti. Chef de production de film avesalaire de 1300 lei.
33 ans. Elle a le baccalauréat commercial et a fai école d’activistes syndicaux. Son pere
a été propriétaire d'un bar. De 1948 jusqu'en 195tr8u Constafa a été activiste
syndicale. Le 16 octobre 1958, a été embauchéeldamsématographie par Constantinescu
George, a I'époque chef du service des cadres, comspedteur-chef des cadres. Parce que
la Direction Générale de la Cinématographie n’a pas dtaccord avec sa nomination aux
cadres, elle est affectée en février 1959 commedzghpfoduction pour le film Legaguesdu
Danube. Des informations recues de la part de sesngiil ressort que dans la demeure de
Stancu Constga on organise des fétes auxquelles participenéwdifftes personnes. On n’a
pas pu identifier ces personnes. Le camarade MaNtaria, le chef du service des cadres,
nous a informé que le Bureau Régional de Parti aid# de discuter le cas de Stancu
Contana parce qu'elle a sympathisé avec le mouvement |égimnEtant donnée sa
situation morale, nous proposons qu’elle soit élireidés équipes de tournage.

Lesu Radu : sans parti, économiste dans la sectioninlemsmé, 40 ans, dipldbmé de la
Faculté de droit. Son pére a été propriétaire dher. En tant qu’éléve, a été sympathisant
légionnaire. Pendant la Seconde Guerre mondialelestnont anti-soviétique a été décoré de
« La croix de fer » @rdre et de « la Couronne de Roumanie ». Entre 194980 il a été
reporté a la rédaction du journal Romania lilaef...] Il a été transféré a la demande de lon
Popescu Gopo dans le Centre de Production Cinématbgrap. Nous considérons que le
transfert de Leu Radu s’est fait sans discernement politique, tinla part du Centre de

! AMC, dossier 20765 « Plan tematic pe 1962 al StuBati. Centrul de Prod. Cinématografie document
« Referat », 21 décembre 1959, 18 p.

118



Production Cinématographigue que de la part des cahes de la Direction générale qui
ont donné l'avis. Tenant compte de sa situationtigak, nous proposons qu’il soit éliminé
du studio.

Tabacu Aurel : sans parti, chef du service adminisftr 44 ans, diplomé de I'’Académie de
Belles Arts. Entre 1937 et 1952 il a travaillé compaintre d’églises [...] En février 1957 |l
est employé dans le combinat polygraphique « Casa t8can Selon ses propres
déclarations, il a accepté le travail dans le conaticomme ouvrier pour obtenir la carte
d’identité pour Bucarest. [...] Tabacu Aurel est uénéent immoral (chacun de ses trois
mariages a été associé avec des relatiextsaconjugales. Até retenu par les organes du
Ministére des Affaires Internes, jugé et condarmhé cherchéatromper les camarades de la
commission quand il a été questionné par rapporom [gassé et a certains aspenggatifs
de son activité actuelle. Nous proposons son élinanatdu Centre de Production
Cinématographique.

Petcu lon: sans parti. Responsable du buffet. Emsni®59 a été transféré du Trust
Alimentaire Public de la ville Staline (Byav aujourd’hui N.D.A.) au Centre de Production
Cinématographique. Pendant I'époque de la bourgeoi®stcu lon a été I'administrateur des
restaurants Modern et Gambrinus. Jusqu’en 1952 il&edu 5 ha de vigne a Valea
Calugareas@ et un immeuble & Bucarest qui a été nationalis@stlarrivé au studio a la
recommandation de SicAlexandrescu. Nous considérons que cette décisiest pas
conforme a l'orientation du parti et proposons lem@acement de Petcu lon. »

Outre le destin de certaines personnalités et I'aatipm de quelques films, 'événement qui
marque le monde de la cinématographie est l'inpgion de la revud=ilm, le nouveau nom
du bulletin de la DGC, en avril 1958 .a revue est accusée d’avoir cachéntre les deux
couvertures, concues de maniere attractive, desudsscences de I'idéologie bourgeoise
dans les formes les plus subtiles Leonte Rutu accuse personnellement les reviiés et
Théatredans un discours prononcé en mai 1958 dans |le chdine réunion de travail de la
Section de la Propagande et de I'Agitation Pourquoi ne commencerons-nous pas une
campagne contre l'altération du godt du public, tera pornographie, contre la mentalité
cosmopolite ? [...] Il existe de grands défauts palttierement au niveau de nos publications
littéraires et artistiques. Nous avons analysédaueThéatre Je ne parlerai pas du nombre

d’éléments haineux qu’elle contenait. Cette revueardribue en rien a l'introduction d’'une

! Valerian SAVA lIstoria criticd... op. cit.p. 344.
2 Cité par Savébid., p.45.
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ligne juste dans ce domaine. De méme, la réime est dans un état lamentable et a tres peu
de choses en commun avec nos godts. Nous avons deécilépprimer ces revuesCet
événement prive le monde du cinéma d’'une publinati® spécialité jusqu’en 1963, lorsque
le CSCA (Comité d’Etat pour la Culture et I'Art) propdaecréation d’une revue de culture

cinématographique destinée a un large puBlicema

1.3.2 Le pot-pourri culturel occidentalo-soviétique

Parallelement a l'atmosphére contraignante qui eédans le Studio « Bucuyte», la
politique générale a I'’égard de la cinématograghietinue sur la voie initiée au milieu des
années 1950 : l'ouverture vers les productionsngtérees, y compris occidentales. Cette
orientation est pour le moins paradoxale si 'emticompte des mesures restrictives prises a
l'intérieur. Pourtant, a la lumiére de plusieurstéars, ce phénomeéne s’éclaircit. Sur le plan
local, la possibilité d’'importer des films étrangedevient un atout pour les autorités
roumaines afin d’apaiser les éventuels mécontemttsrauvant au sein de la société aprés
les événements de Hongrie. L'Etat se préoccupe tifadae les demandes de divertissement
de la population et par cette voie, de détournattedhtion de potentielles crises.
Deuxiemement, la stratégie générale des leaders ooist®s roumains, mise en évidence
surtout apres le départ des troupes soviétiquedjrigee de plus en plus vers l'affirmation
d’'une politique nationale indépendante. Dans ce,dardirection de la cinématographie est
encouragée a importer des films d’origines varpms equilibrer le monopole soviétique.
Néanmoins, I'élément le plus important pour compreratte ouverture est la tournure de la
guerre froide, qui entre, depuis l'arrivé de Khraictlev au pouvoir, dans une phase de
détente et de dialogue international. Ainsi, I'adkcda marché roumain pour les productions
de I'Ouest fait partie d’un phénoméne gérfépabpre & tous les pays du bloc commudiste
Dans ce sens a lieu en Bulgarie, a Sofia entre I¢ 18 8 octobre 1960, la conférence
internationale des entreprises d’'import-export pags socialistes. Le but de la conférence

fut, comme lindiquent les rapports roumainsd’organiser un échange d’expérience

1 ANIC, dossier 13/1958, Fonds CC al PCR tBe@ropagandlsi Agitatie, « Discursul lui Leonte Ritu la
consfituirea organizat pentru a dezbate aspecte ale adtividin domenu cultural-ideologigi pentru a-i
demasca pe intelectuaii artistii care se afi sub influene burgheze » in Vladimir TISRINEANU, Cristian
VASILE, Perfectul acrobat. Leontedatu, Mistile raului, Bucuresti, Humanitas, 2008, p. 372.

2 Pour une analyse du phénoméne économique et cuper des échanges commerciaux entre la Rounetnie
les pays occidentaux, voir GhlONESCU,Communism in Rumania... op. cfip. 301-305.

% La RDA noue des relations avec le France et ladSwédans le double but de conduire des opérations
commerciales et de renforcer la double visibiliiééeieure de la RDA.»Cyril BUFFET, Défunte DEFA...op.
cit., pp. 116-119.
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concernant les méthodes et les moyens des entregiigsgmrt-export pour pénétrer avec le
cinéma dans les pays capitalistes, ainsi que laabolation et I'entraide des entreprises des
pays socialistes dans le domaine de I'échange uhs fiét surtout la pénétration dans les pays
d’Asie, d’Afrique et d’Amérique Centrale. La mise en ceuvre de ces objectifs entraine
plusieurs décisions au niveau de la productionilde dt de la distribution, mais surtout de
'importation. La condition principale pour pouvairpénétrer sur le marché occidental » est
lacquisition de films réalisés en Occident, confément a un principe de réciprocité.
Dailleurs, le troisieme point de la décision étaldi la suite de la conférence internationale
prévoit « l'utilisation, dans la mesure du possible, de l'omation de films des pays
capitalistes, pour ensuite augmenter I'exportatiags dilms produits dans le bloc socialiste
vers les pays capitalistes. On remarque une préoccupation accrue pour la plitgsib
d’'importer des films occidentaux, mais les autaritéanifestent une certaine précaution vis-a-
vis de types de films a accepter. C’est pourquognavd’entreprendre l'acquisition des
produits, il a été envisagé, en guise de reperecamparaison de films occidentaux acceptés
et refusés par les autres pays sociafistes

L'année suivante, en juillet 1961, lors du FestiWaternational du film de Moscou, la
direction de la cinématographie roumaine envoie délégation afin d’établir des contacts
commerciaux concernant I'’échange de films avecaleses pays du monde. Pendant le
festival, les représentants commerciaux roumaingragpent les délégations des pays
capitalistes ou en relation avec eux (Danemarkgls@uéde, Belgique, Etats-Unis, Suisse,
Angleterre, Italie, RFA, Berlin Occidental, France), g¢eys d’Asie et dAmérique Latine
(Mongolie, Japon, Vietnam, Corée du Nord, Chine, Iidm, Cuba, Argentine, Mexique
Pérou, Chili, Equateur) et tendent d'établir desvemtions ou des contrats a base de
réciprocité concernant les échanges de fims

Les liaisons avec I'Union Soviétiqgue ne sont pas @adant interrompues, bien au contraire.
Les démarches commerciales entreprises par lessepants roumains au festival de Moscou
sont la conséquence de l'appui, et parfois mémecddgques en cas de recul, des hauts

! AMC, dossier 20765/1961-1962, « Plan tematic pg214l St. Bucurgi. Centrul de Prod. Cinematografie,
document « Informare asupra confeginnternaionale a intreprinderilor de import-export dirile socialiste,
din octombrie 1960 », p. 1.

2|dem document « Hatare », p. 1.

3 AMC, dossier 26012/1960, « Cinematografie », doent® : « Filme occidentale cutmpte de CSR in anii
1959si 1960 », « Filme occidentale cutitpte de Bulgaria Tn anii 19591960 », « Filme occidentale cusrpte
de URSS », « Filme occidentale respinse de CSRuUh1®59 ».

* AMC, dossier 20765/1961-1962, « Plan tematic pg218l St. Bucurgi. Centrul de Prod. Cinematografie,
document « Raport cu privire la activitatea birowomercial la cel de-al ll-lea Festival Intetipaal al filmului
de la Moscova », pp. 1-7.
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fonctionnaires soviétigues. Pendant la réunion déaSl'année précédente, Alexandre
Davidov, le chef de « Sovexportfilm », condamne #dis$attitude passive des autorités
roumaines « Nous comprenons le désir des camarades roumains edioble plus
d’'informations pour la création des relations avexs@ays, mais nous devons les critiquer
parce qu'ils n'ont pas fait assez d’efforts, au aed)de leurs possibilités [...] lls ont déclaré
gu’ils n'ont aucun représentant permanent dans cagspet ils n‘'ont méme pas fait de
déplacements pour prendre contact directement avedilggeants des principales firmes
d’'import-export. 1l est clair qu’il est plus facilele rester a la maison et faire de la
correspondance. Mais cela ne peut pas donner des bésultats dans les conditions de
concurrence des marchés occidentaux. Voici pourgoas n’adoptons pas ce systeme, mais
NOUS NOUS risquons a nous exposer, a bouger. Noudanms beaucoup et nous avons de bons
résultats ». L’'Union Soviétique est toujours un exemple pous lerofessionnels de la
cinématographie en Roumanie. Bien que le nombrepdmtuctions occidentales augmente,
celles-ci ne dépassent pas les importations proweles pays du bloc communiste.

Les relations de collaboration et d’échange d’egpée avec 'URSS continuent de maniere
tres substantielle pendant les années 1960, 19&l1cihématographie roumaine semble
dépendante des découvertes techniques et des fimmsvarganisationnelles issues du pays
des soviets. Dans ce sens, la stratégie de la DGCfaioeirdes économies au niveau de la
production de film envisage, entre autres, la neeeplace de 8 équipes de tournage qui
puissent fonctionner en parallele sur différentashés (préparation, achevement, etc.). Le
modele de ce projet est bien précisé, lors d'unmiofd organisée le 27 janvier 1960,
regroupant la direction de @GC, la direction de la Commission du ministere d€dture,
associé entre-temps avec le ministere de I'Enseigng et les responsables de certains
départements de la cinématographie,Le calcul du nombre des membres des équipes de
tournage dans les différentes phases de créatiom $a&t en prenant I'exemple de
'expérience de la cinématographie soviétique, etudi@nt les réglementations de
fonctionnement des studios soviétiqueDe plus, au cours de 'année 1960, le ministére d
la Culture et de I'Enseignement envoie une équipemeone a Moscou pour étudier le
systéme de travail dans les studios « Mosfilm »«e®orki>. L'une des principales

découvertes a été le systeme des « groupes dooréajue les cinéastes roumains qualifient

! ldem document « Informare asupra.ap. cit, p. 2.

2 |d., document « Minuta disgilor avute pe marginea referatului Comisiei Minisiei infiintata pe baza
ordinului 2219/1959 du Ministere de I'Enseignemeindle la Culture », p. 9.

% 1d., document « Informare asupra principalelor coastéicute de delegi cineatilor romani, trimii pentru
schimb de experigihin Uniunea Sovietic».
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d'« innovant ». Cette structure permettait une s des attributions artistiques et
économiques, une décentralisation de la producgtan la défalcation du plan sur 4-5
organismes et accordait un pouvoir de décisionnsi de responsabilité aux dirigeants des
groupes. A la suite de ce déplacement et ayant eoexemple les autres cinématographies
socialistes, la direction du Studio « Buaiiire propose au ministére, en mai 1961, un projet
similaire au modéle soviétigtie_e systéme des « groupes » a été appliqué aveésdans

la production cinématographique est-allemande, @i et hongroise dés les années 1950
En 1970, la Bulgarie adopte également ce systepnes 45 ans de retard sur la Pologne et 10
sur la Hongrie, en créant 3 groupes de créatién Pologne, RDA, ou Hongrie ceux-ci sont
devenus, au fil des années, des structures adrathiss de plus en plus autonomes et, par
conséquent, trés opérationnelles. Les groupesesonsagés comme une solution pour une
plus grande autonomie au niveau du choix des siodnat du déroulement du tournage et
comme un pas en avant pour une autonomie élargi@vaau économique, dans le but de
créer a I'avenir des mini-studios. De plus, le Stusbllicite au ministére de ne pas intervenir
dans l'organisation des groupes par des actes tifsraades réglementations strictes afin de
permettre, en toute liberté, de corriger au furdetnesure les erreurs de conception. La
proposition est acceptée par le ministére qui apfrda constitution des groupes de création
de maniére expérimentale entre 1 juin 1961 et 3 m@62. Aprés un échec enregistré vers
le milieu des années 1960, « les groupes de créatigont faire leur retour dans
I'organisation de la cinématographie a la fin desées 1960, et vont constituer la base des
futures maisons de production. Force est donc dstater que la cinématographie roumaine
reste tributaire encore des films et du mode doiggion soviétiques, mais montre deés le
début des années 1960 une ouverture vers le manchéial.

' ldem document : « Propuneri cu privire la organizaremcii de crege in cadrul Studioului « Bucugé» », 3
mai 1961.

2 Cyril BUFFET, Défunte DEFA. Histoire de l'autre cinéma allemarihris, les éditions du CERF, 2007, pp.
130-132

% Mira et Antonin LIEHM,Les Cinémas de I'EsParis, les éditions du CERF, 1989, p. 334.

* AMC, dossier 20765/1961-1962, « Plan tematic pg218l St. Bucurgi. Centrul de Prod. Cinematografie,
document « Proiect de ordin al Ministerului fmantului si Culturii din anul 1961. Privge constituirea
grupelor de crgie in cadrul Centrului de Prodig Cinematografig ».
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1.4 En guise de conclusion. Le perfectionnement d'unevelte
« arme » au service de I'Etat

Les rapports de I'Etat a la culture pendant les2asrl950 sont influencés par la succession
des périodes de durcissement et de détente awrieka politique interne et internationale.
Cela impregne a la culture une forte dépendanceilieurpolitique et lui laisse peu d’espace
d’'autonomie. Le nouveau régime hérite d'une cinégi@phie mineure, essentiellement
bourgeoise et antisoviétique qu’il est obligé deonm@éer. Durant cette période a lieu une
réévaluation des élites culturelles par I'exclust@s personnalités réfractaires a I'idéologie
socialiste, la promotion de nouvelles figures clesigénéralement sur des criteres politiques,
mais également la conversion des artistes ayavitlseégime capitaliste.

Quant aux politiques cinématographiques, les comstesiroumains ne semblent pas
accorder au film I'importance dont bénéficie le tsape art en URSS. Certes, au niveau du
discours, le cinéma reste l'art le plus importaneeplus utile pour le nouveau pouvoir. Cette
formule énoncée de maniére différente par les lsade parti communiste soviétiquest
adoptée dans le discours public roumain par urepprit d'imitation, position qui caractérise
la véritable idéologie des communistes roumaingo&upés par des questions plus ardentes,
ils confient la direction de la cinématographie adie Bellu et aux conseillers soviétiques
qui sont les artisans incontestables du phénomér@matographique en Roumanie. Les
premiéres années de la sixieme décennie se cagantgoar une totale soumission a la vision
artistigue de I'Union Soviétique et a son systemerginisation. Les films soviétiques
submergent les écrans et la production roumainggiséa sur les valeurs du réalisme
socialiste. Toutefois, ce type de volontarismeigat rencontre une certaine résistance au
niveau de I'implémentation. Les quelques sourcésiqus sont parvenues démontrent que le
public et les gérants des salles rejettent I'ifngdes valeurs soviétiques. lls tentent méme de
miner I'action de I'Etat. Pareillement, certainsisies pour qui le réalisme socialiste n’était
pas une idéologie familiere, sans manifester urgsifion claire, adoptent des techniques
pour s’esquiver de sa mise en ceuvre. Bien ententte, foeme de résistance plutdt passive

n'était pas suffisamment forte pour empécher lausibn des valeurs exigées par le parti,

! Lénine considérait que « le jour ou il [le cinérsetait entre les mains des masses et des vraigeha'une
culture socialiste, il constituerait le plus puidsaistrument des Lumiéres » ; Trotski disait queHdekheviks
avait vraiment été stupides de ne pas avoir eno@éda main sur le cinéma, cet instrument qui celrafancerait
I'église, I'obscurantisme, la taverne » (Marc FERRFCinéma et histoireParis, Gallimard, 1993 (premiére
édition 1977), pp. 191-192) ; Staline déclaraié €ihéma est I'outil le plus efficace pour I'agjiba des masses.
Notre seul probléme c’est de savoir tenir cet diigh en mains » (Natacha LAURENT (Eil du Kremlin... op.
cit., p. 17).
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mais elle permet un renouveau du discours et datsgpes culturelles lorsque sur le plan
politique s’entrevoient des tendances libéraleseffet, la disparition de Staline encourage
certains artistes a exprimer d’autres points de swrela politique officielle et de faire une
réévaluation de I'art prolétaire selon des critesjgécifiques au champ et non pas en fonction
de la justesse politique de I'ceuvre. Dans la deuxiemdié des années 1950 le milieu
culturel manifeste des signes plus évidents d’autoa. Aprés une bréve période d’espoir et
de floraison cinématographique, le parti reviening attitude de coercition, surveillance et
purges, cette fois-ci ordonnancée selon ses prqpnesipes a l'aide de ses structures, sans
limmixtion de I'élément soviétigue. Cette actionatijue replonge la culture dans une

période noire jusqu’a I'aube de la décennie susant
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2 De la coercition a la détente. Les années 1962-1970

Au début des années 1960, la politique roumaineaibnn nouveau départ qui se matérialise
par I'éloignement de la vision centraliste promae ldoscou. L'origine de cette « déviation »
réside dans une controverse de nature économigesyar la proposition de Khrouchtchev
annoncée devant les membres de CAEM en aolt 196krcamt la mise en place d’'une
économie supranationale. L'idée est soutenue mamp#gs les plus industrialisés du bloc
communiste, la RDA, la Pologne et la TchécoslovagDi&ns ce cas, la Roumanie était
censée fournir la matiére premiere, ce que Gheoilgbjuefuse avec conviction en lancant la
campagne d'industrialisation du pays lors di @bngrés du PMR. La crise des missiles de
Cuba de 1962, ainsi que le conflit sino-soviéticaesélerent 'engagement de la Roumanie
sur le terrain de l'autonomie, préférant la taatiqle I'arbitrage et la mise a distance de
'URSS.

La direction de la propagande du parti, par sorf tkente Riutu, lance, aprés la réunion
pléniére du Comité Central du décembre 1961, uneetieuversion de I'histoire du parti
insistant sur « les racines nationales » du gral@&heorghiu-Déj Cette orientation n’est
pas pour autant une déclaration d’indépendanceielfé. Les relations cordiales sont
préservées jusqu’en avril 1964, lorsque Gheorghiu-Bajd publique la déclaration
d’'indépendance du parti vis-a-vis du PCUS et deefgau CAEM. Cette voie politique est
suivie par le successeur de Gheorghiu-Dej, Nicola@ig@sau, qui manifestera son opposition
en 1968 lors de l'invasion de la Tchécoslovaquieles troupes du Pacte de Varsovie. Ces
aspects politiqgues et idéologiques ont des répsians majeures sur la société roumaine
durant toute la période communiste.

Du point de vue social, la Roumanie suit les chamggspolitiques du début des années
1960 et la population voit apparaitre un souffldilderté, marqué par I'apaisement des purges
et de la terreur. A la fin de 1962 commence la &hén de certains prisonniers politiques et
jusqu’en 1965 la majorité d’entre eux est acquittese réhabilitation d’'une partie des élites
culturelles ou politiques est symbolique de I'al@amdl’une époque de frayeur. Le retour a
cette forme de normalité, par I'élimination de lalence, a des conséquences trés profondes
sur la maniere de s'intégrer dans la société esalgositionner sur la scéne publique.

L'expérience vécue pendant les années 1950 etusults ravages répressifs de 1958

! Vladimir TISMANEANU, Stalinism pentru eternitate... op. cj.,212.



provoquent des attitudes de méfiance, de résignadiautocensure et de docilité au sujet de
la politique. Catherine Durandin peint dans des termenancés mais justes, le tableau de la
société des « belles sixties « La génération des militants et des fanatiquesilsjalent été
prosoviétiques, procommunistes ou antisoviétiquesghassés et résistants, se tait. Ce n’est
pas qu’'elle ait disparu pour céder la place a desnimes nouveaux, mais elle s’est installée :
elle a mari et cherche a éviter pour elle et seamsfle retour des purges et des éliminations
physiques. [...] Les intellectuels vont trouver destes dans les instituts de recherche, les
museées et les bibliotheques et tenter de regagntemes perdu par leurs carrieres brisées.
Les paysans déportés au temps de la collectivisatigagnent les villages ou ils trouvent des
emplois dans les coopératives. L’'expression publigue mémoire de résistance et
d’opposition est interdite. Le pouvoir a gagmé Cette nouvelle réalité, émergée a I'aube de
la septieme décennie, influence visiblement lesages créatives des artistes intégrant des
précautions bien mesurées tant du point de vueadgribe de position que des moyens

d’expression.

2.1 Un cinéma pour les masses, un cinéma diversifié

2.1.1 Orientation culturelle générale dans la premiere mdegannées 1960

La politique culturelle roumaine au début des asrnE¥60 se caractérise par deux tendances
notables. La premiére est le prolongement destatiens antisoviétigues émergées des la fin
des années 1950, mais estompées par le discoitigymbfficiel placé alors sur une position
prosoviétique, de fagade. Les relations tendue® ¢ttRSS et la Chine, surgies des 1958,
s’aggravent au début des années 1960 et divisepials du bloc communiste. La Roumanie
essaie de jouer un rbéle de médiateur dans ce toodéls accords culturels internationaux
initiés par la Roumanie dans la premiére moitié @desées 1960, fournissent une image
conforme a la position gu’elle avait prise sur ¢&re politique. Ainsi, les projets culturels
envisagés pour I'année 1965 prennent la forme thbfeau diversifié d’accords bilatéraux
avec plusieurs pays du monde, mais avec un penphattulier pour la Chine et ses alliés :
I'Albanie, la Corée du Nord, I'lndonésie, mais égalatrla Pologne, la France, la Belgique,

le Danemark, la Norvége, la Turquie et des pays @jaé du Nord et Centrale

! Catherine DURANDINHistoire des Roumain#®aris, Fayard, 1995. 403.

2 Accords envisagés a la fin de 'année 1964 pauatemées 1966 et 1967. AMC, dossier 20845/196&nruf
si acorduri culturale : 1965-1966 », lettre du 2¥embre 1964 du Ministére des Affaires Etrangéresssde a
Constarma Ciiciun, présidente du CSCA.
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Bien que cette direction politico-culturelle soit pieis en plus visible, il n’en est pas moins
vrai que les rapports et les relations avec I'UnBoviétique n’ont jamais été rompus de
maniére radicale. Les accords bilatéraux ont caogtia fonctionner et les références aux
personnalités, aux valeurs et aux modéles sovegiaqunt toujours représenté des éléments
incontournables de la politique roumaine. Bien etitiere degré de rapprochement et de prise
de distance vis-a-vis du grand voisin socialisteievan fonction de I'évolution de leurs
rapports sur la scene internationale. La preuvéadelativité de cette émancipation réside
dans les accords culturels successifs, dans lece§moncrétisé par des traductions de livres
et I'importation de films) pour les valeurs véhiges par 'URSS avec lequel I'Occident ne
peut pas rivalisér La réorientation du politique est accompagnéeupar reconfiguration de

la rhétorique internationaliste et prosoviétiquatiguée jusqu’alors, vers un discours social
combiné avec des propos nationaux. La période 1963-est, par excellence, une illustration
de la coexistence des discours marxistes concestreta lutte de classe d'un coté, et la
récupération continuelle des valeurs et persomsabymboliques de I'histoire nationale de
l'autre.

Le deuxieme aspect qui caractérise la culture rowen@u début des années 1960 est
l'intensification de la campagne de culturalisataa la population et la diversification des
types de manifestations. Dans ce but, a lieu enljag2 (décret 417/1962) une réorganisation
au niveau de la direction de la culture, a sawiemplacement du Ministére de la Culture et
de 'Enseignement par le Comité d’Etat pour la Guetet I'’Art (CSCA), une institution de
référence pour la décennie. Cette structure mdegfie d’une conception de I'administration
de la culture qui réunissait la culture et I'enseigient dans un seul ministére pour passer a
une institution dédiée exclusivement aux problémdturels. Le nouvel établissement est
composé d'un bureau exécutif et de sept conseilspaur chaque spécialité : théatre,
musique, arts plastiques, foyers culturels, diffosides connaissances culturelles et
scientifiques, cinéma, éditions et diffusion deads. Il s’agit donc d’'une organisation
centralisée ou chague domaine artistique est ggrarpconseil auprés du ministere. Plusieurs
conseils étaient regroupés sous l'autorité d’'uegesident. Le CSCA a également sous son
autorité des « directions » (de la planification det I'organisation, financiére et de la

comptabilité, des constructions et des investisaésnees relations externes, etc.), des offices

! Les accords culturels entre la Roumanie et 'URBBés en 1965 représentent un renouvellement desdac
établis en avril 1956. lls comprennent I'échangespiécialistes, la publication des ceuvres littésaifmvitation
des artistes et des professeurs ou académicietisrgdnisation des manifestations culturelles (spees,
festivals des films, etc) et scientifiques avepdaticipation des représentants des deux phigem,document
« Plan de colaborare cultuiai stiintifica intre RPR et URSS pe anul 1965 », pp. 1-13.
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et d’autres organismes économiquesa présidence a été confiée au départ & Caastan
Craciun, une des figures les plus marquantes du meootterel des années 1950 et 1960,
tandis que chaque conseil et direction avaientmopre président représenté au niveau du
CSCA par trois vice-présidents. Pour le cinéma, lesigeit du Conseil de la
Cinématographie était Mihnea Gheorghiu et le vicesigent responsable du cinéma dans le
bureau exécutif du CSCA, Virgil Florea. La répartitibes responsabilités (des cadres ayant
servi au sein des établissements culturels avaf?2 £ le soutien des nouveaux promus)
démontre une certaine précaution de la part dewis politigues qui évitent une rupture
radicale avec le passé.

Dans un contexte de développement économique intemaes sur fond d’'une croissance
mondiale, I'Etat roumain accorde plus d’attentidnde fonds a la diffusion de la culture
gu’'auparavant. Les principales catégories viséatles paysans et les jeunes. La Roumanie
des années 1960 est un pays rural et la populaksncampagnes s’est montrée assez
réfractaire aux idées promues par le régime comsteinC’est pourquoi, le gouvernement
investit massivement dans I'enseignement et laugultDans ce sens, sont significatives les
« Instructions » du CSCA de novembre 1963, qui préxaiae intensification de I'activité
culturelle et éducative pendant les mois d’hivemsidérés comme tres propices. Le but
général est formulé en termes précisl’entiere activité sera organisée a la lumiere des
missions tracées par le parti pour le développemeet I'dgriculture socialiste, le
renforcement continuel des GAC, 'augmentation dertapction agricole, la construction
de la conscience socialiste de la paysanrierid.e programme d’activités éducatives peut
étre regroupé autour de quelques thémes : la pagatian des connaissances concernant la
politique du parti et 'accomplissement du régime démocratie populaire ; I'éducation
patriotique et internationale ; I'éducation moraét citoyenne ; I'éducation athée et
scientifique ; I'éducation esthétiqlieLes institutions et les comités culturels etstidies
départementaux, coordonnés par le CSCA, se font uoirdd® mettre en place les moyens
pour mobiliser tous les types d’'établissements Ugcat organiser des manifestations

culturelles variées. Ainsi, les bibliotheques, legefrs culturels des villages rassemblent tous

! « Decret nr. 417 privind infitarea, organizareg functionarea Comitetului de Stat pentru Cuityr Arta »,
Buletinul Oficial al RSR9 juin 1962, pp. 103-106.

2 AMC, carton CSCA Dispoti, vol XIl, 1963, « Instruguni nr. 872 din noiembrie 1963 cu privire la aitvea
cultural-educati¥ de mas la sate in lunile de iarna », p. 5032.

% Rubriques proposées par I'Union de la Jeunessei®@endu Comité Central afin d’améliorer la condaeptdu
programme. AMC, carton CSCA Dispggi vol XIl, 1963 « Unele observia la planul de misuri privind
activitatea cultural-educativde mas la sate in perioada de iarna », p. 5069.
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les dispositifs logistiques pour favoriser le déeowent de conférence, de symposiums, de
cours, mais également de projections de films. Unadg partie de ces événements (surtout
les conférences et les cours) aborde des sujststliétement a I'agriculture, une autre est
consacrée a I'éducation politique, tandis gu’undi@anon négligeable traite de la question
des connaissances scientifiques afin de lutteresnla superstition et le mysticisie

Le CSCA propose deux manifestations qui combinentribsement et éducation: « Le
festival du film dans les villages » et « Le mois ld/re dans les villages ». Dans le but
d’assurer les conditions minimales pour ces aésyites établissements régionaux de culture
se chargent de la création des bibliothéques &fuitd’approvisionnement avec des livres en
fonction des spécificités et des besoins des coramubans le cas de la diffusion des films,
la situation est plus difficile en raison de la qdexité des matériaux : appareils de
projection, écrans, systémes de sonorisation,sssfiéciales, etc. Néanmoinsclaéficatiorf

des campagnes est tres intense, comme nous alomsr Ipar la suite, parfois a travers des
moyens improvisés (salles de classes, caravanegyigeermet la pénétration du film dans
tous les espaces ruraux du pays. L’infrastructuse mn ceuvre pendant cette période devient
un foyer de pratiques culturelles trés actif etlégant la base institutionnelle de toutes les
activités culturelles développées par la suitesdas années 1970 et 1980.

Une particularité des années 1960, plus prononcée ldadeuxieme moitié de la décennie,
mais annoncée des la fin de 1962, est I'importaymaedissante accordée au divertissement.
Le relachement de la terreur, la libération desgomiers politigues, mais également
'obéissance et la prévenance avec laquelle répmrsibciété civile, apportent une certaine
normalité au fonctionnement de la société. Danogegte, le divertissement est a la fois un
moyen d’apaiser ou d’endormir la vigilance reveattice ou réactionnaire, un moyen de
distraire, et finalement une source de bénéfiaeasnfiiers. Ces objectifs ne tarderont pas a
montrer leurs fruits, car le régime profitera, asldte de ces formes de culturalisation, du

soutien et de la sympathie de la population.

2.1.2 Tendance dans la cinématographie

La cinématographie connait un nouveau climat, n@afgar une croissance quantitative des

productions annuelles, par une diversification gesres, par I'élargissement territorial de la

! AMC, dossier 20785/1963, « Planul de mufe63 », p. 3.

2 Terme repris du vocabulaire soviétiquénffikatsig désignant les mesures destinées a répandre dmain
jusqu’aux coins les plus éloignés du pays. NataghdRENT, L'CEil du Kremlin. Cinéma et censure en URSS
sous Staline (1928-1953)oulouse, Privat, 2009.45.
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diffusion du film et par une légére ouverture vées attentes du public. La principale
préoccupation du CSCA a I'égard du cinéma est le dppeiment de la production afin de
favoriser I'éducation du peuple, grace au cinéntsonal, fit-il documentaire, de fiction, ou
d’actualités. Ainsi, la DRCDF et les établissementsucel$ locaux gagnent de I'importance
par leurs attributions liées a la transmission at rhise en place des produits
cinématographiques.

2.1.2.1 Le cinéma dans les campagnes

Tout comme dans le cas des autres manifestatidngeadles, la préoccupation majeure de
I'Etat en matiére de diffusion de films est tourwées les campagnes, la ol est concentrée la
majorité de la population. Cette démarche sollicite effort substantiel de la part des
organisations culturelles locales et centrales jpuicedent a une série d'actions pour
intensifier le processus commencé il y a quelgueges. Voici quelques dispositions a cet
égard : la sélection des films, l'utilisation debng documentaires (avec une thématique
adéquate pour les milieux ruraux, comme les filmecades sujets agro-zootechniques),
'amélioration des matériaux de publicité et dedilputechniques indispensables a la
projection, le perfectionnement professionnel desrateurs de village, la restructuration du
journal agricole réalisé dans le cadre du Studidexandru Sahia » et son actualisation avec
de nouvelles recommandations. L’évolution du résgaématographique au niveau national

se présente de la maniére suivante

Nombre de salles de projection
Année Caravanes
35 mm 16 mm
1948 258 - 50
1953 324 1000 86
1958 417 1262 110
1963 480 4507 94
1968 557 5780 22

! Source du tableau: Mihai DU, « Aspecte ale spectacolulsi repertoriului cinématografic » in lon
CANTACUZINO, Manuela GHEORGHIU (dir.Cinematograful roménesc contemporan 1949-1®Bkurati,
Meridiane, 1976, p. 40.
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Le nombre de salles de projection est en évidemtissance, mais I'augmentation véritable
est enregistrée par les salles équipées avec gasedp de 16 mm, plus légers et facilement
maniables, utilisés surtout dans les villages.

La cinéficationdes milieux ruraux va de pair avec la politiquadrale du CSCA concernant
le développement du cinéma (production, diffusipopularisation). Apres la détresse de la
fin des années 1950 et la baisse de productiviééesite, le début des années 1960 marque un
nouvel essor. Sans étre caractérisee par une astespectaculaire, I'activité des studios
roumains est incontestablement féconde. De 4 film9&9, la production de films de fiction
arrive a environ 10 pour chacune des cing annéeargas, et atteint le nombre de 15 films
par an dans la deuxieme moitié de la décennie.ylseeme de financement du film est
étroitement associé au taux des billets vendus¢ @ola frequentation des cinémas par les
spectateurs. C’est pourquoi, attirer les spectatéewvgent une priorité pour le Conseil de la
Cinématographie. Dans ce but, le CSCA envisage towskesan plan anticipé de spectateurs,
par régions, ville ou commune et types de sallesirtema. Afin de réaliser ce plan, ou, selon
la rhétorique stakhanoviste, de la dépasser, le dlotes la Cinématographie et le DRCDF
appliguent une série de stratégies pour attirgrulelic : sélection variée des genres et des
sujets, choix d’autres manifestations culturellesar du cinéma, amélioration de la qualité
des matériaux publicitaires, amélioration des cioub de visionnement dans les villaes
Voici ci-dessous, le tableau du nombre effectif pectateurs (1964 et 1965) et des prévisions

du nombre de spectateurs par département pour 1966.

Département Spectateurs 1964 | Plan 1965 (nomb?':i)c::tt):;::) 1965 Plan 1966
Arges 89007 9150 9300 9200
Bacau 7400 7700 8400 8500
Banat 16500 16700 17100 17000
Brasov 14200 13600 14000 14500

Bucarest 25200 24900 25300 25100
Cluj 11700 12000 12300 12300

La croissance du nombre de cinémas, la diverdificatdes genres, des sujets, et
I'élargissement des pays de provenance ont cent@neouvert I'accés de la population au

! AMC, carton CSCA Dispoti, vol VI, 1964, « Plan de &suri », pp. 2047-2048.
2 |es chiffres en millier de spectateurs. AMC, car@SCA Dispozii, vol XXIIl, 1965, « Proiectul planului de
spectatori pe anul 1966 », p. 357.
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film et ont également impulsé la production. Noussagons pas les mesures prises a cette
époque, lorsque le plan n’était pas accompli ; rdaiss les années 1970 et 1980, 'obligation
faite aux classes scolaires et a 'armée d’alleciaéma était une pratique courante, restée
dans la mémaoire collective.

Quoi gu'il en soit, la motivation premiére pour fugmter le cinéma est la qualité du film et
surtout son potentiel divertissant. Profitant détecérouvaille, I'Etat se préoccupe d’assurer
(par l'importation, mais aussi par I'appui a la gwotion autochtone) les fonds de films
destinés a rencontrer le public. Cela dit, I'élémeistrayant n’est toutefois pas le premier
critéere de sélection des films. La condition fonéamale est toujours le contenu, le message
véhiculé. La nouvelle dimension prise en comptesdanrelation avec le public qu'est le
divertissement est maintenant plus visible par odpp l'austérité thématique des années
1950. En outre, elle devient un instrument de pgyapde plus efficace en raison de la

réceptivité grandissante des spectateurs a cesifwod

2.1.2.2 Le divertissement et la variété des produits cintégraphiques

Cette ouverture des établissements culturels puisiiess le regard attentif du Comité Central,
aux attentes de la population, se concrétise pelggas décisions qui donneront I'impression
d’un retour a la normalité.

Premierement, en novembre 1962, le CSCA, a linittatie Mihnea Gheorghiu, décide la
création d’'une revue mensuelle dédiée au fdinemd, qui encourage le rapprochement
du spectateur des problemes artistiques, idéologigtechniques et économiques qui se
posent au réalisateur de filfs. Cing ans aprés l'interdiction de la publicatigim, accusée
de frivolité bourgeoise, le CSCA revient avec cetteivetle proposition qui confirme le
climat de détente installé aprés 1962. La re@imaapparait dans une formule totalement
difféerente de la précédente, a savoir le formatilexou la place accordée aux stars sur les
couvertures, les articles consacrés non seulemendl@bats (bien qu’ils occupent une place
importante), mais également aux sujets « glamofour les numéros de la premiere année,
des titres comme « Cinéma et progres », « Nouveaut&imbéma bulgare », « Le film
soviétique », « La comédie roumaine : table ronde Golloque sur les festivals de I'année »
sont placés a coté de sujets inédits jusqu’alomsnoe « Cinéma et Eros », ou des portraits de

stars (Brigitte Bardot, Sophia Loren, Gérard Philigarcello Mastroianni), tandis que le

! Disposition du 6 novembre 1962, AMC, carton CS@962, Dispoaii, vol : 301-390, p. 1761.
2 Cristina CORCIOVESCU, Bujor RIPEANU (dir.)Secolul cinematografului. Mica enciclopedie a
cinematografiei universalBucuresti, Editurtiintifi a si Enciclopedi@, 1989, p. 295.

134



réalisateur bulgare Rangel Vulchanov partage une page Louis Bufiuel. Bien que le coté
spectaculaire, glamour et facile lié a la carriér@ la vie des artistes soit systématiquement
critigué, minimisé et détourné, la revue affichetaeement un nouveau visage, plus
« coloré » et plus plaisant pour le lecteur.

Deuxiemement, toujours a l'initiative de Mihnea Glggou, commence a partir de juillet
1964 le festival du film roumain de Mamaia@ui représenta pour les réalisateurs roumains
une forme trés importante et crédible de reconnaissde leur ceuvre. Le festival devient une
référence pour le milieu des cinéastes pendane tlaupériode communiste. Il favorise la
rencontre entre les créateurs, le public, le jurjaecritique ; il crée des liens et donne au
cinéma roumain une image de marque.

Et enfin, troisiemement, la plus importante démareh faveur du rapprochement du public
est le répertoire de films de fiction qui enregistne réelle diversification thématique. Apres
1960, le Studio « Bucugg» produit des « films d’actualité », des comédiedes films
musicaux, des films policiers, des films historigudes adaptations littéraires, des drames
sentimentaux. D’aprés un bilan réalisé en 1966, 380 5 1966 ont été réalisés 22 « films
d’actualité », 15 films historiques, 12 comédiefilets musicaux, 10 adaptations littéraires, 6
films policiers. Sans pouvoir départager avec précision ces gemass considérons
néanmoins ce bilan comme trés représentatif deolevelle voie que prenait le cinéma a
'aube des années 1960.

Mais le phénomene qui nous intéresse plus pagi@rient pour notre sujet est I'émergence
d’'un nouveau type de film historique, « I'épopéd.es moyens techniques et financiers en
plein essor au début des années 1960, ainsi qumulzelle orientation politique tournée vers
les valeurs autochtones, permettent aux dirigedat$a cinématographie d’approuver des
projets plus colteux, auxquels certains cinéasiess@enaristes avaient songé depuis
longtemps. Comme nous l'avons vu, le filiudor est le résultat des essais réalisés par
Mihnea Gheorghiu des 1953. Dans une premiére phhseppecisément la premiére moitié
des années 1960, I' « épopée historique » est @poRee insurrectionnelle », tributaire des
sujets focalisés sur les grandes révoltes popslagentre le pouvoir ou les classes
dominantes. Dépassant I'étape ou I'histoire rouma@iaét conditionnée par I'élément russe

ou soviétique, le film historique de fiction d’aprd960 met en scéne les mémes thémes

! Proposition, dispositions, plans concernant Igiviak de cinéma de Mamaia dans AMC, carton CSCA
Dispoziii, vol. 1V, 1964, pp. 1799-1813.

2 ANIC, dossier 67/1966, Fonds CC al PCR. tBe€ancelarie, « Referat privind activitatea Cenirule
Produgie Cinematografig Buftea ih perioada 1960-1965 », p. 50.
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('activité clandestine des communistes, la libératde la Roumanie du joug fasciste,
auxqguels s’ajoutent maintenant les émeutes popslajréves ou révoltes paysannes), tout en
diminuant autant que possible la présence russde @euveauté apportée par le film
historigue n’est pas sans significations ou consages. Premierement, cette forme du film
historique gu’est '« épopée » démontre le progerhnique et la situation économique
favorable des studios roumains. Deuxiemement, eltelee preuve d’'une certaine forme
d’alignement sur les tendances du cinéma europépulgre qui, depuis les années 1950,
impressionne le public par des mises en sceneasp#aires, dont le péplum est le genre de
référence. Bien que le péplum autochtone appardesse le cinéma roumain vers la fin de
cette période, I' « épopée insurrectionnelle »pesir I'instant une forme de superproduction,
avec ses particularités « marxistes-léninistesnddes sur des conflits de classes et sur une
morale prolétaireLupeni '29(Mircea Diagan, 1962)Tudor (Lucian Bratu, 1962),'Hiver en
flammes(Rascoalg Mircea Murgan, 1965) Golgotha(Mircea Deigan, 1966) sont les quatre
films relevant de ce genre. Pour finir le tableas @ims historiqued,.es FaucongNeamul
Soimarestilor, Mircea Dgan, 1964) etes HaidoukgHaiducii, Dinu Cocea, 1965) apportent
une dimension épique supplémentaire, touchantiuatogenre de I'aventure. Comte-tenu de
la particularité des superproductions (les gramdisgs en scenes, le déploiement de soldats,
les costumes, les combats, etc), ces films attatgme des objectifs de la politique
cinématographique, a savoir le divertissement sutzes populaire. Parmi ces productions,
Tudor a un statut particulier car il fut considéré atpaeri, vers la fin des années 1960,
comme le promoteur du nouveau genre cinématographie I'épopée nationale », qui sera
une des catégories de films les plus encouragéésasicées au cours des années 1970 et
1980 dans le contexte du national-communisme des€sauL

2.1.2.3 Les cinéastes marquants

Mais, au-dela des genres et des thématiques,déiaré&inématographique enregistre de plus
en plus de réussites artistiques. Les cinéasteftegmtode I'ouverture vers I'Occident et
deviennent réceptifs aux courants cinématograpbicgieaux films les plus novateurs du
cinéma mondial. La « nouvelle vague », le « freeia », la vision poétique de Tarkovski,
les créations audacieuses des écoles polonaisbégjue représentent des modeles pour les
auteurs roumains qui, sans révolutionner les fordiespression, arrivent a se détacher du
schématisme et a produire des films caractérisés yparrenouveau esthétique. La
reconnaissance internationale lors des festivalsarde pas a venir. Bien qu'au départ, la

majorité des prix soit obtenue dans les compéstionganisées par les pays socialistes
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(Karlovy Vary et Moscou) pendant les années 1960, dexductions roumaines sont
remarquées et réecompensées également dans lealfedii monde occidental, dont Cannes
est I'un des plus généreux.

Les figures les plus remarquables de cette pésgodeLiviu Ciulei, Mircea Sucan et Lucian
Pintilie. Le premier fait ses preuves dans la ciatmgraphie en 1957 avec le fildEruption
(Erupria), accueilli élogieusement par la presse speciatmémaine. Il récidive en 1959 avec
Les Flots du Danube (Valurile Ddni) en obtenant le grand prix du festival de Karlovyyar
en 1960, qui n'est qu'un préambule pour le prixaenise en scene décerné au Festival de
Cannes en 1965 pour le filba Forét des pendus {durea spanzurdor). Cette récompense
est I'un des moments de gloire du cinéma roumain aive a la reconnaissance
internationale tant convoitée, mais qui étonnamnmémtpas été confirmée pars la suite. Le
réalisateur abandonne la réalisation de films mmurconsacrer au théatre. Il considere le
monde du théatre plus favorable au travail artigtique le septieme art, ou le climat n’est pas
propice a la créativité. Aprés plusieurs tentatipesr passer derriere la caméra, Liviu Ciulei
répond aux interrogations d’Ecaterina Oproiu, laacddce-en chef de la revi@nema,au
sujet de son long et inexplicable silence au cinémde crois qu’il n’y a pas actuellement
dans le cinéma le climat nécessaire pour réalisego®n veut, et je crois que la faute
principale appartient au producteur. Le productelans notre cinématographie est le Studio
« Bucureti ». SiLe Roi Leara pu apparaitre au Théatre National, cela est diraiteur en
scene, Penciulescu, mais également a son produ®ady Beligan. Si celui-ci n'avait voulu
faire ce spectacle, et s’il n‘avait pas eu une pelddance plus grande que le Studio
« Bucureti » vis-a-vis de son producteur supérielre Roi Lear n'aurait pas pu étre
monté ».

Mircea Siucan s’est fait remarquer surtout grace au langagématographique utilisé,
oscillant entre le ciné-vérité et I'hyper styligatj s’approchant des créations de la « nouvelle
vague » et des formules expérimentales d’Alain Restiagst resté également dans I'histoire
du cinéma roumain comme l'un des réalisateurs les Iparcelés et les plus affectés par les
visions étriquées des fonctionnaires des institgtioulturelles. Ses films ont répondu a des
exigences artistiques de niveau européen et quelkitgues occidentaux n'ont pas hésité a
le faire savoir, essayant de dépasser les probledpaseux avec la direction de la
cinématographie. Ainsi, Marcel Martin publie dansrévue Cinéma 62une évaluation

! « Filmul romanesc poate fi mai bun ? » : tabledeodu 16 février 197 Gineman® 3, mars 1971, p. 15.
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qualitative du cinéma roumain jusqu’'en 1962, etc@l&ucan parmi les plus importants
cinéastes du cinéma autochtone ; il désigne sanierdilm, tant contestéRrintemps torride
(Cand primzvara e fierbinte 1960), comme« le meilleur film roumain que jai vu jusqu‘a
aujourd’hui », « la plus vivante et la plus agréalsurprisé ». Aprés cette premiére réception
mouvementée de son film (apprécié a I'étranger,chigz soi), il revient en 1962 avee
Rivage sans fin7armul n-are sfégit) qui ne sortira sur les écrans qu'apres 1989, plus
précisément en 1992, et non pas & Bucarest, maiusalem, nouveau domicile deugart.

Le Rivage sans fiprépareMéandres(1966), le film phare du réalisateur. Il est sypar
L'Alerte (1967), et aprés un intervalle de sept ans, 1j08r lei (1974), placé par certains
critiques sur le méme échelon qualitatif qdéandres Pour notre sujet, le deuxieme de ses
films est plus intéressant, car il illustre le neau climat politique qui s’installe en Roumanie,
a savoir I'éloignement de 'URSS, et ses répercusssoin le monde de la création. Le film est
« un poéme visuel»autour d’'une rencontre entre un soldat roumainnet femme russe.
Selon plusieurs témoignages, I'exploitation du fiest arrétée en raison de la présence
soviétique trop importante dans le scérai@ucan mentionne I'épisode lors de son dialogue
avec lulia Blaga, publié en 200% J’ai été rappelé dans le quartier Rahova, a laBiate,

et on m'a dit: “Comment oses-tu dire que les soldsdsiétigues sont morts pour la
libération de la Roumanie. Nous nous sommes libéndls.SEu es peut-étre leur partisan.”
C’était Chirizd, le lieutenant Chigiz® ».

La carriere de Lucian Pintilie commence au miliees dinnées 1960, av&manche a 6
heures du soifDuminicz la ora 6§ 1965) et, a l'instar de ces prédécesseurs, tilpi@uve
d'une personnalité artistique remarquable. Poupmmier film il est amplement loué et
distingué par quelques prix : le prix « Cabeza derfma » a Acapulco en 1966, le grand
prix du jury de la jeunesse & Carnhd&n revanche, sa reconnaissance interne se tiaitdae

et son film est amplement critiqué dans la cadnen@’ « discussion expérimentale » a

'Association des Cinéastes. On impute au cinéastatilidation d'un langage

! Marcel MARTIN, « Panorama roumain », Cinéma, n°jGify 1962.

2 lulia BLAGA, Fantasmei adeviruri. O carte cu Mircea &ucan Bucurati, LiterNet, 2007, p. 109. Disponible
en ligne a l'adresse suivante : http://editurarniéd.ro/carte/228/prez288/Iulia-Blaga/Fantasmedsivaruri-O-
carte-cu-Mircea-Saucan.html [ref. du 6 juin 2008].

% Bujor T. RIPEANU Filmat in Romania. Un repertoriu filmografigol.1, Bucureti, Fundaia Pro, 2004, p.113
* Ibidemet Tudor CARANFIL ,Dicfionar de filme romangi, Bucurati, Chisinau, Litera Interriinal, 2003, p.
218.

® lulia BLAGA, Fantasmei adeviruri... op. cit.,p. 118.

® Bujor T. RIPEANU Filmat in Romania... op. cifp, 132.
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cinématographique formel, 'échec commercial etaurles erreurs politiquésAinsi, sa
relation avec les représentants du pouvoir et sdi@o rebelle au sein de la cinématographie
le rapprochent du destin daugan. Le cas de Pintilie est 'un des plus tumuixude toute
I'histoire du cinéma roumain et s’achéve par leaittpu réalisateur a Paris dans les années
1980, apres de nombreuses confrontations avegfematchiks culturels et méme avec les
plus hauts fonctionnaires politiques. Quoi qu'il ®mit, il est le précurseur de la « nouvelle
génération » roumaine des années 2000 par leréigliste abordé dans ses films. Il fait ses
preuves en 1969 avec sa création de référéacBeconstitution (Reconstituirea)

La premiere moitié des années 1960 est un préaniule qui sera appelé, par la suite,
« le dégel » roumain. Les premiers signent appsgaisdes 1962 et se manifestent dans le
cinéma par la diversification thématique des filpay; 'importation de films occidentaux, par

la préoccupation des dirigeants pour le divertissgrde la population.

2.2 La culture dans la deuxieme moitieé des années 1960
dévoilement des crises latentes

L’arrivée au pouvoir de Nicolae Cegscu en mars 1965 est I'événement majeur de la
décennie. Son importance consiste non pas dansrasteicturation fondamentale de la
politique interne, de la conception du réle duipautdu systéeme communiste, mais dans un
changement d’'image et de discours, créant le sentigiun revirement, d’une libéralisation.

Il est surtout I'héritier de la dynamique socialgglitique et culturelle entreprise par
Gheorghiu-Dej. Dans le domaine culturel se produisegdlement quelques transferts,
marqués surtout par la promotion de Paul-Niculesail domme responsable de la direction
de l'agit-prop dans le cadre du CC, a la place denteeddutu qui, a la différence de
Draghici, reste dans la direction du parti, mais pasretrait. Mizil partage sa fonction a
partir de 1968 avec Dumitru Popescu a qui Geseau confie la direction de la presse et de la
culturé. Le nouveau dirigeant veut incarner le changereefé progrés, et pendant le®lX
Congrés du parti, en juillet 1965, la dénominatioMRP (Parti Ouvrier Roumain) est
remplacée par PCR (Parti Communiste Roumain), alaedajnouvelle constitution adoptée
en ao(t 1965 proclame le nouveau nom de I'Etast@edire, la République Socialiste de

Roumanie (RSR). Certains spécialistes des questionig|pes de I'époque considérent cette

! Ibidem p. 131.
2 Dumitru POPESCUCronos autodevorandu-se. Panoranaaturnati a mirajului. Memorij vol. I, Bucursti,
Cartea Veche, 2006, p. 83.
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démarche comme une manceuvre destinée a faconnagéide la Roumanie comme un Etat
égal a ses partenaires du bloc communiste, dangjarité des partis était communiste, et les

Etats, socialistés

2.2.1 Orientations des projets culturels et le retour desuvalnationales

L’'ouverture enregistrée pendant les années 1960asefeste avec force dans les domaines
culturels. La publication des auteurs occidentdaxréhabilitation des auteurs roumains
interdits jusqu’alors, la diffusion des journaumricais commé.e Mondeou Le Figard, la
transmission des films américains et des séries ditlentaled ainsi que la permission de
voyager & l'étranger pour la communauté scientifiqou les compagnies théatrales,
constituerent les innovations de la fin des anid&&9. Les pratiques culturelles se placent
dans la dynamique évolutive du début des année® &P@onnaissent dans la deuxieme
moitié de la décennie une période daccélération. diversité, le divertissement, la
démocratisation des formes culturelles et la ldbede création représentent des zones
encouragées par les coordonnateurs des progranut@®ls et implicitement par le pouvoir
politique.

Outre l'accélération du « dégel culturel », déja désn a 'aube de la décennie, la grande
nouveauté de la fin des années 1960 est I'imptinatirecte de Nicolae Cegascu dans les
débats et les problemes de nature culturelle. ploep une nouvelle conception dans la
gestion des questions culturelles : le rapprochénden parti du monde des créateurs.
Gheorghiu-Dej confiait ces responsabilités aux déégdéologiques ou culturels (Leonte
Rautu, Miron Constantinescu, ConstanCiiciun, Bellu, Novicov, etc.) sans intervenir
particulierement dans cette branche. En revanchew€u, bien qu’'il désigne des
responsables de confiance pour ces fonctionsgésidsse de trés prés aux travaux du milieu
culturel. L’ouverture du parti vers les unions déation est trés bien recue par les artistes.
Selon Dumitru Popescu, responsable de la cultude éa presse en 1968 dans le cadre du

Secrétariat du CC, les plus enthousiastes face @ @étharche sont les écrivain€omme

! Mary Ellen FISCHERNicolae Ceausescu. A study in a political leadgrsBioulder, L. Reinner, 1989, cité
par Catherine DURANDINHistoire des Roumain®aris, Fayard, 1995, p 417.

2 Lucian BOIA,La Roumanie. Un pays a la frontiére de 'Eurofaris, Les Belles Lettres, 2003, p. 157.

3 La sérieLe Saint(1962-1969) commence une carriére brillante en Rmienqui « vidait les rues de Bucarest
pendant les heures de diffusion » ; Dennis DELETAR®mania sub regimul comuni®pucureti, Fundaia
Academia Civid, 2006, p.174.

4 ANIC dossier 67/1966, Fonds CC al PCR.tBe€ancelarie, « Protocol nr. 19sadinei Secretariatului CC al
PCR du 6 juin 1966 », p.3.

®> Dumitru POPESCUCronos autodevorandu-se. Panorama... op, pit149.
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nous allons le voir par la suite, les cinéastesigetrent tout aussi réceptifs aux initiatives du
chef du parti.

Dans la deuxieme moitié des années 1960, I'affimnatie la rhétorique nationale est en
croissance. Pour la premiere fois depuis l'instimiitadu régime communiste, les personnalités
du passé et les grands événements ayant forgénktraction de l'identité nationale, les
symboles nationaux et le folklore, si sollicitésaat et pendant la guerre, reviennent sur le
devant de la scéne publique. Aprés une époque Kigtiom marquée par un propos hybride
national, international et marxiste, dans la demeéamoitié des années 1960 la balance entre
le discours national et international (voire sadgé¢) penche avec plus de conviction en
faveur du premier concept. Suite a son élection memeader du Parti Communiste,
Ceayescu développe un discours de plus en plus proremé&aveur de la Nation et cherche a
mettre d’accord I'histoire du parti avec les vakeurationales, par une révision du passé
communiste roumain, fortement antinational a sasaaice. La véritable surprise se produit
au IX° Congres du PRC lorsque Cegescu plaide en faveur de I'existence et de la naité

de la Nation dans le socialisme. La combinaisoneeles valeurs nationales et les principes
du socialisme, formulée dés 1965, prépare le tepaur une affirmation forte de la Nation
qui va absorber I'histoire des mouvements sociauxiains, tandis que le parti va s’identifier
non seulement avec le prolétariat mais égalemestt lanatioh

Cette tendance est visible dans les projets du tairisle la culture, le CSCA. La formulation
du plan quinquennal 1966-1970 pour la diffusion desnaissances scientifiques, ainsi que
I'orientation de la recherche en histoire, révélamouvelle voie dans I'idéologie du parti. Si
en 1963, les thématiques des conférences destidéesrépandre les connaissances
scientifiqgues » abordent les questions concernanpdix et la supériorité de la société
socialiste, et développent des sujets comme «agsde la lutte glorieuse de notre peuple
pour l'indépendance nationale et libération sockleu encore « le puissant sentiment du
patriotisme socialiste » et « le grandiose princlpd’internationalisme socialisté,»en 1966,

le Conseil pour la diffusion des connaissances mllas et scientifiques introduit des
nouveaux axes thématiques : « I'époque de la parsu bronze sur notre territoire », « la
culture matérielle des Géto-Daces », « les coloniesggies de la Mer Noire », « les vestiges

daco-romains sur notre territoire », « les aspeetta culture du Moyen Age sur le territoire

! Katherine VERDERY Compromissi rezistend. Cultura romaud sub Ceagescu,Bucurati, Humanitas, 1994,
pp. 97-102.

2 AMC, dossier 20785/1963, « Planul de muri®63 », document : « Plan de mame trimestrul I 1963,
Anexes 1, 2, 4 ».
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roumain 3. Si en 1963, il y avait encore une place pour sigigts comme « L’'Union
Soviétique — bastion de la paix, aprés I'arrivée au pouvoir de Cgescu, les allusions &
'URSS se font plus rares.

L'orientation de la recherche en histoire est pjus révélatrice de I'essor de la rhétorique
nationale manifestée apres 1965. Comme nous l'adéjasprécisé au début de ce chapitre,
les premiéres démarches en faveur de la valonsats €léments nationaux se produisent
apres la réunion pléniére du CC du PMR en 1961qumréeonte Rutu souligne le role « des
racines nationales » de certains membres du Qattie premiére approche, liée au départ a la
structure du parti, touche a une nouvelle dimenajues 1965 qui s'étend a la redécouverte
des origines du peuple entier. Ainsi, le programmeerecherche en histoire est orienté
prioritairement vers la préhistoire et I'antiquitetitre d’exemple, le plan quinquennal pour la
période 1966-1970 prévoit 'encouragement d’'undiladle synthese concernant la formation
du peuple roumain et d’autres travaux, plus spppois, sur « la genése et I'évolution de la
culture paléolithique et néolithique sur le teiireéode la RSR », « la genese et I'évolution de
la culture de I'époque du cuivre, du bronze et dux»f{ «le processus de formation,
d’évolution et de transmission de la culture géoas », « les Thraco-Getes », « la culture
matérielle et spirituelle romaine en Dacfeetc. Pour la premiére fois I'étude du Moyen Age,
ainsi que la publication des sources de I'histodemaine, constituent des préoccupations
d’Etat. La tournure qu’enregistre I'idéologie oféitte se répercute rapidement sur la politique
culturelle qui répond a l'appel de I'Etat dans deatégie de résurrection des valeurs

nationales.

2.2.2 Le rdle des institutions et des hauts fonctionnattesla culture et du
cinéma. Les dérapages administratifs

Le CSCA ainsi que les conseillers et les directioasés sous son contrble s’engagent dans la
campagne de dynamisation de la culture initiéel@&omité Central du parti. Du point de
vue administratif, le ministére connait en 1965 welative restructuration au niveau de la
direction, des conseils et méme de la politiquetgdd. Le président qui remplace Congtan

Craciun est l'architecte Pompiliu Macovei qui appottee conception plus mercantile de

1 AMC, dossier 20936/1970 « Plan de propaganguak : 1966-1970 », pp. 279-289.

2 AMC, dossier 20785/1963, « Planul de muri®63 », document : « Plan de mame trimestrul I 1963,
Anexes 5 », p. 110.

3 AMC, dossier 20834/1966, « Planul cincinal 1966Q,9vol. V », document « Planul de ce#cettiintifice :
Istorie », pp. 10-12.

“ Pour I'organigrame des institutions chargées aénkématographie voir annexes 21.
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I'art’ et procéde & une réduction des instances décidleanMihnea Gheorghiu est promu
dans la fonction de vice-président du CSCA. L'élévatdu statut du responsable de la
cinématographie (au départ Gheorghiu), d'un simpésident de conseil au poste de vice-
président et méme de premier vice-président (airpdet 1968 lon Brad) démontre le
changement du statut méme de la cinématographeldarpriorités culturelles du parti. Les
recompositions de 1965 relévent d’'une approche iofessionnelle de I'administration de la
culture qui est confiée a des fonctionnaires chassir des critéeres de compétence liees au
domaine d’affectation. La logique de marketing Qukelle s’ajoute les initiatives purement
artistigues semblent dominer la politigue cinémedpbique au milieu de la septieme
décennie et la restructuration administrative aamdi cette tendance. Les figures importantes
du CSCA durant les années 1960 ont des formations ristesa et un parcours scolaire
complet allant jusqu’aux études universitaires estpniversitaires. Si avant 1965, la
nomination des hauts fonctionnaires d’Etat semloedée, avant tout, sur des criteres
politiques (Constaa Chiciun est diplomée de la Faculté de Lettres et Bbghie, mais sa
promotion est due surtout a son militantisme praoomiste d’avant 1945 ; Virgil Florea est
notamment connu comme adjoint de la Direction deg&yande et Culture durant les années
1950), apres cette date, la promotion est faitedesrcritéres de compétence professionnelle
sans forcement privilégier le passé politique. késmlent du CSCA, Pompiliu Macovei est
diplémé de I'Institut d’Architecture, le vice-présiat Alexandru Balaci professeur et docteur
magna cum laudaen sciences philologiques, Mihnea Gheorghiu doctguphilologie et
spécialiste en langue angldiseToutefois, leur attachement aux valeurs offieellest
incontestable et leur nomination dans ces fonctestssuivie par une nomination dans les
structures dirigeantes du parti.

Les figures emblématiques des bureaux décisiomessnstitutions cinématographiques sont
Mihnea Gheorghiu, Mircea Bgan (directeur de CNC a partir de 1968), Eugen Mandric
(directeur du Studio « Bucutte» a partir de 1965), PetreilSudeanu (directeur du Studio

« Bucurati » a partir de 1968), lon Brad (vice-président@BCA a partir de 1968). Sans
former véritablement un groupe, ces personnalgésuscedent dans les hautes fonctions du
CSCA, donnant I'impression d’une vision unitaire decldture et du cinéma. L’élément qui

les rassemble est la Nation qui représente le déradenir commun de leur univers culturel.

! Anneli Ute GABANYI, Literatura si politica Tn Romania dup 1945 Bucurati, Editura Fundgei culturale
roméane, 2001, p. 140.

2 Consiliul Naional pentru Studierea Arhivelor Secatit Membrii CC al PCR. 1945-1989. Dionar,
Bucursti, Editura Enciclopedit; 2004.
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Nous pouvons attester le goQt pour les symbolesmaix d’au moins quatre de ces magnats
de la culture : Mihnea Gheorghiu, Eugen Mandric,déiér Digan et lon Brad. lIs ont tous été
les auteurs d’au moins un scénario ou un film étroanifesté une prédisposition pour les
sujets historiques. Mihnea Gheorghiu est l'auteur plemier scénario de « I'épopée
nationale »,Tudor (Lucian Bratu, 1962), d€antemir(Gheorghe Vitanidis, 1975) et du film
Burebista (Gheorghe Vitanidis, 1980), destiné a célébrer 2866 d’histoire depuis la
création du premier Etat centralisé dace. Eugenddarfut, pendant les années 1970, le
directeur de la Maison de production 3, spécialsédilms de reconstitution et l'auteur de
plusieurs films historiques doritupeni 29 (Mircea D#igan, 1962),La Massue aux trois
sceaux(Buzduganul cu trei pegeConstantin Vaeni, 1977). Il est également le réaigatle
plusieurs films documentaires a thématique hist@ricqQuant a Mircea Bgan, il est sans
doute, le deuxieme cinéaste de «I'épopée nationalapres Sergiu Nicolaescu. Sa
filmographie est une des plus riches de la péramtemuniste et sa sensibilité pour les sujets
traitant du passeé, indéniable. Nous rappelleronkes®nt, en guise d’exemplea colonne
Trajane (Columna 1968) etEtienne le Grand — Vaslui 1471%tefan cel Mare-Vaslui 1475
1974). lon Brad, pour sa part, n'est pas vraimenitéur des scénarios historiques, mais ses
écrits littéraires ne sont pas exemptés de prapdgibnnalistes glissant vers le nationalisme.
Il fut exclu de l'organisation de la jeunesse comisie pendant les purges démarrées en
1958, étant accusé de « mysticisme » et « natgmnalk, mais une fois que le projet national
revient dans I'actualité, lon Brad est convoquéeauise de la culture.

En dépit d’'une vision unitaire sur la culture et Itppartenance a une méme catégorie
sociale, la relation entre ces administrateurgpatentre ceux du méme niveau hiérarchique
est loin d’étre cordiafe L’exemple le plus connus est I'animosité entrénivdia Gheorghiu et
lon Brad, évoquée par le réalisateur Mircéacan qui affirma que lon Brad était I'ennemi
principal de Mihnea Gheorghfw. Les détails sont souvent sujets de controverses, d
rivalités et de querelles insurmontables. Au-deddad position monolithique du CSCA que
chaque président ou vice-président a défendu gaesve, la conduite d’un tel ou tel directeur
a influencé le destin d’'un film, d’'un réalisatedfun livre ou d’'un auteur et imprégné la
branche dont ils étaient responsables d’'une dynsmignstructive. C’est le cas de Mihnea
Gheorghiu qui est resté dans la mémoire des cirgeestienains comme l'initiateur du projet
du festival de film roumain de Mamaia, la créatido studio de films d’animation

! La logique de la compétition entre les bureaucrdtesnéme niveau dans les systémes redistributises e
analysée in Katherine VERDERompromissi rezistend... op. cit, pp. 54-55.
Z lulia BLAGA, Fantasmei adeviruri... op. cit.,p. 99.
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« Animafilm », de la revu€inema et du concept de I’ « épopée nationale ». L’ouverpius

ou mois prononceée de ces bureaucrates vis-a-vigliffésentes conceptions de lart, les
relations personnelles avec les artistes ont condi le destin de certains produits culturels
qui furent soumis ainsi, au hasard et a la disjposéffective des présidents.

Le cinéma est I'un des domaines les plus touchéx@aype de rapports. Mirceaugan
témoigne de son expérience a propos de sonMé&andres(1966) pour lequel l'influence
positive de Mihnea Gheorghiu, vice-président du CSCAresponsable du cinéma, fut
décisive pour la sortie du film. Il n’en fut pas a@me pour sa relation avec lon Brad qu'il
considéra comme une sorte de gestapiste culturel... que plus jagmigenre de personnes
n'apparaissent en Roumanie. D’'une méchanceté..., ontalitain gauleiter sans uniforme,
ou un NKVD-iste. Souvent on a connu pire aprés luisrBaad était I'un des plus durs.
Saucan le désigne comme le principal opposant a onLfalerte (1967). En revanche, la
réalisatrice Malvina Wianu signale une autre image d’lon Brad a qui &€ gbn retour dans

la production de films apres une longue périodéosBace et surtout aprés son exclusion
pendant les épuration des années 195831988 passage, nous rappellerons que son
protecteur avait partagé le méme sort a I'époguuet par conséquent, il aurait pu trouver
chez elle un destin similaire. Pour comprendregamance du réle joué par ces bureaucrates
culturels, le propos de Malvina di&nu est significatif « le destin des films était dépendant
parfois de celui qui était chargé de la propagan@ouvent, ils procédaient non pas
uniguement sur des ordres, mais en fonction des hwmetr des idiosyncrasies
personnelles». Ces dérapages de fonctionnement qui échappaienenghainement
rigoureux et régulier d'étapes administratives des conséquences importantes sur le
développement ultérieur du milieu du cinéma, tanpdint de vue de la création que du point
de vue des politiques a son égard. lls produisesd chécontentements parmi les
professionnels du cinéma et provoquent inquiétudeniseau des instances du parti. Les
premiers signes d’'une prise en charge plus fermeigma par le parti se remarquent en
1966.

! Cristina CORCIOVESCU, Bujor RIPEANU,234 cineati romani, Bucurati, EdituraStiintifica 1996, p. 148.
2 |ulia BLAGA, Fantasmei adeviruri... op. cit.,p. 80.

® Magda MIHAILESCU, Aceste giocondeiffa suras. Convorbiri cu Malvina Wranu, Bucureti, Curtea Veche,
2006, p. 48.

* Ibidem p. 84.
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2.2.3 La section de propagande et sa vision sur le cirdgaannées 1960 : vers
une nouvelle restructuration institutionnelle

Un an aprés son élection a la téte du parti comrteynMicolae Ceagescu demande la
réalisation d’'un rapport sur la situation de laéaratographie et son évolution depuis 1960
Le document, élaboré et soumis a Geaau le 17 mai 1966 par lon Stoian (membre du
Comité Exécutif, chef de la Section Littérature et anpres du CC du PCR), est proposé
ensuite au Secrétariat du Comité Central pour appimb Les conclusions sont plutot
négatives : la médiocrité des scénarios, le schématdes sujets, les pertes financieres, ou
'incompétence des cadres. La principale objeatimmcernant la thématique globale des films
est la faible représentation des sujets d’actyabtitendus comme une illustration des
avancees de la société socialisteLa sélection et la préparation des textes litiérs pour

les films avec une thématique contemporaine se fpluksouvent au hasard. Pendant toutes
ces années, il nN'y a pas eu de programme d’'avenoragdnt les problemes les plus
significatifs de notre société qui puisse orierdgecréation des scénarios. Au lieu de stimuler
les créateurs par des commandes de scénarios suthdewes importants, cette activité a
fonctionné au hasard des offres occasionnelles.Stieglio manifeste des réserves et des
hésitations devant les scénarios d’actualité. On fEs observations contradictoires, sans
communiquer aux créateurs un point de vue ferme lsurs travauX ». Les critiques
concernant la sélection des scénarios, I'absencélrdud’actualité est indirectement une
critigue de I'autonomie gu’acquiert le Studio suitéinstitution des groupes de création.

Au niveau financier, la cinématographie ne parviged a récupérer I'argent investi dans la
production et enregistre des pertes importantegmah vente des films a I'étranger et leur
exploitation interne : 73 millions de lei pour larpde 1960-1964 et 10 millions pour 'année
1965, Cette situation est mise sur le compte non pdsngdficacité commerciale des films
roumains, mais sur les défauts de planificatiotf @tganisation qui générerait des gaspillages
inutiles pendant le processus de production.

Le rapporteur considere l'aspect organisationnelmroe [Iorigine de multiples
disfonctionnements, tant au niveau du résultastagtie que de la rentabilité économique.

Cette découverte est prolongée par la responsdinitisdes cadres et des hauts fonctionnaires

1 ANIC dossier 67/1966, Fonds CC al PCR. tBeCancelarie, « Referat privind activitatea Cenirule
Produgie Cinematografit Buftea Tn perioada 1960-1965 », pp. 50-61.

2 ANIC dossier 67/1966, Fonds CC al PCR. tBe€ancelarie, « Referat privind activitatea Celnirue
Produgie Cinematografig Buftea ih perioada 1960-1965 », p. 51.

% Ibidem, p. 53.
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des établissements cinématographiques, a savoriseil de la Cinématographie et le Studio
« Bucurati » : « Le collectif qui a analysé I'activité du Studist arrivé a la conclusion que
beaucoup des défauts sont dus en grande mesurestamsy défectueux de sélection, a la
formation et a la promotion des cadres qui travailléant dans la direction que dans les
branches artistiques, techniques et économigueSette formule générale est suivie par des
observations plus pointues 1.e CSCA a maintenu dans les principaux postes detitin du
Studio des gens qui ont déconsidéré les normes alailrcollectif, ont montré de la
subjectivité dans l'orientation idéologique et atique de la production de films et dans la
promotion des cadres [...]. Leur style et leurs mééisode travail se sont ancrés fortement
dans I'activité de I'institution. Et la situatiorers’est pas améliorée apres le remplacement de
certains d'entre eux, a l'occasion de la réorgamisa du studio en 196%. Ces
commentaires critiques s’adressent a la direct®mtadcinématographie et aux pratiques des
différents directeurs qui encourageaient une certhbéralisation au niveau des thémes et des
formes d’expression. Toutefois, les destinataires teproches d’lon Stoian ne sont pas
désignés avec précision, ce qui hous empéche, fmudocumentation complémentaire (la
liste avec les employés du Studio, par exempleotmaitre les véritables coupables selon la
vision du parti. Le témoignage de MircedauBan concernant la réalisation de son film
Méandresapporte quelques éclairages sur les potentielpates : Mihnea Gheorghiu, a
'époque, directeur du Conseil de la Cinématograghieice-président du CSCA, Eugen
Mandric, directeur du Studio « Bucgtie> ou Paul Cornea, le prédécesseur de Mandric. Le
dialogue entre Iulia Blaga et Mirce@ugan, publié en 2087révéle la reconnaissance du
cinéaste envers ces bureaucrates du cinéma qdadilité la réalisation de ses films. Les
accusations de subjectivité et les allusions arteues idéologiques et artistiques des films de
Mircea Siucan, évoquées dans le rapport de Stoian, confirlimpothése selon laquelle les
personnes visées sont les trois directeurs mergsooiravant.

Le rapport contient également une série de prdposit visant I'amélioration du
fonctionnement des institutions afin d’augmentequelité et la quantité des films, comme
suit : la réduction du nombre du personnel dastke du Conseil de la Cinématographie, la
définition claire de ses attributions, I'élaboratid’'une législation concernant I'écriture et
I'acquisition des scénarios, I'établissement d’lenpde production cadré, etc. L’année 1966
représente le début d'une forme de prise de camseié I'égard de la situation de la

! bid., 56.
? |bid. pp. 56-57.
% lulia BLAGA, Fantasmei adeviruri... op. cit.,p. 118.

147



cinématographie, mais la véritable restructuratititutionnelle se produit en mars 1968.
Elle coexiste avec les tendances réformistes etvédure vers une logique du marché
promues par certains fonctionnaires de la cinémapige et méme de I'intérieur du parti.

La partie dogmatique semble gagner du terrain dansonfrontation avec les tendances
libérales grace a la création d’'une nouvelle stmgctde contrdle a savoir la Commission
Idéologique considérée comme le premier signalaiirdle symbolico-idéologiqdeElle est
chargée d’organiser des rencontres entre les aréage le parti, de débattre de chaque projet
culturel et ainsi, d’orienter idéologiquement leogessus de création et les productions
culturelles. Les membres de la Commission sont ésnaiparticiper a I'élaboration de tous
les matériaux concernant « l'activité de propagamqmesse et maisons d’édition, sciences
sociales, culture et arts, radio et téléviéion

Concernant le cinéma, la Commission a le role d’asailie plan thématique des films et de le
soumettre ensuite a la direction du Parti pour @pmgtion. Cette mutation au niveau de
'administration resserre les liens entre le CSCAaeadirection du parti, ce qui permet aux
dirigeants de controler de plus prés I'évolutionla@eulture. Le responsable de I'agit-prop,
Paul-Niculescu Mizil, ainsi que les autres actiestdu domaine, Leonte aRtu, Manea
Manescu, chef de la section des arts et des scieghc€omité Central, Dumitru Popescu,
rédacteur en chef du journal officiéhcinteia sans oublier le premier secrétaire, Nicolae
Ceayescu, s'impliquent directement dans le systemerdédugtion culturelle. Au départ, les
cinéastes et les autres artistes réagissent posiint a cette idée, car ils y voient une
modalité de centralisation de la diversité desaimsts décisionnelles, permettant une
orientation unique et claire de la direction idgidme’. Bientét son fonctionnement s’est
avéré encombrant pour la création a cause de pélgamnent des points de vue, transformant
la Commission en une structure non opérationnelle.

La réponse administrative a cette prise en chal@aagique de la culture est le remaniement
de 1968, annoncé en quelque sorte des 1966. Liapogsident du CSCA, Pompiliu Macovei
garde son statut et le cinéma reste sous la jtindid’'un vice-président, chargé aussi de la

musique et du théatre. Il détient également latfonade premier vice-président et remplace

! Katherine VERDERY Compromissi rezistend... op.cit.,p. 79.

2 ANIC dossier 10/1969, Fonds CC al PCR.{BeCancelarie, « Protocol nr. 2 $g¢dinei Secretariatului CC al

PCR din 29 ianuarie 1969 », p. 4.

® ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.t®eCancelarie, « Stenogrampedinei Comisiei ideologice a CC

al PCR du 23 mai 1968 », George Macovescu, Mihrezo@hiu, Petre #icudeanu, Pompiliu Macovei, Eugen
Mandric, Dan Hulica, p. 2.
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le président du CSCA en cas d’abséndgexpérimentation commencée au début de la
décennie sur les groupes de création prend ficiefgment en juin 1967 A leur place il a
éteé crée une nouvelle institution, le Centre Natiat®lla Cinématographie (CNC), censé
faciliter la production de film par I'éliminationedformes lourdes de bureaucratisation. La
nouvelle institution est définie, dans le reglemeht CSCA, comme «une centrale
économique autonome avec I'objectif de diriger thdaté de production, d’'importation et
d’exportation, ainsi que la gestion des aspecanfifers $. Si au moment de sa création, le
CNC, dont le directeur fut nommé MirceaaDan en avril 1968, semblait étre la formule
parfaite, capable de répondre aux exigences orgamselles du cinéma, il sera vite contesté
comme une structure vide et incommode, alourdis$esitétapes de vérification et de
validatiori. C’est le moment du remplacement de Mihnea Gheorghiulon Brad dans la
fonction de vice-président au CSCA et de la nominadie Petre 8cudeanu a la direction du

Studio « Bucursgti ».

2.3 Le développement du cinéma dans la deuxieme modase
années 1960 : transformations, recherches, dynagsiqu

La caractéristique principale du paysage filmogigqu de la seconde moitié des années 1960
réside dans la combinaison de deux tendances dometlep : d’'un c6té, la mise en ceuvre
d’'un cinéma dépourvu de mission politique ostemesibhriant du film divertissant au film
intimiste, vision défendue par les professionnelsidéma et par quelques membres du parti,
et de l'autre, les exigences de certains dirigedntgarti (surtout ceux de la section de
propagande) de produire des films illustrant leanaeées de la société socialiste dirigée par
les communistes. Ces deux tendances s’affirment ldangebats réunissant les cinéastes, les
administratifs et les politiques et semblent dom#ééour de role la vision sur la mission du
cinéma.

Une différence majeure par rapport a la situaticavaiht 1965 est l'intérét particulier de
Nicolae Ceagescu pour le cinéma. Son précurseur, Gheorghiu-Bejestait concerné par le
cinéma seulement dans la mesure ou sa fille, i&cttica Gheorghiu, avait besoin de son

1 AMC, carton CSCA Dispoti, vol VIII, 1968, « Dispozitie privind repartizaa sectoarelor de activitate de
care raspund pgedintele, viceprgedintii si secretarii generali », p. 342.

2 AMC, carton CSCA Dispoti, vol XlI, 1967, « Dispoziia 627 din 7 iunie 1967 »[La disposition n° 627 tlu
juin 1967], pp. 116-117.

® AMC, carton CSCA Dispofi vol.V, 1969, « Regulament de functionare a CSGA.»243.

* Voir le chapitre 3 : « Le cinéma dans les ann&@® b, pp. 190-191.
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appui et de sa protection pour se faire attribier les & son gditSi on considére les
bénéfices obtenus par l'industrie cinématographiffoads et dotations pour les Studios)
grace a lintervention de Lica Gheorghiwlors l'influence du premier secrétaire du parti
semble avoir une portée plus large. C’est seulemesit I'arrivée de Ceaascu au pouvoir
gue les rapports entre la direction centrale einéma changent. Désormais, le septieme art
se trouve au centre de ses intéréts culturelsiwatlpgoremiére fois, il participe aux réunions

des cinéastes ou organise des rencontres avemfesgonnels du film.

2.3.1 Manifestation des libertés et vision réformistes

Certes, la production, l'importation, la distributiosont influencées par «le dégel »
idéologique qui imprégne un climat plus détendws peéoccupations pour divertir le public,
mais également augmenter les recettes, pour peemrathausse de la production interne,
I'ouverture vers les films provenant de I'Occidenhtaediversification des genres constituent
une dimension essentielle de la politique culterdlle cinéma de la fin des années 1960 se
place dans la continuité de la production antéeairreprésente le résultat des démarches de
développement et d’ouverture entreprises par lagedints des institutions culturelles. Le
premier ministre lon Gheorghe Maurer plaide poumbachandisation du film dans une pure
logique capitaliste « Le film doit rapporter de I'argent, il doit rapptar cet argent méme s’il

a un objectif tres éducatif. Quel qu'il soit, il doapporter. Le film doit étre réalisé pour
rapporter de l'argent. De méme, le documentaire daie &ait pour mettre les gens en
situation de vouloir le voir et de payer pour leinfo>. Si & la rencontre avec les cinéastes
Ceayescu ne fait aucune concession sur le terrain odénle, lors des réunions avec ses
officiels du parti il semble plus convaincu de lécessité d’assurer les rétributions des
professionnels en fonction des recettes obtéretesccepte ainsi, indirectement, une certaine
forme de compromis avec les demandes élémentarsespctateurs. Plus encore, Geacu

insiste explicitement sur I'importance du filmainstreamnon seulement pour des raisons

! Elefterie VOICULESCU,Adeviruri dintr-un semicentenar de vis®ucurati, Arvin Press, 2003, p. 38 ;
d'autres témoignages sur l'intervention de Gheardbej en faveur de la carriere de sa fille, chensantin
MITRU, Mircea Dragan, Bucureti, Uniunea Cineglilor, 2000. Le réalisateur Lucian Bratu raconte ooent il
a été obligé de remplacer I'actrice qu'il avait id® pour le réle féminin du filnTudor, Silvia Popovici, par
Lica Gheorghiu suite a un coup de fil de Leon#atR. Lucian BRATU,Cu mine in rolul principal Filipestii de
Targ, Antet, 2009, p. 100.

2 Elefterie VOICULESCUAdeviruri dintr-un... op. cit.p.25.

3ANIC dossier 106/1968, Fonds CC al PCR. tBe€ancelarie, « Stenograrsedinei Comitetului Executiv a
CC al PCR : 25 iunie 1968 » [La sténogramme déuaion du Comité Executif du CC du PCR : 25 juin8]96
p. 23.

* Ibidem p. 19.
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financiéres, mais surtout pour préserver un équildans le répertoire cinématographigue et
pour satisfaire le golt du public:ll faut faire des films avec contenu, mais il net fpas
tomber dans l'autre extréme et faire disparaitrefieas musicaux, les comeédies, les films de
type occidental dans leur ensemble. Non pas darsene idéologique, mais dans le sens
d’avoir aussi des films faciles qui abordent nonlsewent des problemes politiques, mais
aussi les problemes simples de la vie, les relatmie les gens, 'amour [...]. Il ne faut pas
avoir que des films a caractere politique, car lesng écoutent toute la journée des

conférences et des discours, mais ils veulent ao@sautre chosks.

2.3.1.1 La révision du passé cinématographique : une focomrélée de la liberté
d’expression

L'année 1968 est une année clé pour le climatipolitiéologique de détente démarré au
début de la décennie. L’'événement qui secoue ledmpolitique et qui se répercute comme
une onde de choc sur la société entiere est la Rephéniere du Comité Central du PCR du
22 au 25 avril 1968. Le sujet de la réunion esafgort concernant les répressions organisées
par les anciens dirigeants du parti, durant leseesnl950, et I'accusation explicite de
Gheorghe Gheorghiu-Dej et d’AlexandruabDhici. Les effets de cette réunion, comparable
avec le rapport de Khrouchtchev contre les abustala& de 1956, se font ressentir dans la
culture lorsque Ceaascu ordonne la création d’'une commission destiné@malyser« le
fondement des raisons pour lesquelles certainesopees du domaine de la littérature, de
I'art, de la culture ou de la science ont été a@&t et condamnées, ainsi que la situation de
certains hommes de culture qui ont toujours subirdegictions concernant leur expression
publiqué ». L'année 1968 est I'année de contestation et deru@ation des tares des années
1950 et, peut-étre pour la premiére fois depuissidllation du régime communiste, les
artistes se sentent plus libres et peuvent évampits période de terreur, refoulée auparavant.
Cette ouverture a permis également I'apparition olevelles approches dans les sujets des
films.

Un mois apres la réunion pléniere d’avril, plus @ément le 23 mai 1968, Caascu
convoque les cinéastes, les délégués de la ptesskénaristes et d’autres professionnels du

film pour un débat sur le cinéma, dans le cadréad€ommission Idéologique. D’ailleurs

1 ANIC dossier 10/1969, Fonds CC al PCR. tBe€ancelarie, « Stenogramadinei Secretariatului CC al
PCR : 29 ianuarie 1969 » [La sténogramme de laiséulu Secrétariat du CC du PCR : 29 janvier 196939.

2 ANIC dossier 10/1969, Fonds CC al PCR.tBe€ancelarie, « Protocol nr. 2 $¢dintei Secretariatului CC al
PCR din 29 ianuarie 1969 », p. 6.
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cette réunion représente l'inauguration des travaukommission ldéologique ce qui en dit
long sur le nouveau statut qu’acquiert le septiameA la réunion participent, entre autres, en
plus de Nicolae Ceaascu et Paul Niculescu-Mizil, le réalisateur Sefgicolaescu, I'acteur
Radu Beligan, la rédactrice en chef de la re@ireema Ecaterina Oproiu, les journalistes et
écrivains Valeriu Ripeanu et George sma, les hauts fonctionnaires du cinéma, également
scénaristes, Mihnea Gheorghiu, Eugen Mandric, Pgiteudeanu, le ministre Pompiliu
Macovei et I'ancien directeur de la cinématograptéas la deuxieme moitié des années
1950, George Macovescu. L'objectif de la renconse synthétisé par Mizil, dans le mot
d’introduction : « Nous croyons que l'analyse que nous allons fargemble, donnera aux
camarades qui travaillent dans ce domaine une oaigm claire concernant ce qu’on attend,
et ce qu’il faut faire pour satisfaire les attenths parti et les besoins de notre société dans ce
domainé ». La réunion du 23 mai 1968 est un événement drdeias les relations établies
entre le parti et les cinéastes. Elle représente [B8s cinéastes I'équivalent de la réunion
pléniére du parti d’avril 1968 : I'occasion de diéeoles erreurs du passeé, de critiquer les
anciens dirigeants et leurs politiques. Au niveadadeslation pouvoir-culture, cette réunion
est le premier signe de l'intrusion du parti daiastivité des cinéastes avec une proximité
inexistante auparavant.

Les problémes qui intéressent les participantnntrautour de quelques points itératifs, tels
le mode de fonctionnement du cinéma dans le pésstatut du film d’actualité en rapport
avec le film historique, la rentabilité et le fim@ment de la production. Le but du débat est
'analyse des dysfonctionnements du systeme ciraggregthique afin de mieux identifier les
anomalies et les corriger. Voyons ensuite, pointgeant I'argumentation des intervenants et
les solutions proposées, pour ensuite révéler $itipo des dirigeants du parti, ainsi que les
attentes des professionnels.

L’élément évoqué avec le plus d’ardeur est laguii du systeme pratiqué pendant le régime
de Gheorghiu-Dej. De tous les personnages ayantgpparble, les plus éloquents a ce sujet
sont, aussi étonnant que cela puisse paraitractegstes et ceux qui prennent les décisions
pendant cette période. Le premier a avoir efflelaréquestion est George Macovescu,
directeur général de la cinématographie entre 1863959 qui fait, au passage, son
autocritique :« Des erreurs ont été faites, des erreurs que neossafaites ensemble. J'ai

moi aussi signé quelques devis pour la réalisatienfitns que nous avons cru traitant de

1 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.{Be€Cancelarie, « Stenogrargedintei Comisiei ideologice a CC
al PCR du 23 mai 1968 », p. 2.
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sujets d’actualité, de notre réalité, et comme nawsns vu par la suite, ce n’était pas notre
réalité. Mais si nous avons fait des erreurs, tsa@n les lecoris>. Les mots de Macovescu
ont plus de consistance a la lumiere des fiimss&alpendant son regne. Bien que produits
pendant une période de relachement idéologiquaurés aprés la disparition de Staline, ce
gui engendre la minimisation de la présence saiétdans les scénarios, les sujets des films
se caractérisent néanmoins par un schématisme drgigae produisant des stéréotypes
simplistes sur ’'homme communiste, sur sa luttetreoles bourgeois et les étrangers
occidentaux. Il a fallu plus de 10 ans a Macovgsour oser mettre en cause de maniere
officielle les platitudes des films d’actualitéahéés pendant son mandat.

Dans le méme esprit, Mihnea Gheorghiu s’attaquetaines pratiques courantes de I'époque
ou I'amitié avec I'Union Soviétique était le mot didve. Il accuse la formation des jeunes
réalisateurs, quk ont été envoyés en URSS pour faire des étuded étéosélectionnés en
fonction de leur dossier et non pas pour leur tflen Cette remarque vise surtout le
réalisateur principal des années 1950, Dinu Negrganwl'ailleurs, émigre aux Etats Unis en
1968, raison supplémentaire de le blamer. La reneasjapplique également aux autres
réalisateurs, tels Haralambie Bgrdurel Miheles, Gheorghe Turcu ou Gheorghe Naghi, les
auteurs de plusieurs créations modestes avant miena@rées 1968. Le propos de Mihnea
Gheorghiu va encore plus loin, et il évoque devanidience les usages totalitaires provenant
des départements extérieurs au cinéma.:. je Crois, puisque nous sommes au siege du
Comité Central, qu’il est absolument nécessaire géduication de parti chez les techniciens
du cinéma s’améliore. lls n'ont pas toujours été dend exemples. Dans le Studio
« Bucursti » sont apparus des phénoménes malsains, des pesaui ont fait du mal...,
ont été crées des « dossiers » sur des gens GoOns@PPOSES a certaines sujets. Le ministre
de l'Intérieur (Alexandru Dighici a I'époque. N.D.A.) menait I'enquéte, appelas gens
chez lui il y a peu de temps encore. Pompiliu Maclmrenéme s’est heurté a cette situation
recemment. Ces hommes ont besoin d'une réorganisgtiofonde pour oublier des
personnes comme f& ou Lica Gheorghitw. L'attaque de Mihnea Gheorghiu se dirige
principalement contre le systeme de surveillancaeetérification, appliqué par la politique
du ministre de I'Intérieur qui encourageait la déciation et semait la terreur sur le plateau de
tournage. Cette atmosphére, spécifique surtout miesea 1950, semble se prolonger, selon
son propos, jusqu’au milieu des années 1960, lerkgprésident du CSCA était Macovei. La

! lbidem p.19.
? |bid. p. 32.
3 Ibid.
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mention des noms de Lica Gheorghiu et Conatd®cu est un appui pour sa démarche
dénonciatrice. La premiére était la fille du chafmhrti communiste, tandis que la deuxieme
faisait partie du personnel administratif du mi@ist de la Culture, avec des attributions
organisationnelles, et était peut-étre, comme lep@s de Mihnea Gheorghiu le laisse
entendre, une bureaucrate rigide et dogmatique.ll®@ies Lica Gheorghiu ferra I'objet
d’attaques répétées apres 1965. Le bilan de lancitegraphie réalisé en 1968, a la demande
de Ceagescu, revoit I'importance de I'acteur dans la geadiu film. La cible principale des
accusations est la fille de Gheorghiu-Dej a qui amnteste ses prestations de comédienne et sa
promotion : « Ont été promus des dilettantes sans talent, notamcentaines femmes,
d’aprés des critéres subjectifs et extra-artistigjfpar exemple, darBudor, Lupeni ‘29 Le
Procés blancAu-dela de la barriéré.'Hiver en flamme$' ». Bien que son nom ne soit pas
mentionné, I'énumération de ces films ne laissaiawoute sur 'accusée. De surcroit, aprés
1965, tous les films dans lesquels figure Lica Ghleior sont ouverts a la diffusion
uniquement aprés I'élimination de certaines scenefgure I'actrice.

Suivant I'élan de dénonciation engagé par ces jpmaots, Petre #icudeanu, scénariste et
directeur de la rédaction des scénarios dans leecdd Studio « Bucugé », nommé,
guelques mois avant cette réunion directeur du i&tudjoute des arguments comme
'outrance des controles et de la terreur, en iastssur la fonction d’exemple de ce passé
mouvementé et sur I'obligation de s'interdire umoue a la mentalité de I'époquex:La
réunion pléniere du Comité Central (du 22 au 251a1868), si présente dans notre mémoire,
doit étre un guide permanent dans l'activité créadr Il ne faut pas comprendre que nous
allons nous résumer uniquement a lillustration dé&galités et des abus qui n’ont rien en
commun avec le parti et son humanisme socialiste -@teaitqu’il sera nécessaire de
représenter sur les écrans ces moments tristes de hwtoire proche), mais nous devons
surtout maintenir la conscience de nos contemporamspermanent éveil pour que plus
jamais ne se reproduise ce qui s'est passé. Noermseult dans les grandes lignes, mais aussi
dans les détails, ces petites pressions quotiderqé sont plus douloureuses que les
souffrances physiques. Certains ne veulent pas oamances abus, car I'incompétence peut
créer de 'autorité seulement par ces procédés

A ce stade, la question se pose de la significggadtique de ce genre de remise en cause, de
sa portée et de son importance dans la vie polititiurelle de 1968. Bien que la possibilité

! ldem« Problemele actuale ale filmului artisgicale difuzirii filmelor de lung metraj », p. 136.
2 .
Ibid., p.51.

154



de réexaminer le passé culturel et de révéler beis aes années antérieures fat comprise
comme une forme d’expression de liberté, commegmesd’espoir pour toute une génération
qui en fut privée, elle ne représente que la gratde contestation de Cgascu contre son
prédécesseur, afin de batir une mythologie deitégiton pour son propre régime. Critiquer
Dej et les années 1950 en fut méme une recommand@tiest pourquoi, sous I'emprise de
l'illusion ou parfaitement réalistes vis-a-vis @evéritable nature de cette tactique, les artistes
S’attaquent avec acharnement et liberté sur leépa@mmuniste récent.

Dans la méme filiation, #udeanu condamne avec virulence la théorie dpigug », une
formule célebre pendant les années 1950 dans lesurnartistiques « Puisqu’on discute
dans le cadre d’'une commission idéologique, il mgtartant de regarder d’abord les aspects
strictement idéologiques de certains problemes. Dieeractivité théorique ont disparu les
termes qui ont rempli les pages des revues spéaalipéndant des années: réalisme
socialiste, art national dans la forme et socialidens son contenu, caracteres typiques dans
des circonstances typiques. Ces formulations ontadispmais le contenu a-t-il disparu
aussi ? Je crois que dans beaucoup de cas non [..nkcDs [dans un film. N.D.A.], un
personnage, membre du parti, enfreignait I'éthiquepdrti, les circonstances qui ont produit
ce phénoméne seraient représentatives ou typiquemdutout entiet ». Fondés sur cette
logique, plusieurs films réalisés pendant les anri®&0 ont fait I'objet d’accusations. Un cas
célébre fut le film de Jean Georges®ptre directeur(1955) qui mettait en scene des
fonctionnaires, des membres de parti vicieux etrétégnsibles, d’ou les inculpations de
« négativisme » a l'adresse du cinéaste et du filimprés Slcudeanu, ce type de réaction se
prolonge jusqu’aux années 1960. Il blame cette ribéqgui réduit le film a une structure
manichéenne et empéche de nuancer les persondeggisersifier la trame. Son propos vise
par la suite un vice-président du CSCA qui appliqueite logique naguere. L’accusation
concerne soit Mihnea Gheorghiu, vice-président e, tsoit Virgil Florea, son précurseur :
« Durant plusieurs années un camarade vice-présider@SCA a essayé de nous convaincre
que présenter un membre de parti tourmenté, ravagélgs questions et des doutes signifie
gue le parti lui-méme est tourmenté par des questbres incertitudes. Bien évidemment,
aujourd’hui personne ne discute ainsi, mais beaudeugensent encofe. Cette maniére de
voir les choses, la possibilité d’envisager un spén de communiste complexe, avec des

défauts, représente bien entendu une évolutiontaspdaire du discours sur le parti et ses

!bid., pp. 48-49.
2 bid., p. 49.

155



représentants par rapport a la rigidité dogmatapita décennie précédente. Cela montre, non
pas forcement une émancipation du droit a I'opinimais I'assurance qu’acquiert le parti et
ses leaders, la confiance dans leur position awgwowui ne peut plus étre menacée.
Autrement dit, cette métamorphose dans les mergati#ns les propos, n'est pas le résultat
du progrés entrepris par la société, mais une falerédération contrélée par le parti.

A son tour, Eugen Mandric ose reconsidérer le dédbutimplantation de la cinématographie
socialiste et I'attention trop importante accord@x moyens matériels au détriment de la
recherche des formes d’expression artistique &itsdes films « A la différence de toutes les
autres cinématographies du monde, nous et les cammatadgares sommes les seuls a avoir
construit d’abord une base industrielle et apresimi@étre posé ensuite la question d’'une base
artistigue [...] Cet élément a affecté profondément dfétion ultérieure de notre
cinématographie». Comme nous I'avons vu dans le chapitre précédent,conseillers
soviétiqgues en matiére de cinéma avaient souteanceturagé en premier lieu I'implantation
d’'une base technique (appareils de projection,tidotades studios, création du Centre de
Production Cinématographique) et ensuite la partistigue. La raison principale de cette
décision fut 'urgence de populariser I'idéolog@umuniste, ce que seul le cinéma soviétique
maitrisait pleinement, alors que les réalisateawsnains n’avaient pas encore la préparation
nécessaire pour assurer, a eux seuls, cette midsiomritiquant la priorité accordée a la
« base matérielle », Mandric s’attaque indirectanaefimplication soviétique dans I'édifice
de la cinématographie roumaine. Cette prise deiposdst confirmée par la critique des
stratégies mimétiques, appliquées au moment degition de la cinématographie socialiste
par l'imitation du fonctionnement des studios « filos» et « Leningradfilm % A l'instar
des autres sujets abordés, il va sans dire quetilgue envers I'Union Soviétique n’est plus
prohibitive, toute en restant discréte et sansquoer des controverses.

La critique du passé récent est contrebalancéepmapologie du IXCongrés, celui qui a
marqué l'installation de Cegescu a la téte du parti et avec lui, une nouvetiage du
pouvoir et du communisme roumain. Le nouvel egpfiorté par le congres est dépeint sous
des couleurs optimistes, démarche logique en gaedquie pour les activistes faisant partie
du Comité Central comme Niculescu-Mizil et Dumitru Pape Ce dernier construit son
discours autour des changements révolutionnainesrags par le IXCongrés « Voyez-vous,
aujourd’hui beaucoup de choses ont changé dansenuie sociale. Quelques années

! bid., p. 74.
2 |bid., p. 78.
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seulement se sont écoulées depuis feQdhgrés du PCR, lorsque I'atmosphére de la vie
roumaine s’est détendue, lorsque dans toute laad@ake s’est levé un nouveau souffle, un
esprit novateur, une nouvelle conception mobilisatide la force créatrice de I’'homme. Cela
est visible lorsqu'on analyse la facon dont évolaevie économique de notre pays, le
développement de la pensée théorique de notre phkmtsqu'on analyse ['éventail
extrémement large des nouveaux thémes que la dimedtio parti a soumis au débat,
lorsqu'on analyse la politique extérieure, animée pa profond esprit créatelis. Si le
propos de Dumitru Popescu peut étre interprété commedevoir professionnel, les
remarques pleines d’optimisme venues de la part darivain et critique littéraire respecté
comme George Igau montrent la mesure de I'espoir qui animait lend® artistique en
1968. Il s'interroge sur la possibilité de mettrevaleur le nouveau souffle politique a travers
des« films d’actualité »et exalte cette époque qurespire ce que nous respirons tous depuis
un certain temps. Dans ces jours, nous respirons wougir non seulement jubilatoire, mais

aussi trés percant, trés critique et d’'une certai@gon trés couraged».

2.3.1.2 Les professionnels du cinéma et la critique deblgroes internes

Ces questions d’ordre général et I'impression dertéoqui s’en est dégagée encouragent les
participants a débattre des questions de fond daggyenres cinématographiques, aux regles
absurdes pour l'approbation d'un scénario, a liwdation du personnel administratif ou
politique dans les étapes de réalisation d’'un fietc. Pour la premiére fois depuis la
nationalisation de la cinématographie, les professtls du film osent soulever les problemes
guotidiens de leur métier dans une réunion avecalmesentants politiques, devant le grand
leader lui-méme. Les accusations ne visent pluspdesonnes, ne sont plus destinées a
trouver a tout prix un bouc émissaire, comme larsadlll® Réunion des créateurs du cinéma
de 1956, mais sur le systéme de fonctionnement des itistis et les habitudes non-
professionnelles de certains fonctionnaires.

Un des points de mécontentement, exprimé surtoutepa€alisateurs, est l'intervention des
hauts fonctionnaires du CNC ou du CSCA dans le procaessysoduction des films. lon
Popescu-Gopo, reconnu au hiveau européen pour sgioos dans le domaine de
'animation et pour son filnPetite histoirecouronné a Cannes en 1956 par la Palme d’or,

s’exprime ouvertement devant la Commission Idéojogicontre I'intrusion des directeurs et

! bid., p. 70.
?|bid., p. 40.
% Voir partie 1, chapitre 1 pp. 108-109.
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du personnel administratif dans la créatienLes directeurs ne doivent pas mettre la main
sur le pinceau du peintre ou sur le stylo de I'@am, ni sur I'appareil du réalisateur, ni
montrer & un acteur comme il doit interpréter ; leésedteurs doivent stimuler les artistes,
doivent les aider a mettre en ceuvre leur art, nonlgasorriger. Si le directeur est lui-méme
artiste, alors il va respecter I'artiste. Si le Hésateur le désire, il peut collaborer, mais dans
ce cas, ils sont responsables pour le meilleur er p® pire et il doit signer le film a c6té du
réalisateuf ». Gopo est soutenu par PetrédcBdeanu qui condamne le rapport hiérarchique
entre les artistes et les dirigeantx Il est erroné de dire qu'un rédacteur de la
cinématographie veut imposer son godt, mais il n’astrpoins vrai gu'il tient & son opinion,
de méme que le Conseil artistique du studio ou le C&DAent a leurs opinions. La seule
différence est que sur I'échelle hiérarchique, onyait se passer de tes godts, alors que toi,
tu ne pouvais jamais te passer des golts des échslmerieurs. Et cela parce qu’existait la
conviction que la politique du parti n’était menéaegpar des personnes avec de hautes
responsabilités, tandis que les autres, avec destifins inférieures, étaient en permanence
suspectées soit d’incapacité politique, soit d’ipaeité artistique, bien que cela fat leur
métief ». Ce propos est remarquable pour la force et leagsumvec lesquels l'orateur
souleve la question des hiérarchies et de I'immixties éléments dirigeants, soient-ils du
CNC, du CSCA, ou méme de I'équipe idéologique du Comitér@leiha mesure de cette
audace, et de la liberté d'expression arrivée amnset en 1968, est donnée par la
comparaison avec la période précédente, mais égatean regard de la tournure idéologique
des années 1970, lorsque ce genre d’énoncé sezasaipe.

Pour sa défense, Mihnea Gheorghiu, personnalité radentde I'administration
cinématographique, rejette la responsabilité dguklité moyenne des films sur les artistes :
« Si une ceuvre, ou une suite d’ceuvres, est médiacuse ne doit pas étre cherchée
ailleurs que dans la médiocrité de nos auteurs;.s ajoutent« I'inconstance, le rapport
d’infidélité lors du passage du scénario au filrmais aussi l'intrigue et la calomnie entre
les camarades, I'avidité pour le capital...Dans aueuhil n'y a d'unité® ». Sur ce dernier
point, il est rejoint par Ecaterina Oproiu, critiqge film et directrice de la revi&nema,qui

voit dans la manigance et dans la camaraderieéddntentre les réalisateurs et certaines

personnes influentes, une des plaies du cinémaaiourR C’est vrai, il existe dans le cinéma

1 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.tBe€ancelarie, « Stenogrargedinei Comisiei ideologice a CC
al PCR du 23 mai 1968 », p. 27.

Z lbidem p. 46.

% Ibid., p. 30.
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un bouillonnement, mais ce bouillonnement est visibla@iveau inférieur. Il existe différents
mouvements qui se produisent - veuillez m’excuserajmerais pas descendre le niveau des
discussions jusqu’a la mesquinerie et la petite comnce - dans la sphere du profit. Il y a la
véritablement un mouvement vivant, effervescentgrarale dynamique. Il y a dans I'art une
lutte, mais pas pour défendre un film. Malheureusémast difficile a reconnaitre, mais
presque tout s’inscrit dans la mesquinerie. Il n'ypas d’artiste dans le monde qui ne soit
préoccupé par la jalousie de ses collegues, cditesse vulgaire, abjecte qui se trouve au
niveau du sous-sbb.

Nous avons insisté sur cet aspect qui peut-étrad@&néscomme mineur au niveau du macro-
univers de la cinématographie, mais & travers téaugmoignagésil semble que les jeux de
coulisses soient aussi importants que la planifinagt I'organisation officielles. Sur ce méme
sujet, Petre &cudeanu incrimine Mihnea Gheorghiu pendant ceténion pour
subjectivisme et parti-pris « Si quelgqu’un ne convenait pas a Mihnea Gheorghkion
scénario avait alors des défauts de primitivismestifue et des erreurs idéologiques, mais si
le scénario s'appelaite Signe de la vierdeil était correct du point de vue idéologidue

En 1968, Gheorghiu était déja sorti du cercle desrfa de Ceagescu, étant la cible de
plusieurs critiques apres la diffusion du filra Signe de la viergé&elon Bujor Ripeanu, cette
affaire est & I'origine de I'élimination de ses étions. D’un autre c6té, en tenant compte de
la rivalité qui régnait dans le milieu cinématodrampue, il n'est pas exclu de trouver a
I'origine de la déchéance de Mihnea Gheorghiu lesaares de ses collegues. D’ailleurs,
son scénario a eu des adversaires tenaces avaigdaen production, tels Mircea 4gan et
Petre Slcudean8, ceux qui vont diriger la cinématographie & padféir 1968. Nous avons
voulu insister, a travers cet exemple, sur I'imaode des relations de « sous-sol », comme le

disait Ecaterina Oproiu, dans la production cinégaphique.

! bid., p. 56.

2 Archives personnelles, entretien aveaéalisateur Dan B, réalisé aodt 2005 et Mircea DANELIURisica
ruptz, Bucureti, Univers, 1997.

% Le Signe de la vierg€Zodia Fecioare) est un scénario signé par Mihnea Gheorghiu, te étant réalisé par
Manole Marcus en 1966.

* ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.t@eCancelarie, « Stenogramedinei Comisiei ideologice a CC
al PCR du 23 mai 1968 », p. 48.

® Bujor T. RIPEANU, Filmat In Romania. Un repertoriu filmografiorol.1, Bucureti, Fundaia Pro, 2004,
p.149.

® Ibidem.

159



Les points de vues exprimées par Oproiu et Gheorghlievent d'un phénomene trés
complexe du processus décisionnel qui ne doit pas #arginalisé Les relations
personnelles du bas de la hiérarchie entre lestestiet les fonctionnaires des studios ont
souvent une finalité plus pratique que les oriéonat thématiques et idéologiques produites
au niveau de la section idéologigue. Egalement,pdasonnalité des rédacteurs, des
fonctionnaires, leur conviction politique, la pele perdre le poste, les affinités et I'ouverture
vers un certains type d'art, les godts, la formatszolaire, mais aussi la personnalité de
l'artiste constituent des éléments essentiels thamsise de décision et dans la constitution

d’une orientation thématique et artistique domieant

2.3.2 Les limites du dégel

Aux problemes d’ordre administratif, financier etisb soulevés par les professionnels du
cinéma, Ceaescu oppose la question de linsuffisance de Irdagon politico-idéologique
gu’il considere comme la Vvéritable entrave au diyeément de [I'industrie
cinématographique. La politigue des importationss dédms occidentaux faciles et
divertissants qui attirent un nombre plus grandspectateurs que les productions locales
apparait dans le discours officiel comme un maf@rd qui conduit le peuple sur le chemin
de la décadence et de l'abrutisserhemtu milieu des cinéastes, Ceascu se montre
intransigeant. D’ailleurs méme les responsables lodépes, Paul Niculescu-Mizil ou
Dumitru Popescu, défendent une approche orthodolefdeme et du message du film.

Le langage libre découvert par les professionnelsidema et affiché avec jubilation lors de
la réunion de la Commission Idéologique du 23 n2&i8lne tarde pas a atteindre ses limites.
Les premiers signes de désaccord avec une sérgveedications et de probléemes soulevés
par les cinéastes apparaissent lors de cette n@men et sont formulés par les principaux
idéologues du parti ou par d’autres membres du @o@entral.

L'un des points débattus est justement la libegécation. George Macovescu, I'ancien

directeur de la cinématographie évoque en preraieapport entre I'artiste et la création. Il

! Nous avons analysé ces aspects dans l'articlecrdation cinématographique des années 1960 asearent
des logiques politiques, bureaucratiques et sacialdew Europe College, Yearbook : 2009-20&60 cours de
publication.

2 Sont blamés particulierement les films de la séngélique les films avec Sarita Montiel et les films
commeSette a Teb€1964, Luigi Vanzi) Il trionfo di Robin Hood (1962, Umberto Lenzi),es deux orphelines
(1965, Riccardo Fredapas Haus in Montevide@l963, Helmut K&autner) qui « non seulement ne dmumint
pas a I'éducation du goQt pour ce qui est beaus maicontraire conduit & la dégradation du gejiet en plus,
pour certains d’entre eux, n'ont pas de valeur piite. I[dem, « Problemele actuale ale filmului artisgicale
difuzarii filmelor de lung metraj », 165.
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considere cette relation comme particuliére en nadm la spécificité de la société socialiste
et des obligations de l'artiste envers cette séciétNous vivons dans un pays socialiste et
travaillons dans un pays socialiste. Quelle est ésponsabilité du cinéma socialiste ?
Pouvons-nous accepter ce qu’on dit parfois, « je sutiste et je fais ce que je veux, en me
détachant de toutes les responsabilités que j'aé gous avons tous dans le cadre de cette
grande coopération de construction de la sociéEn?tant qu’'artiste, ai-je une quelconque
responsabilité envers cette société? » Si nousopartlie cette question nous allons donner
une réponse positive, nous devons donner une régaowstive si nous sommes conscients du
processus que vit notre peupte Si Macovescu ne fait que suggérer et justifiepaariére
imposée a la liberté de création par le devoirattisdte envers la société, Cgascu, dans le
discours qui cloture la réunion, établit avec plies précision la notion de liberté dans le
processus de création cinématographique. Ce pdititessdétaillé dans son discours et nous
citons ci-dessous l'intégralité de son argumentaire

« Nous devons travailler d’aprés un programme et contimate scénario. Cela ne doit en
aucun cas étre interprété comme une limitation déblerté de pensée et de création, car
nous lui donnons [au scénariste. N.D.A.] toute laettb pour mettre au service de la
thématique et de ce que nous voulons toute sesitégpadais, sur ce point, camarades, elle
doit correspondre avec nos demandes. C’est commejcka fait partout dans le monde. Ne
croyez pas qu’un producteur capitaliste investithasard sur ce qui passe par la téte d'un
scénariste. Partout on commande. Si cela lui cotylerscénariste accepte le sujet, sinon, il
le refuse. Il ne faut pas avoir peur qu’un critigéerira dans Scinteia ou ailleurs qu’on est
arrivé a commander des scénarios pour la cinématogeagh qu’il n’y a plus de liberté
d’expression. Car mettre en scéne n’'importe quoi rgnife pas liberté de pensée.
Finalement, liberté signifie qu’il faut tenir compdes nécessités de la société, que ce qui ne
correspond pas aux nécessités et aux demandessdeié&é se transforme non pas en liberté,
mais en autre chose, contraire a la liberté. Ce nfest une question neuve, mais c’est bien
de la rappeler, car chaque fois que quelgu’'un qu# un mauvais film, on réplique :
« camarades, comment est-ce possible ? Le créatelibrestle créer. » Qu'il soit libre, mais
sur son propre compte, avec son argent. A-t-il lagtulité de venir dans le studio et de
payer 20 millions de lei pour faire un film ? Quwilenne et je suis d’accord pour lui donner
la possibilité de réaliser son film. Nous lui donndmgotale liberté. Mais lorsque cet argent

1 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.tBeCancelarie, « Stenogrargedintei Comisiei ideologice a CC
al PCR : 23 mai 1968 », pp. 17-18.
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est le produit du travail de notre peuple, nousra/tobligation de vérifier comment on le
dépensé».

2.3.2.1 Le film d’idées contre le film lyrique

Le grand film est, dans la conception des idéolsgie parti, un film d’idées, un film qui
communique un message politique et social fort. M8u-Mizil précise clairement que
« dans le cinéma mondial, non seulement dans le cisémaliste, les grand films ont été des
films qui ont milité pour une idéologie, qui ont méilipour résoudre des problémes
Dumitru Popescu suggere comme modeéle cinématograplig Proces de Nuremberg
(Stanley Kramer, 1961), qu’il qualifie de «film pgajue », « sentence de tribunal »,
« confrontation politique », un film ou « se comftent les idées, les principes, les theses » et
d’oll « personne ne part enntiyé Niculescu-Mizil plaide pouProcés de singe (Inherit the
wind Stanley Kramer, 1960) et le film de séri¢.8 Credo de la violenééThe Born Losers
Tom Laughlin, 1967) - le probleme de I'incompétemcaffecte pas uniquement les petits
fonctionnaires, mais aussi les principaux dirigegdlitiques - et tout le staff politico-culturel
de I'époque réve d’'ufPotemkineautochtone qui tarde a venir. Partant, le fiimtjppe, les
expérimentations formelles sont réprouvés.

S’opposer au formalisme durant les années 196€quer 'Europe culturelle connaissait une
explosion de courants novateurs (comme le strdigom@) et expérimentait des formes
d’expression périphériques, était un risque et-p&et une des failles du régime communiste
roumain dans ses rapports aux artistes. La pradnbitu formalisme est une désillusion pour
une partie des cinéastes roumains qui aspirent ea affirmation internationale et par
conséquent, se désistent et abdiquent devant éeneirde commande sociale imposé par le
parti.

Malgré le plaidoyer d’Eugen Mandric en faveur doécha métaphorique, qu’il voyait comme
une partie naturelle de tout cinéma national noemaht constitué, ses idées ne furent pas
couronnées de succes aupres de Mizil ou de ¢esaw. Mandric déclarak Je pense que le
stade dans lequel se trouve le cinéma en ce momestifisamment avancé pour passer a
I'expérimentation. En Occident, méme les grandes maigtn production dépensent de

I'argent pour les films expérimentaux, parce queecatitiative porte le cinéma vers 'avant,

* Ibidem pp. 107-108.
?bid., p. 87.
®|bid., p. 72.
*Ibid., p. 88.
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en tant qu’art. Chez nous, critiquer le film expéritaénne pas lui trouver de ressources
financiéres signifie condamner I'avenir du cinémaAu nom du film militant, promoteur des
idées politiques, avec un message idéologique, &lanil, rejette catégoriquement les essais
formels dans le cinéma«Je veux parler de la conception qui veut rempldaerichesse
d’'idées dans le film par toute sorte d’artificesrfagls, ce que certains camarades appellent
expérimentation, ou tendance d’innovation. Je vaulaius dire que beaucoup de ces films
qui ont présenté activement des éléments formelst p@as d'autre but, au fond,
qu'escamoter, couvrir le manque de substance, le madtdée ».

A l'appui de ces jugements, les films de Mirceadcn, par leur spécificité, sont souvent
victimes de cette logique, etil®an peut certainement étre désigné comme l'awteec
I'ceuvre la plus amputée du cinéma roumain. De surdt@st largement cité dans les prises
de parole des activistes du parti et dans la méjates rapports d’évaluation du cinéma
comme un exemple négatif. Son filéandresest placé dans la méme catégorie de qualité
que les créations appréciées unanimement commeanéslitelles. umiére d’été (Lumiade
iulie, Gheorghe Naghi, 1963), olue Professeur recal§Corigeryra domnului profesqr
Haralambie Borg 1966). Ainsi, a la suite des réunions de la Compnskléologique du 23
mai 1968 et du Comité exécutif du Comité Central ddi plu 26 juin 1968, fut rédigé un
rapport d’évaluation du cinéma, destiné a une siiffia publique. La création deu®an est
'une des plus contestées« Certains réalisateurs, au lieu de partir de ce ogst
véritablement novateur dans notre société, se mantisposés a renouveler I'art du film
dans ses c6tés formels. Ceux-ci commencent a nédgigéalité et le langage destinés a
assurer une large communication avec le public. Inplus confiance en la capacité du
public & saisir objectivement cohérent et intelllgibils misent davantage sur le pouvoir de
fascination des « révolutions formelles » d’inspoat étrangere, issues de conceptions
philosophiques et esthétiques différentes des sitrd C’est le cas du filnMéandresqui,

par la relativisation de I'espace et du temps, atgen’impossibilité de distinguer et de
définir le milieu d’action des personnages, embreuith problématique sociale et seéme
I'équivoqué ». L'énonciation de ce point n'est que la conséqaede la prise de position
gouvernementale contre le filMéandres formulée ouvertement dans une réunion officielle

par Paul Niculescu-Mizil « ...nous avons un grand nombre de mauvais films. & no

! 1bid., p.80.

2 |bid., p. 90.

3 ANIC dossier 106/1968, Fonds CC al PCR.{BeCancelarie, « Probleme actuale ale filmuluissittisi ale
difuzarii filmelor de lung metraj », pp. 96-07.
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n'avions qu'une seule « fille ravissanteou qu’'un seuMéandresdans toute la production,
cela ne serait pas une catastrophe, mais nous atropsde Méandres nous avons trop de
films qui refletent une totale pauvreté d’idéese uotale médiocrité et certains d’entre eux
une totale inconséquence morale et idéolodigue

Saucan n’est pas le seul réalisateur a s'étre dt#géblames des dirigeants de parti, ou des
administrateurs du cinéma. Lucian Pintilie est ¥Wé8 son premier filnDimanche a 6 heures
du soir(1965§. L’'acte d’accusation n'est pas forcément, comnez@ucan, la recherche du
style, bien gu’il soit aussi a la recherche d'ungage cinématographique propre, mais
I'erreur politique ou sociale. De ce point de vumtife peut trouver chez les responsables
culturels une certaine forme de compréhension dsteinent aux sujets abordés et a sa
démarche analytique a I'égard des phénomenes cpatamns. C’est pourquoi Eugen
Mandric défend le film de Pintilie au nom de I'apphe politique et sociale de I'événement
traité : & savoir la lutte dans la clandestiniteddax jeunes communistes et, de maniére plus
générale, la condition de la jeunesse au-dela whpgeet des circonstances politiques. Il a
beau essayer d’argumenter pour la légitimité da Bimanche a 6 heures du soMjculescu-
Mizil, le qualifie d’inutile, surtout pour ne pas/oir attiré les spectateurs et ne pas avoir

réussi a accomplir sa mission principale : infli@rles masses.

2.3.2.2 La critique critiquée

Par le biais de la critique de I'ceuvre dau&n fut discréditée toute approche formaliste du
produit cinématographique, ainsi que tout soutiefadresse de ce type de cinéma. Bien
evidemment, I'attaque se dirige contre la presgeiafisée et les critiques de cinéma qui ont
apprécié son langage expérimental. Le porte-padde ce rejet est toujours Mizil, :

« L’apolitisme se manifeste [aussi. N.D.A.] dans ldiquie cinématographique. Tres souvent,
certains de nos camarades s’émerveillent devant difices qui existent dans le film et
présentent ces artifices comme des innovations, férlea yeux devant le fait que le film ne
communique rien, ou communique des choses qui ne mmten mesure d’éduquer
positivement les gens qui regardent le filmPar cette vision de la presse de cinéma, le chef

de [lagit-prop condamne la liberté d'expression dsgécialistes dans la critique

! Allusion au film Cette ravissante jeune filléUn film cu o fat fermedtoare, Lucian Bratu, 1966), accusé
d'immoralité, Bujor T. RIPEANUFilmat in Romania... op. cifp, 147.

2 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.t@eCancelarie, « Stenogrampedinei Comisiei ideologice a CC
al PCR : 23 mai 1968 », p. 86.

3 Voir ci-dessus, la partie « Cinéastes marquarntp »135-136.

4 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.tBeCancelarie, « Stenogramedinei Comisiei ideologice a CC
al PCR : 23 mai 1968 », p. 95.
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cinématographique et institue le retour au réalismealiste, sans pour autant le nommer
ainsi. Les erreurs de la critique sont désignéaisechent i« La critique s’est enthousiasmée
devant certaines « audaces » extérieures, formellegalté des films confu€é€tte ravissante
jeune fille Méandre}, se montrant excessivement exigeante la ou apgaiarg les signes
d'une orientation plus saine (par exemple le cas @elgothd). Les revuesCinema,
Contemporannul, Amfiteatru, Fla@, les journauxRomania libex, Informaia Bucuratiului,

les critiques comme George Littera, lulian Mihu, Dinwii Magda Mikiilescu, Eugen
Atanasiu, Tudor Caranfil ont louBléandreset partiellemeniCette ravissante jeune fijlg
voyant les signes du renouveau de notre art. Mathesement, ils n'ont pas entrepris une
analyse profonde de la substance des films et @éntaétaparés par les aspects formels,
oubliant les questions de contenu philosophiquétliué ». Bien évidement, cette vision &
I'égard de la presse spécialisée va marquer préfoedt la démarche des critiques de cinéma
qui seront mis dans la position de faire des cmiops au parti et & sa conception morale
réaliste de l'art.

De surcroit, Niculescu-Mizil, accuse la critiquewda trop appréciée des films qui n’ont pas
rencontré leur public. De cette maniere il conditie les criteres de qualité du film en
fonction du nombre de spectateurs, ce qui ne quorgspas non plus au concept de critique
cinématographique< Nous avons rencontré des cas ou le film est rpgtde public. Le film

ne marche pas. Autour de ce genre de films la cetignématographique a montré un tres
grand abandon idéologique, en les promouvant, erdeant sans aucune justification.
Cette remarque vise principalement le film de Ratibimanche a 6 heures du spauquel il
avait déja reproché le nombre réduit d’entréed.o8i juge d'apres les chiffres, le film de
Pintilie n’est pas des moins fréquentés, au caetriise place avec 1 300 000 entfédens

la moyenne générale. C’est pourquoi nous mettrargsitigue de Mizil, sur le compte d’'un
inconvénient idéologique, comme I'ambiguité du s@e de la prise de position, ou son
approche trop esthétisante. Quoi qu’il en soit, denbre de spectateurs devient pour les
activistes du parti un indicateur de la qualitéitin.

La seule opinion discordante au sujet de la misdena critique est exprimée par Maxim

Berghianu qui plaide pour une critique responsaliec@mpétente. Il dénonce les

! Le film est réalisé par Mircea Bgan en 1966 et traite de la question des gréveséoes de 1929.

2 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.tBe€ancelarie, « Problemele actuale ale filmultistc si ale
difuzarii filmelor de lung metraj », p. 160.

3 Ibidem

* « Nurrirul spectatorilor la filmele romési de lung metraj de la data premierei pana la &ethbrie 1968 »,
Anul cinematografic 1968ucureti, ANF, 1968, p. 141.
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comportements attentistes et prévient les partitgpa la réunion sur le cinéma des dangers
potentiels de ce type d’attitude : I'affaiblisserhdn pouvoir éducatif de la critique et de son
professionnalisme. Partant d'un cas précis visardritique Florian Potra, qui aurait donné
deux verdicts différents pour le méme film dans wesies différentes, Berghianu condamne
de maniére générale cette conduiteCeux-ci (les critiqgues. N.D.A.) doivent croire daes
gu’'ils disent et ne pas écrire en fonction des onojures, ne pas attendre I'opinion d’un
certain camarade pour écrire leur chronique ; gs'iécrivent comme leur conscience leur
dicte, qu'ils disent sincérement ce qu'ils penSent

Les deux directions en matiére d’orientation idgaae de la critique cinématographique se
contredisent et les principales victimes sont le®miqueurs eux-mémes qui oscillent entre
une position bienveillante vis-a-vis du parti et fidélité envers leur propre conscience
professionnelle. Cette divergence se concrétiseigattins des prises de position ambigué de
la part des journalistes. C’est le cas du fAimmaux malade@Printre colinele verziNicolae
Breban, 1971) qui est recu avec des acclamations sodie, mais qui, au moment de
'apparition d’'un conflit latent avec la directiau CNC et des idéologues du parti (Dumitru

Popescu, lon Brad), rencontre un changement diatitle la part de la predse

2.3.3 Les thématiques et les genres — de nouveaux parasligme

Au-dela des controverses administratives tenardgrgdhisation interne et aux relations entre
les artistes et les directeurs, le probleme quuigte autant les leaders du parti que les
professionnels du cinéma, se résume a la qualitkoer@ du produit filmique. Ce constat est
a l'origine de la réunion du 23 mai 1968, dont lg st d’analyser la situation, d’essayer de
trouver les causes de cette insuffisance et d'pepdes solutions. Le reproche principal qui
se dégage des discours des participants est «dgumade courage » dans I'approche des
récits. Cette accusation se traduit, de maniérergknéar le contournement des problemes
d’actualité (politique ou sociale) et par I'évasidans le passé, plus généreux quant aux
possibilités d’expression et a I'abri des complamad d’interprétations idéologiques. Apres
une courte incursion dans le répertoire cinémapdugae des années 1960, nous pouvons
remarquer non pas forcement une accumulation thas fistoriques, mais surtout une mise

en scene du passé aux vertus mercantiles : legpsagactions, les films de « cape et

1 ANIC dossier 106/1968, Fonds CC al PCR.tBeCancelarie, « Stenogransedinei Comitetului Executiv a
CC al PCR : 25 juin 1968 », p. 20.

2 Bujor T. RIPEANU,Filmat Tn Romania. Un repertoriu filmografiwol. 2, Bucurgti, Fundaia Pro, 2005, pp.
40-41.
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d’épée », les adaptations littéraires d’aprés desesau XX siécle ou du début de XXes
coproductions pour les péplums, etc.
Voici ci-dessous un tableau statistique des filnsaleées 1961-1970 et le rapport quantitatif

entre les films historiques et ceux d’'actualité

Typologie de la production des années
1960-1970

M actualité %

| historique

autre

Sur un ensemble de 123 films produits entre 196®@0, 61 sont des films d’actualité et 52
des films historiques. Ces derniers semblent awoipaids significatif dans I'ensemble du
répertoire de fictions surtout si on prend commigrehce la cinématographie italienne
fasciste qui a promu intensément les reconstitatiuatoriques et qui ont constitué un quart
de la production totale entre 1923 et 1943

Le véritable probleme des autorités n’était papdtue de l'action, mais I'approche des
sujets. Ainsi, la majorité des films d'actualité et I'époque contemporaine comme un
prétexte pour mettre en scéne des drames sentumerdas comédies de situations, des
satires sociales, des psychologies différentess ped d’entre eux abordent pleinement les
problemes du monde de la production, de la collsetiion, les avancés sociales et
économiques promues par le régime.

Nous proposons dans le graphique suivant, un essatlabsification des thématiques
générales traitées par le film d’actualité de ceéeode. Nous avons attribué a chaque theme
développé par le fim une valeur de 1 & 5, en fonctle son poids dans le récites
appréciations ont été faites a partir du visionngnakes films, des synopsis et des résumeés

réalisés par Bujor Ripeanu ddfisnat in Roméaniapar Tudor CARANFIL dan®icsionar de

! Tableau réalisé a partir du catalogue des film§idien réalisé par Bujor T. RIPEANFilmat in Romania.
Un repertoriu filmografi¢ vol.1, Bucureti, Fundaia Pro, 2004. Pour une vision compléte des tiles,années
de production et de I'année de sortie, voir annéxes

2 Gianfranco MIRO GORI, « Condottieres, artistesahts : le film biographique en vingt années deisase »,
in Les Cahiers de la cinémathéque. Le cinéma des Grdondmesn® 45, mai 1986, pp. 83-84.

% Pour la liste compléte des films et les valeunsbatées & chaque théme voir annexes 2-a.
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filme romangti, ou par les critiques cinématographiques de I'époquenulant les points

obtenus, nous découvrons le tableau suivant :

Films d'actualité 1960-1970
2% 4%

W Histoires sentimentales

M Le monde de la production/la
construction du socialisme

W Enquétes policiéres/espionage

m Drames individeulles

M Jeunesse communiste

Valorisation du patrimoine

Spectacle musical, cirque

Les sujets liés au monde de la production dand¢&&t® socialiste, a la construction du
socialisme et a une nouvelle éthique occupent lxidee place parmi les thématiques
principales des cinéastes. Si nous prenons en edmpiombre de fois que « le monde de la
production » apparait dans les films, nous constaseaisément son écrasante majorité. En
revanche, son poids dans I'économie du récit esndm®. Les scénaristes préférent les
drames sentimentaux, les récits policiers, lesyapralpsychologiques, placés, certes, dans un
contexte social-politique exigé par les autoritéajs néanmoins dépourvu d’enjeux politiques
majeurs.
Cet aspect de la thématique est I'un des pointgliessdébattus a la réunion de mai 1968. De
l'intérieur de la cinématographie, en tant que céelar en chef dans le département des
scénarios et ensuite directeur du Studio « Bytiuse Petre $Slcudeanu apporte des
informations qui expliquent de la faible représamii#2 du « film d’actualité », devenu
rapidement un genre a part entiere. Dans sa fondéagdacteur en chef, il a eu I'occasion de
connaitre la politique d’acceptation des scénafasdéposition est désarmante de franchise
par la facilité avec laquelle il dévoile le mécangsiiu rejet des scénariox:Je travaille
depuis neuf ans dans la cinématographie. Indépendaindeemon attitude contre des faits
donnés, indépendamment de la responsabilité limitéej’'gqvais, jai propose, et pas qu’'une
fois, des scénarios médiocres pour la productiorjete I'ai pas fait avec I'esprit tranquille.
Aucun scénario que nous avons considéré comme manigagté rejeté, mais en revanche,
aucun sceénario intéressant avec une thématiquewhdité n'a été accepté, bien que nous en
ayons recus. [...] Les scénarios devaient couvrirplan de production. La non-réalisation
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du plan signifiait le blocage des salaires de 1pe@sonnes, la réduction du nombre de films,
avec des répercussions financiéres de centainesiilliers de lei sur les films existants.
Qu'est-ce qu'on aurait pu faire? On peut croire duy a eu de notre part un
désintéressement vis-a-vis des problemes de lagé@lit peut croire que les problemes ou la
politique du parti nous ont laissés indifférentsaiMchaque fois que nous avons essayé de
débattre dans les films de ces problémes, de monttistiguement la politique du parti, il
nous a été conseillé de ne pas nous occuper derge dge problemes difficiles, justement par
des personnes nommées par le parti pour s’occupededtin de la cinématographie. Ce
n'était pas par mauvaise intention de leur part,lgedis avec certitude. Au niveau des
ministres adjoints dans le cadre de l'ancien ministade la Culture, au niveau du
département « science et culture » dans le cadr€atunité Central, régnait la peur d’avoir
tort. Voila la raison pour laquelle on a empéché ldées, les sujets et les scénarios qui
voulaient dire quelque chase. Par cette déclarationdlBudeanu explique précisément le
mécanisme de la censure et le poids pesant désitiosis comme le Studio « Bucytie» et

le bureau de la rédaction des scénarios, le Codsdd Cinématographie, le ministere de la
Culture et méme certains départements du Comité CelurBCR. S’en prendre au Comité
Central, méme sans attaquer le noyau directeut,ustaigne irréfutable de libéralisation des
mentalités, impensable auparavant.

« La peur d’avoir tort », est une deuxieme formeeesure que chaque auteur de scénario ou
de films connait sous la forme de l'autocensurequet le personnel des organismes de
direction appligue comme stratégie de sélectionstgets. Le phénomene est caractéristique
pour toute la période communiste, mais il fait Jaibde débat seulement en 1968. De méme,
«la peur d’avoir tort» est considérée comme laseaprincipale du désastre du film
d’actualité, selon 'opinion d’Ecaterina Oproiu. teaxme employé par la rédactrice en chef de
la revueCinemaest I'« apolitisme » « Notre cinéma souffre d’'un mal fondamental. Ce mal
s’appelle apolitisme. C’est une sorte de peur d’akorés questions épineuses, importantes
par leur gravité ménfe». Son diagnostique est confirmé par les autregorstqui accusent

« le film d’actualité » d’étre trop conformiste aplou dogmatique. Eugen Mandric renforce le
verdict d'Oproiu et insiste avec vigueur sur la res€ du film politique « Je crois que le

principal chemin de développement pour I'avenir d&encinéma est la politisation. Je ne le

! bid., pp. 47-48.
2 |bid., p. 58.
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dis pas par conformisme, mais avec la plus profondwiction. Quand le film roumain sera
un film politique, il trouvera sa voie d’expresston

En effet, si on jette un regard sur le répertoir@matographique des années précédentes et
sur les appréciations de la critique tardive ouqmamuniste, on peut constater la platitude
des films abordant des sujets contemporains. Adigeemple, le flmNombre de jours et de
nuits (Cinci oameni la drumMihai Bucur, Gabriel Barta, 1962) raconte I'histoniaine
eéquipe de soudeurs qui se voit contrainte de chashgdieu de travail apres la fin de leur
mission. Le film a été considéré dans les anné8l,tar Radu Cosa, I'un des scénaristes,
comme« I'un des plus mauvais films roumains qui ait tn@éenos écrans et nos tétes A
propos du filmDeux charmants garcons (Dodiefi ca painea cald, Andrei Gilarasu, 1962),

qui présente une compétition socialiste entre deurangers, Tudor Caranfil écrira en 2003,
« triste et inepte page du cinéma rouniainLe sujet du film_Lumiére d'été (Lumia de iulie
Gheorghe Naghi, 1963), supposé débattre des questades contemporaines, tourne au
risible et confirme les accusations formulées danmgunion de mai 1968. Bujor Ripeanu le
décrit commex un drame placé dans la Coopérative Agricole de Bectidn, déroulé sous le
slogan « les communistes ne prennent pas de retraitéessence du film est définie par le
conflit entre « I'ancien » et « le nouveau » (a@aentre les chevaux et les veaux), par la
jalousie de I'éleveur de chevaux face au nouveatertinicien, promoteur du développement
du secteur boviffs>. Il semble qu'il y ait méme eu un conflit entresieénariste #us Neagu

et le réalisateur autour de la spécificité deligue. Le premier aurait développé une intrigue
centrée sur la séparation de 'homme de son cheralis que le deuxieme considérait que ce
sujet n’était pas assez représentatif du villageesuporain, a la différence de la question de
«la culture du mais, du défrichement et des légumeise»film Les Pommiers sauvages
(Merii salbatici, Alecu Croitoru, 1964) est un cas représentatidaédiocrité des approches
d’actualité. Caranfil le décrit comme I'écho des transformations sociales du village
socialiste dans la conscience d’'une jeune paysae type nouveau ». Conflits entre les
mentalités et les générations, mais au fond c’est tian » cinématographique illustré avec
brio par le réalisateut». D'ailleurs, le film est cité par Eugen Mandricndasa prise de

parole lors de la réunion de 1968, qui reproche @sponsables de la cinématographie

!bid., p. 76.

2 Cité par Bujor T. RIPEANUFilmat in Romania... op. citp, 108.
% Tudor CARANFIL, Dicsionar de filme... op. citp. 69.

“ Bujor T. RIPEANU Filmat in Romania... op. citp, 117.

®> Tudor CARANFIL, Dicsionar de filme... op. citp. 123.

® Ibidem p. 131.

170



d’avoir encouragé la médiocrité:Le mauvais film, le film completement idiot, mais rgii
souléve aucune question, va passer avec une pbesgrvation dans la gazette ; en revanche
un mauvais film qui a proposé quand méme une interfowéta un phénomeéne, celui-ci sera
admonesté, déclaré dangereux, comme par exe@pignche a 6 heures du s@uminica

la ora 6 Lucian Pintilie, 1965). Ce n’est pas le plus masvdm que j'ai vu, mais il a eu des
critiques plus violentes quees Pommiers sauvages (Meriilsatici). Il y a la I'expression
d’une médiocrité dangereuse.

Dumitru Popescu, a I'époque secrétaire dans le Cdbatéral, propose une explication pour
cet état des choses, qui serait la conséquerttane période plus ancienne, existante dans
notre culture, lorsqu’il n’y avait pas un climat gwe pour I'orientation du cinéma et qu'il y

a eu des erreurs de direction, un malentendu swpkxificité de la création, des hésitations
sur I'approche des problémes grafesAutrement dit, la timidité dans I'approche des &ije
contemporains est un héritage des mentalités systéme de fonctionnement de la culture en
vigueur dans les années 1950. Le diagnostique peseo, loin d’étre complet, n’est pas sans
fondement. Aprés une période de rigidité dogmatieusurtout apres les deux moments de
terreur vécus par I'élite culturelle, au début éa &in des années 1950, les réalisateurs et les
créateurs en général ont appris a se méfier, arédds conflits. C’est pourquoi, les sujets
proposés relévent d'une approche neutre et impeeflen et les artistes préferent se
manifester a travers des productions historiquastattiques ou des comédies musicales.
Mais I'analyse de Dumitru Popescu concerne égaletegmérsonnel administratif, chargé de
I'orientation globale de la cinématographie, captifaussi de la logique de contournement
des sujets sensibles afin de préserver leurs pastete répondre aux exigences de la
planification. Le phénomene est expliqué pdilc®leanu (voir ci-avant) qui avoue la
préférence des censeurs pour les scénarios ayansujets moins problématiques afin
d’accomplir le plan thématique sans se soucierottenu.

La qualité du film d’actualité est synthétisée pampiliu Macovei, le président du CSCA :
« Les défaillances du cinéma se manifestent prioeitaént sur le plan du contenu de nos
films, de l'orientation, du manque de themes et é&dgui puissent exprimer des messages
idéologiques et politiques clairs [...] Beaucoup a@es films sont mineurs, insignifiants, méme
puérils. Sur le plan artistique, ils refletent seat des golts moyens, des vulgarités, des

formes anciennes. Les réalités sociales sont montfépses des schémas inventés, qui n'ont

1 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.tBeCancelarie, « Stenogrargedinei Comisiei ideologice a CC
al PCR du 23 mai 1968 », p. 77.
2 bid., p. 70.
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rien en commun avec la réalité, et qui représentka® personnages et des situations de la
périphérie de la société, insignifiants pour I'éeage développement de notre sociétdBien
entendu, dans le tableau décrit par Macovei sesgglisdes exceptions, mais, de maniéere
générale les tentatives de renouvellement estle@tigude débat de société sont soit tuées
dans I'ceuf avant I'entrée en production, soit didité&s par la presse ou par les différents
comités d’analyse, aprés la sortie au cinéma.

Il en est de méme pour le film historique qui déd¢es attentes des autorités et surtout de
Ceayescu. Au lieu de porter a I'écran les actions dasshéationaux et communistes, la
majorité des réalisateurs ont considéré l'histogeit comme une échappatoire face aux
problémes d’actualité, préférant alors les adapiatiittéraires du XIX siécle, soit comme
une toile de fond pour des trames romantiques. Maiciessai sur la typologie du film

historique durant les années 1960 :

Films historiques 1960-1970
H Biographie

B Lutte antifasciste/les communistes en illégalité
1% 4%

W Portraits sociaux |

o _ 14%

M Histoire sentimentale

m Drames individeulles

B Epopée nationale
Aventure/policier

Enfants

Le sujet le plus présent est la question sociabds reeulement 46% d’entre eux traitent de
maniére frontale de la lutte des classes, tandislgueste se focalise sur des personnalités
individuelles dans un contexte social donné (géegrant le XIX siécle ou le début du XX

ou récuperent les visions sociales des écrivainkI¥ siécle ou d’'avant guerre (Caragiale,
Creang, Sebastian, Istrati Cezar Petre$cu)a lutte antifasciste et les actions des
communistes pendant la période d’illégalité essujet important dans le répertoire des films
historiques, mais il est minoritaire par rappork a&wjets apolitiques (les drames, les films

aventures, les films d’amour).

! Ibidem p. 65.
2 Pour la liste compléte des films et les valeunsbatées & chaque théme, voir annexes 2-b.
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L’avenement au pouvoir des communistes est un thempertant pour le régime et pourtant
personne ne l'approche franchement. Les raisonsette stérilité créative résident dans
l'attitude circonspecte des cinéastes vis-a-visnddujet extrémement périlleux et dans la
vigilance démesurée des autorités qui démobiliseléateurs téméraires. De plus, la liberté
dont bénéficient les artistes durant les année $8&épercute sur le choix des sujets et une
grande partie des réalisateurs s’intéressent apxodoctions avec les pays occidentaux,
d’autres donnent la priorité aux sujets ayant uleeel artistique et suivent leur propre voie.
Cette situation ne sera pas de longue durée ehéeses chers au parti feront bientét une
entrée en force sur les écrans roumains a parfiedé.

Le rapport des genres est un des sujets princigasixiébats du 23 mai 1968. Le rédacteur en
chef de la revu€ontemporanylGeorge lvecu, est le premier intervenant a avoir soulevé la
guestion du rapport déséquilibré entre les filmgtdnt du présent et ceux traitant du passe :
« Il faudrait aborder le probléme de I'orientatiohématique de nos films. On pourrait avoir
'impression que cette orientation souffre d’'un exdéhistoire, que nous sommes davantage
enclins a réaliser des films historiques, alors quawrait da les faire il y a longtemps. Mais
cette nécessité de faire des films historiques twie corps commun avec notre vie
d’aujourd’hui. La thématique présentée donne lingsien que les films qui doivent se
focaliser sur la problématique de I'homme contemporaomt moins mis en valéus.
Effectivement, les années 1960 sont marquées papldsion des films historiques et ce
phénomene est compréhensible si I'on tient com@e t@éndances idéologiques de cette
période. Aprés laridité en la matiere des annéé& 1Beaucoup de cinéastes, réalisateurs et
scénaristes, s’engagent avec avidité dans des tpragmématographiques réprouves
jusqu’alors, d’ou la remarque d’lyeu a propos des films historiqugs’on aurait da faire il

y a longtempsDans la vision d’Eugen Mandric, cinéaste spésgalians les scénarios de
fictions historiques, mais aussi réalisateur dendildocumentairesimiages d’'un passé
glorieux 1961,Pages d’histoire1964), le film historique a perdu sa destinatiatiate, c'est-
a-dire la réflexion sur le passé. Selon ldile devoir d’honneur de réaliser des films
historiques a dégénéré dans un phénomeéne négatif’gppelle 'évasion de la réalité.
Force est donc de reconnaitre que le véritablar@aniéistorique, fondé sur une interprétation
du passé, avec des degrés limités d’aventure ssengéa deux ceuvre3udor (Lucian Bratu,
1962) etLes DacegDacii, Sergiu Nicolaescu, 1967). Le filoa Colonne Trajan¢Columna

1 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.tBeCancelarie, « Stenogrargedinei Comisiei ideologice a CC
al PCR du 23 mai 1968 », p. 39.
? lbidem p. 76.
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Mircea Digan, 1968), qui compléte le tableau des films higtes des années 1960, sort
dans les salles aprés cette réunion. Le reste, edbas FaucongNeamulSoimarestilor,
Mircea Digan, 1964) ol.es HaidoukgHaiducii, Dinu Cocea, 1965) peut se placer dans la
sphére des productions d’aventures. A ces exemfagsutent quelques films traitant du
passé récent qui analysent les aspects conflictieela lutte de classed.upeni '29 (Mircea
Dragan, 1962)L 'Hiver en flammegqRascoalg (Mircea Murgan 1965),Golgotha (Mircea
Dragan, 1966).

2.4 Enjeux financiers de I'industrie cinématographique

La question financiere préoccupait les institutiomsnématographiques depuis la
nationalisation, mais I'aspect qui intéressait ipalierement les départements administratifs
au départ n’était pas la rentabilité, mais la s&dion d’économies dans le processus de
production. A titre d’exemple, le plan de mesurearpaméliorer le travail dans le cadre du
ministére de la Culture en 1957, prévoit pour laénmiatographie« I'instauration d’un
systéme d’économies dans la producticet concerne le remplacement des matériaux chers
d’'importation, la rentabilisation des décors et desessoires, la réalisation des deaors

gue pour le début des années 1960 est prévue #atitigm des plateaux de tournage de
maniére & utiliser au maximum I'espack discipline et la rigueur dans le travail, kante

des objets inutilisables, I'organisation en pataltie plusieurs équipes de tournage, d’apres le
modéle des studios soviétigties

La politique marchande dans le cinéma commencdeddébut des années 1960, sur fond
d’'un développement économique propre a la majdegpays du bloc communiste. De plus,
la croissance enregistrée au cours de la décenage@érée a partir de 1965 est tributaire des
concessions envers la stratégie capitaliste, ownsdlexpression de Soulet a la

« dédiabolisation du libéralismé&.»Dans la majorité des pays européens communistes,
'usage de certaines pratiques spécifiques a Iécide de marché conduit a la mise en place
des réformes. Bien que cela ne soit pas le caa &olmanie, les relations avec I'Occident

1 AMC, dossier 20714/1957 « MC Plan de mum¢ « Situgia realizrii sarcinilor previzute in planul
principalelor misuri pentru imbu#titirea muncii in sistemul Ministerului Culturii », B.

2 |dem « Planul agiunilor centrale ale Ministerului Culturii pe aniB57si al masurilor in vederea apligii
plenarei CC al PMR de 27-29 décembre 1956 », p. 9.

* AMC, dossier 20765/1961-1962, « Plan tematic pg21&l St. Bucurgi. Centrul de Prod. Cinématografie,
document « Minuta disgiilor avute pe marginea referatului Comisiei Mieistlui infiintata pe baza ordinului
2219/1959 du Ministére de 'Enseignement et deudute », p. 9.

* Jean-Frangois SOULEHistoire comparée des Etats communistes..., op.@itL59.
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ainsi que l'utilisation des stratégies de typerithgagnent une place visible et efficace dans

la politique économique du pays.

2.4.1 Premieres stratégies d’augmentation des recettes

La restructuration institutionnelle et conceptueliecinéma des années 1960 (la constitution
du CSCA et la création du Conseil de la Cinématographielébut de la décennie, les
nouvelles directives pour la variation des gentgsoar la diversification des films importés),
corroborée par la politique de développement écamoen initiée dans I'époque de
Gheorghiu-Dej, place le cinéma dans une logique mkaldité.

Dans la premiere moitié des années 1960, les désmrassidues du CSCA pour
'accomplissement du plan de spectateurs, la goktid’augmentation du nombre de places
dans les cinémas, I'amélioration des conditionspdgection a la campagne, la publicité
autour du film contribuent a 'augmentation de fé@guentation des salles de cinéma et a la
hausse de recettes. L'objectif mercantile n’est poNnu comme tel par le parti et les
dirigeants culturels, fait visible dans la rhétaggadoptée dans les documents concernant les
plans de spectateurs, qui est centrée sur la ri&cd&ducation des masses. Les documents
rédigés en 1964 sous la direction de Conat@mciun précisent « L’activité des institutions
artistigues de spectacle doit répondre aux demanmeiques et économiques actuelles
telles qu’elles ont été tracées par le parti, eit @ontribuer a la formation de la conscience
socialiste des masses, a leur mobilisation, a l'aqu@sement de la construction du
socialisme. [...] Le Conseil de la Cinématographie deitifier que la DRCDF assure le
nombre de copies, I'établissement de la projectiamqualité du matériel de popularisation,
I'utilisation rationnelle des fonds des films, lapacité des salles et I'attraction d’'un nombre
élevé de spectateurs, surtout dans les villageke méme texte est utilisé I'année suivante
par le CSCA, mais sous la direction de Pompiliu Macetedans un contexte différent, a
savoir juste aprés l'arrivée au pouvoir de Nicolaeu§escu et aprés le PXCongrés. Les
seules différences consistent dans [I'élimination ldeprécision visant l'attraction des
spectateurs« ...surtout dans les villageset le rajout, dans la formule introductive, d’'un
détail qui a marqué la seconde moitié des annéé@, E9savoir la stratégie d’appropriation
des décisions prises par I'administration antégeuhinsi, l'organisation du plan de

spectateurs est mise sous le signe duddngrés du parti« L’activité politique et culturelle

L AMC, carton CSCA Dispotii, vol VII, 1964, « Plan de &suri », p. 2912.
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avec le cinéma doit répondre aux demandes politieieg€conomiques actuelles telles
qu'elles ont été tracées par le®li®ongrés du PCR».

Au-dela de I'image et du discours, la question dmime de spectateurs est vitale tant pour
I'administration de Ciciun que pour celle de Macovei. La Direction de I#u3ion du Film

est contrainte de réaliser un plan annuel de 40®ns de lei, I'équivalent de 210 millions de
spectateurs, afin de contribuer a la relance dprdaluction et de I'importation. D’apres
'examen de la situation de la cinématographieljs&an 1968, les 400 millions de recettes
des entrées doivent étre redistribuées vers lauptmeh interne comme suit : 63,6 millions
pour le Studio « Bucusé », 17 millions pour le Studio « Alexandru Sahja4y7 millions
pour « Animafilm ». Le reste revient a I'importatide films (51,5 millions), I'exécution des
copies (45 millions), ainsi qu’a la publicite, &ntretien et a I'exploitation. En méme temps,
cette branche doit étre rentable et le rapport imemé pour 'année 1967 une contribution au
budget d’Etat de 31 millions de lei sous forme gidts et 36 millions sous forme de
bénéfices

La préoccupation pour les aspects financiers diccans la seconde moitié des années
1960, et de plus en plus les professionnels duin@ngbordent cette problématique du point
de vue de la rentabilité. Sergiu Nicolaescu, ré@igaconnu pour ses mises en scéne
spectaculaires nécessitant un fort investissenpeopose I'augmentation du prix du billet. |l
envisage de cette maniére non seulement la récigréda I'investissement, mais I'obtention
de bénéfices. Pour son filbes Daceg1966), le plan de spectateurs étant largemerdssép
(le film a fait 7 millions de spectateurs avant 896l se pose la question de la possibilité de
rentabiliser le succés du film. Comme le prix ddebipour un film en Roumanie était en
moyenne de 1,85 fgiNicolaescu considére cette pratique comme défieizar rapport a la
situation du cinéma dans les pays capitaliste$e @uix du billet était I'équivalent de 20 a 30
lei (10 francs pour un billet en Frante) semble que I'observation de Nicolaescu neptik
ignorée, car suite a cette réunion Niculescu-Mirdalise un document ou il préconise, entre

autres, la hausse du prix des bifletdééanmoins cette augmentation est minimale etujasq

! AMC, carton CSCA Dispo#i, vol XXIII, 1965, p. 353.

2 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR. tBe€ancelarie, « Problemele actuale ale filmultistc si ale
difuzarii filmelor de lung metraj », p. 169.

3 ANIC dossier 106/1968, Fonds CC al PCR. teCancelarie « Informare in l#tgra cu dezbaterea
problemelor cinematografiei artisticegesdina Comisiei ideologice a CC al PCR », p. 85.

* ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.tBe€ancelarie, « Problemele actuale ale filmultistc si ale
difuzarii filmelor de lung metraj », p. 7.

> ANIC dossier 106/1968, Fonds CC al PCR. tBeCancelarie « Informare in l#gri cu dezbaterea
problemelor cinematografiei artisticegesdina Comisiei ideologice a CC al PCR », p. 85.

176



1989, le prix du billet ne dépasse pas le seuibdei. Cela revient a insister sur la vision
primordiale du parti qui, en dépit du courant caEte des années 1960, reste fidéle au
principe d’accessibilité pour les masses.

Outre le plan de spectateurs, le Studio « Butiusepropose en mai 1967 d’introduire une
nouvelle technique pour augmenter les revenus dén@, émanant de la pure pensée
libérale : la publicité indirecte pour différenteoduits de consommation dans le film. Ainsi,
le projet du Studio est de facturer, pour un sgold secondes, I'équivalent de 5 metres de
pellicule (3750 lei pour un film couleur et 2500 pour un film noir et blanc). Le fait est
rendu officiel par la décision du CSCA 985 du 7 sepreni957.

2.4.2 Les coproductions : entre intérét financier et intérétgasionnel

L’'un des moyens les plus efficaces pour augmeeterdvenus fut la collaboration avec les
pays occidentaux grace a la réalisation de coptmihs; ou par le systeme de prestations de
services pour les compagnies de production cagiitali Cet aspect de la production de films
n'‘est pas une originalité du systéme roumain. Lesreprises occidentales saisissent
'opportunité de I'ouverture idéologique et éconque des pays socialistes et entreprennent
des tournages a des prix plus avantageux que catigyes dans lI'ouest. La Yougoslavie, la
Bulgari¢, la RDA’, la Roumanie gagnent une réputation considéralsléesmarché ouest
européen pour ce type de services.

Cette politique, jugée trés souvent en termes dié,pnest point présentée de la sorte par les
autorités locales. Au contraire, la possibilité éaliser des coproductions est justifiee par des
raisons liées a la professionnalisation des cagtrad’opportunité de faire connaitre le cinéma
roumain au-dela des frontiéres. C’est la positioficiefle d’Eugen Mandric, directeur du
Studio « Bucurgi » : « La troisieme direction (la premiere étant I'amélitcen qualitative
des scénarios, et la deuxieme la promotion priorgales thématiques d’actualité. N.D.A.) est
la coproduction, afin d’augmenter le niveau de pssfennalisation sur nos plateaux de
tournage et d’obtenir des débouchés pour la pétiétmades films roumains dans le circuit
international. [...] De tous les arts, le cinéma estplus international, et le développement

d’'une école nationale du cinéma n’est pas concevables des conditions d’isolement.

1 AMC, carton CSCA Dispoti, vol XVIII, 1967, p. 161.

2 Mira et Antonin LIEHM,Les Cinémas de I'EsParis, les éditions CERF, 1989, p. 333.

% La RDA développe ce type de collaboration presijl@ méme période que la Roumanie, dans la deuxieéme
moitié des années 1950. Cyril BUFFEJéfunte DEFA. Histoire de I'autre cinéma allemamris, les éditions

du CERF, 2007, pp. 116-121.
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L’isolement ne produit pas une école nationale, nijsrovincialismé ». En effet, I'arrivée

de grands réalisateurs dans les studios de Bufteaégeciée de maniere a permettre aux
réalisateurs et aux scénaristes roumains de fairiepde I'équipe du film, et a contribuer
ainsi au perfectionnement des cinéastes locauxlI&ies, I'expérience vécue sur le plateau
de tournage a c6té d’'Henri Colpi, René Clair, Roberts&8bsi ou Robert Siodmak marque
les esprits. Ainsi, Gopo est impressionné par l'affité de I'équipe de CldirVitanidis est
désigné réalisateur secondaire et Nicolaescu paeti@ila réalisation des scénes de masses
dans le filmPour la conquéte de Rom@atalia pentru Roma Robert Siodmak, 1968).
L'argument selon lequel l'intérét pour les copraifuts faciliterait la diffusion du film
roumain a I'étranger est tout aussi valable, cas $aarticipation francaise pour le filboes
Daces(Dacii, Sergiu Nicolaescu, 1967), ou italienne et oudstr@nde pouta Colonne
Trajane (ColumnaMircea Diagan, 1968), ces films n’auraient pas eu le mémanddsviu
Ciulei, l'auteur du filmLa Forét des pendud.964), primé au festival de Cannes pour la mise
en scene, soutient fortement le systeme de coptiodugu’il considere comme la meilleure
stratégie pour placer le film roumain sur le marccéidental. L’expérience internationale
occasionnée par le filha Forét des pendust la déception de ne pas trouver suffisamment
d’acheteurs, le conduisent a attribuer la causeipale de I'insuccés commercial a I'absence
de stars. C’est pourquoi Ciulei voit dans la coprddacune solution de promotion et
entreprend les démarches nécessaires pour rédliseiSonge d'une nuit d'étéen
coproduction.

Malgré les objectifs professionnels, il n’en dengepas moins que l'aspect financier reste
capital dans ce type de projet, ce qu’Eugen Marélite de mentionner. Les pays ciblés pour
cette action sont surtout les pays occidentauxfFrance, I'’Angleterre, I'ltalie, méme
'Allemagne Feédérale, en défaveur des pays amis the lwommuniste. Aprés les
coproductions des années 19b8, Citadelle écroulégCitadela Sframatz, Marc Maurette,
1957) etLes Chardons du BaragafCiulinii Baraganului Louis Daquin, 1958), justifiées
politiquement par les affinités des deux réalissteavec le parti communiste durant les
années 1960, la direction de la cinématographiengage dans des collaborations
internationales motivées par des intéréts artisigmais aussi commerciaux. La premiére

coproduction apres le doublet des années 195758 4§ I'adaptation de I'ceuvre de Panait

! Valeria SAVA, « Pregfiri pentru Mamaia 3. Interviu cu Eugen Mandricrediior general al Studioului
“Bucurssti” », Cinema n° 6, juin 1965, p. 11.

2 ANF « Dacii », « Stenogramgdintei Consiliului Artistictinuta in ziua de 6 septembre 1965 », pp. 11-12.

% Le film ne fut pourtant pas réalisé, en raisonnudtiples obstacles rencontrés par le réalisateec a@s
établissements de production. Interview avec L@iulei dans la revu€ineman® 9, septembre 1968, p. 16.
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Istrati, Codine (Henri Colpi, 1963) qui obtient un succes internaioassez important grace
au prix pour le scénario a Cannes. Mais la dimengéitablement commerciale est atteinte
avec les prestations de service pour les prodctiim René ClairLes Fétes galantes
(Serhirile galante 1965) et de Bernard Borderiept gars et une gard§apte liiefi si 0
strengirita, 1966). L'auteur de plusieurs épisodes de la s&nigéliqueest coopté par le
Studio « Bucurgti » pour la réalisation d’'une comédie située afidtau XI)X siécle. Le but

de cette collaboration est évidement commercial.

Le CSCA saisit 'opportunité de cette ouverture védedtident et demande au gouvernement
et au CC d’approuver la signature d’'un accord ssirclgproductions et I'échange de films
avec la France Cette sollicitation est probablement le résulest dégociations portées par le
Studio « Bucurgi » tout au long de I'année 1965 afin de réaleeicoproduction le filniLes
Daces Le scellement de la convention se réalise en 866 avec l'accord des vice-
présidents du Conseil des Ministres, Emil Bods et Gheorghe ApostolPompiliu Macovei
justifie cette demande par la nécessité de faimfiter I'industrie cinématographique
roumaine du monopole des grandes sociétés de praawet de distribution occidentales :
Pathé et Gaumont en France, Titanus et Cineritzadie,IMetro Goldwin Mayer, 20 Century
Fox et United Artists aux Etats-Unis. Macovei expligueen dehors de ces structures il est
difficile de pénétrer sur le marché internatioriads films roumains comm&udor ou Les
Fauconsont été vendu pour des prix dérisoires, de 2080G0D de dollars. Le seul moyen
d’obtenir des profits est, pense-t-il, le co-ings@ment des grandes sociétés. Ainsi, pour le
film Les Fétes galanteséalisé en collaboration avec Gaumont, le studabt@nu 120 000
dollars,« une somme beaucoup plus élevées que tous lesofpémas par la vente des films
roumains en Occident pendant 15 BnsAvec ces arguments, Pompiliu Macovei plaide pour
le développement des coproductions, en particaMec la France, pour étendre ensuite ce
systéme, en cas de réussite, a des collaboratiesd Halie et I'Angleterré.

Le culte de la star, trés en vogue dans les ant#&3 dans le cinéma mondial, est ressenti,
recherché et exploité également par la cinématbgrapumaine surtout dans la seconde
moitié des années 1960. Ainsi, quelques grandestteeddu cinéma international font des
apparitions notoires dans les films produits en Ranig parfois sous la direction des

metteurs en scéne roumains : Jean-Pierre Casselrat Blabois dand.es Fétes galantes,

1 ANIC dossier 18/1966, Fonds CC al PCR. tBe€ancelarie, « Natprivind aranjamentul cinematografic de
coprodudie si schimb de filme intre Republica FranggzRSR », pp. 23-25.

2 ANIC, dossier 31/1966, Fonds CC al PCR{BeRropaganilsi Agitatie, « Dacii » p. 49.

¥ ANIC dossier 18/1966, Fonds CC al PCR.{Be€ancelarie, « Nat..» op. cit, p. 24.

* Ibidem p. 25.
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Claude Rich et Marina Vlady daiona I'étoile sans non(Steauadra nume 1966) sous la
baguette de Henri Colpi, Jean Marais d8apt gars et une garc®rson Welles danBour la
conquéte de Romeanais aussi Georges Marchal et Marie-José Nat &oudirection du
réalisateur roumain Sergiu Nicolaescu dans le figm Daceset Richard Johnson, Antonella
Lualdi dansLa Colonne Trajanele Mircea Diigan. Cette entreprise n’est pas sans résultat,
car la majorité des films rencontrent leur pubct point de vue financier, les coproductions
des années 1967-1968 apportent des bénéficesasiélevt 600 000 [&i

Si dans le discours public, Eugen Mandric ne reatinpas les avantages matériels des
coproductions pour des raisons évidentes tenainage du régime communiste, supposeé
ignorer la logique du profit, dans la réunion de @&68 il se montre plus frana<...il faut
faire des prestations de services pour les produstétrangers. Buftea peut gagner sans
empécher en rien la production roumaine, 1 milliomemi, méme 2 millions de dollars par
an et je ne suis pas d’accord avec le camarade Glmaoigui considére gu’il n’est pas utile
de gagner de I'argent avec I'art. S'il y a un amicpuisse rapporter, cet art est le cinéma
Lorsque les discussions ont lieu avec les portesdes, dans le cadre du studio ou de la
direction du parti, et ne sont pas rendues pubdigles opinions sur I'argent sont exprimées
plus librement. L'écrivain et scénariste Eugen Banthésite pas a demander au studio de
profiter au maximum de la collaboration avec lesi@entaux « Au sujet des coproductions,
je veux dire qu’elles sont tres bonnes parce gesetlécouvrent le marché mondial. Je veux,
pour des raisons patriotiques, étre tres dracordans les contrats, c’est-a-dire nous vendre
cher’ ». L’optique de rentabilité est partagée par Paul Niscli-Mizil, le responsable de la
section de I'agit-prop du parti. A la différence dlandric, il préserve la position officielle,
selon laquelle le profit est lié & la spécificdé cinéma, a savoir l'influence sur les
masses « A mon avis, le film doit rapporter. Non pas pargee nous regardons cette
question du point de vue économique, mais a caude dpécificité de cet art. Nous ne
concevons pas de réaliser des films qui colte@tdy 8 millions de lei et de ne pas récupérer
cet argent. Parce que si on ne récupére pas cetrdrgela veut dire que ces films ne se
diffusent pas, ne sont pas regardés par le pubkcsont pas faits pour le publie.

Les questions financiéres concernant la productdm films et la rentabilité de

l'investissement sont largement débattues lorsrelesontres concernant le cinéma, avec ou

L ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.{BeCancelarie, « Problemele actuale ale filmultistc si ale
difuzarii filmelor de lung metraj », p. 158.

?1dem « Stenogramsgedintei Comisiei ideologice a CC al PCR : 23 mai 1968.>80.

¥ ANF « Dacii », « Stenogramgdintei Consiliului Artistictinuta in ziua de 6 septembre 1965 », pp. 16-17.
* Ibidem p. 89.
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sans les professionnels du métier. Apres la réudeta Commission ldéologique de mai
1968, organisée comme un croisement d’'idées eafreptofessionnels du cinéma et les
représentants politiques, a lieu une deuxieme oéyre 25 juin de la méme année, mais
seulement dans le cadre du Comité Exécutif du PCRest la participation exclusive des
activistes politiques du Comité Central, toujoursajet du cinéma.

Une fois de plus, les préoccupations financieres dome importance majeure. Cgascu, le
chef du Conseil d’Etat pour la Planification, MaxBerghianu et le premier ministre lon
Gheorghe Maurer abordent successivement ces quesiomme Niculescu-Mizil, un mois
plus tot, les intéréts financiers, susceptiblesrd’énterprétés comme une concession au
libéralisme, sont camouflés derriére un discourdesuapport entre le profit et I'influence du
film sur le plus grand nombre de gens. Cet arrangerdalectique entre I'objectif de
rentabilité et la mission éducative du film est #&npent recherché et mis en valeur.
Berghinanu tente une concession qui, par la nate® ttiéses défendues, visiblement
contradictoires, conduit a des confusiong ...en ce qui concerne les sommes, il est trés
difficile de préciser clairement ce qu’il faut compdee par rentabilité, et il est juste de
s’interroger dans ce cas sur la question de la gé@aparce que dans notre cinématographie
la qualité ne peut pas étre mesurée par ce qui @étéissé. [...] Si nous voulons exploiter la
fonction du cinéma qui, comme le dit notre partt, l&lucation des gens, alors il faut bien
réfléchir sur ses buts lorsqu’on fait un film. Pargee s'’il ne contribue ni a I'éducation des
gens, ni a couvrir ses dépenses, il vaut mieux faie usine de lait en poudre, car nous en
avons besoin et cela nous rapporte des devised son tour, Maurer approche cette
guestion, mais a la différence de son collegueagddnification, il penche davantage vers la
logique capitaliste.

Quoi qu’il en soit, affichée ou contournée, la pagaation pour le bénéfice est indéniable et
les directives pour l'organisation du cinéma a diav sont claires. A la suite des deux
reunions fut rédigé un rapport final qui prévoihtre autres, une disposition de nature a
renforcer le capital financier du studia:Le CNC va prendre toutes les mesures pour
'amélioration de la réalisation des coproductions @es prestations de services. Dans
'engagement des coproductions il faut envisagereligs correspondent aux demandes
idéologiques et artistiques, gu’elles contribuentirie meilleure diffusion du film roumain a

I'étranger et diminuent nos efforts financiers. Ogume qu’en 1968 la collaboration de la

1 ANIC dossier 106/1968, Fonds CC al PCR.tBeCancelarie, « Stenogransedinei Comitetului Executiv a
CC al PCR : 25 juin 1968 », p. 18.
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cinématographie avec des firmes étrangeéres rapponareevenu d’environ 600 000 dollars.
Pour développer les collaborations avec I'étrangarété constitué dans le cadre du Studio
« Bucureti » un secteur spécialisé. L’extension des refatianternationales dans la
production de films, ainsi que d’autres mesuresrirge d'utilisation des forces humaines et
matérielles, vont contribuer a un meilleur développette la capacité de production des
studios et a la réduction du prix des fifss

A court terme apres cette série de rencontres @éllats au niveau de la direction du parti, les
documents émis par le CNC confirment le fait que l&igoe de I'établissement répond aux
décisions du parti. Selon le rapport réalisé parcéti Diagan, le directeur du CNC, le 16
juillet 1968, le Studio « Bucugt » envisage la réalisation de prestations deisesvpour
I'étranger d’'une valeur d’environ 30 millions de.|Bans ce projet est incluse la réalisation
du film Pour la conquéte de Romestimé rapporter 480 000 dolfgret celle du film de
télévision d'aprés les romans de Fenimore Cooper poe@ maison de production francaise,
censée rapporter 140 000 dolfarBarmi les autres projets de collaborations sevéwt le
film Mayerling (1968) de Terence Young, une coproduction frantiesimique qui devait
apporter au studio 30 000 de dolfarainsi que le documentaire de Roberto Rossélini
Lutte de 'nhnomme pour sa survies deux copies étant remises avant le 31 octif8®.

Le systeme de coproduction ne tardera pas a ma@selimites, surtout lorsque les cinéastes
roumains saisissent les discriminations de traiteropérées par le studio entre les Roumains
et les Occidentaux. Dans les premieres années dabeddtion, les réalisateurs semblent
supporter la situation, flattés de pouvoir traeithvec les étrangers. Néanmoins, leurs propos
indiquent parfois un certain malaise. A titre d’exden Gopo avertit les réalisateurs du film
Les Dacesle ne pas monopoliser I'équipement du studio gotiainsi les autres productions
de leurs outils de travail, comme l'avait fait Re@kair pour son filmLes Fétes galantes

« Au moment ou ce filnLés DacesN.D.A.) sera tourné dans le studio, beaucoup d'autre
films n’auront plus de place. [...] Le film de Ren@&iChvait a sa disposition un studio entier
et il a quand méme dépassé le terme prévu ; on a sasdisposition tout ce qu'il a voulu et

ce qu’il n’a pas voulu. [...] Il a eu a sa disposititous les plateaux et les constructions de la

! |dem «Informare in leffuri cu dezbaterea problemelor cinematografiei aréstic sedina Comisiei
ideologice a CC al PCR », p. 84.

2 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.tBe€ancelarie, « Proiectul planului tematic de pectivi », p.
214,

% Ibidem

* Ibid.

> AMC dossier 21457/1968 « Plan. Realizinematografice », pp. 32-33. p. 170.
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cour. Pour mon filmHarap-alb(Maure blang1965. N.D.A.) on m’a donné quatre mois apres
ma demande, deux murs qui représentaient le chatearoid tandis que poutes Fétes
galantesen deux mois on a construit deux chatéaux

Bien que la politique d’accroissement des fonds m@hée selon des stratégies capitalistes,
leur utilisation ne suit plus la logique du marchés ressources accumulées reviennent a
I'Etat qui s’en sert comme d’'un moyen de contrdfiice & son pouvoir distribUtifAinsi il
arrive a financer, selon ses propres regles, |#sreits secteurs de production. Dans le
cinéma, I'Etat encourage les thématiques et |lesasies salués par le parti. C'est pourquoi il
surveille attentivement ces domaines économiquesestibles de fournir a I'appareil central

des ressources et de renforcer ainsi sa capaaitéddition.

2.4.3 Dépenses et recettes durant les années 1960 :des&bns historiques

La cinématographie est un domaine culturel qui aflbi des sommes d'argent tres
importantes. Durant les années 1960, les films duoadsent les 10 millions de lei de
production sont les reconstitutions historiquésidor (Lucian Bratu, 1962) avec 18 millions,
Les FaucongMircea Dgan 1964) avec 13,3 millionses DacegSergiu Nicolaescu, 1967)
avec 20 millions eta Colonne(Mircea Digan, 1968) avec 21 millioAsEntre 1952, année
de la premiere réforme monétaire initiée par léméget 1989, la monnaie nationale, le leu, a
été assez stable, avec un taux de 12 a 18 leilpdailar américain. Ainsi, le financement de
ces superproductions vaut entre 1,5 millions efloms de dollars. Puisque les deux derniers
films ont été réalisés en coproduction avec lesideotaux, le colt final fut sensiblement
supérieur. Sergiu Nicolaescu affirme que la réatisat’un film de ce type nécessitait un
effort financier supérieur & beaucoup de travaakgés dans les constructions, I'industrie ou
I'agriculture®. Aux frais de production s'ajoutent les autres dépe d'exploitation (copies,
matériel de multiplication, publicité, droit d'aute etc.). Au final, les codts s'élévent a 24,8
millions pour Tudor, 20,6 millions pour.es Faucons28,3 millions pourLes Daceset 27

millions pourLa Colonné.

! ANF « Dacii », « Stenogramadintei Consiliului Artistictinuta in ziua de 6 septembre 1965 », pp. 11-12.

Z Katherine VERDERYCompromissi rezistend... Op. cit., p. 49.

3 ANIC, dossier 2/1971, Fonds CC al PCR tBe®ropaganisi Agitatie, « Situia economig a filmelor din
produgia ngionak pari la 30 septembrie 1970 » pp.143-149.

* ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.t@eCancelarie, « Stenogramedinei Comisiei ideologice a CC
al PCR : 23 mai 1968 », p. 7.

> ANIC, dossier 2/1971, Fonds CC al PCR tBe®@ropaganisi Agitatie, « Sityia economis a filmelor din
produgia ngionak péri la 30 septembrie 1970 » pp.143-149.
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Dans les frais de réalisation sont inclus les sdaides cinéastes, des acteurs et des
techniciens. Parmi eux, le scénariste bénéficiendhilleur traitement. Pour I'écriture du
sceénaridLa Colonne Titus Popovici est remunéré 60 000 lei, tandis lguréalisateur Mircea
Dragan a un salaire de 3000 lei par mois. Sur l'irdaétgr du tournage, qui a duré quatre mois,
il touche 12000 lei. De plus il est intégré dans claégorie « personnel technico-
administratif ». Ce traitement montre la positionrdatteur en scéne au sein des catégories
socioprofessionnelles de nature culturelle. Desstihation au pouvoir du régime
communiste, le service de propagande a considé&@eleario comme le fondement artistique
du film et la situation se prolonge durant les &sn£960. De surcroit, ceux qui auraient pu
plaider en faveur de la reconnaissance du réalisatetamment les directeurs des institutions
cinématographiques, sont la plupart du temps dégaéts et des scénaristes qui n’ont aucun
intérét a faire des concessions aux « technicieBsiite aux nombreux appels des réalisateurs
auprés de la direction centrale et dans les détdfics, leur statut est reconnu et durant les
années 1970 et 1980 ils bénéficient d’honorairas phportants que ceux des scénaristes.
Malgré ces différences a lintérieur de la professiles cinéastes possedent des revenus
nettement supérieurs au reste de la population9be€ a 1970, le salaire moyen en Roumanie
connait des valeurs entre 854 lei et 1434 lei'btrarrivée de Ceagescu au pouvoir coincide
avec un fort développement du cinéma, ce qui déterthe parti a intervenir davantage dans
son organisation, afin de récupérer son potertélogique et financier. La récupération des
ressources produites par l'industrie cinématogguehidonne a I'Etat un pouvoir distributif
trés important et le cinéma devient ainsi un domaprofessionnel convoité. L’Etat
encourage, par des stimulants financiers, cewsagpuii préts a se mettre a son service. C'est
pourquoi on voit la cinématographie comme une sodtenrichissement. Hormis les salaires
assez importants, I'Etat institue des récompensas lgs films de grande qualité. Pour cela,
furent créés dans le cadre des stulimsis classements de qualité pour le film dddict et
quatre pour le documentaire, nommées « catégdtidll, 1V », dont la plus estimable était la
premiére. Le CSCA décide également de constituer amenission formée de spécialistes

! Institutul Naional de Statisti, informations en ligne a I'adresse suivante :
http://www.insse.ro/cms/rw/pages/castiguri1l938 agsssionid=0a02458c30d5b051ca4a24d54a37974af4d97b
0a82c¢5.e38QbxeSahyThiOQbNDO [ref. du 7 février 2009)

2 La décision de rattacher la commission aux stue@sprise suite a la décisiclu CSCA n° 889 du 17 juillet
1968. La commission avait été rattachée auparaa@onseil de la Cinématographie ('ancienne dénatioin

du CNC, de 1962 a 1968). AMC, carton CSCA Dispipziol XVIII, 1968, pp. 540-541.
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(directeurs des studios, directeurs des groupesréation qui ont réalisé un fifjmun
représentant de I'Association des Cinéastes, un gept@nt de la DRCDF, auxquels
s’ajoutent d’autres membres désignés par le CNC)gébkad’établir une liste de films qui
méritent étre primés. Les propositions de quabt#t approuvées par le CNC. La catégorie de
gualité devient un enjeu tres important pour legastes, surtout durant les années 1970, ce
qui amenera le parti & vouloir contrdler I'attritmut des prix.

Si le budget pour les films historiques témoigne l#gpanouissement de lindustrie
cinématographique durant «les belles sixties s, Hecettes couvrent difficilement les
dépenses. Chaque film a été réalisé en deux patifessées au cinéma a la suite. Malgré le
passage en une seule séance, les caisses ontwethdlet pour chaque partie, donc le prix
d’un film était double. Les statistiques de I'épequnt enregistré le nombre de billets vendus
qu'ils ont présenté comme le nombre de spectdteBirsréalité le nombre de spectateurs est
la moitié des chiffres annoncés dans le cas des #in deux parties. Jusqu’a la fin de I'année
1970, les quatre superproductions touchent au mimir3 millions de spectateurs comme
suit : Tudor, sorti en novembre 1963 — 4,8 millionses Fauconssorti en avril 1965 - 4,3
millions ; Les Dacessorti en février 1967 - 8 millions &a Colonne dont la sortie récente
(novembre 1968) est défavorable par rapport ausesugtteint 3 millions de spectatélrs
Avec un prix du billet variant entre 1,50 lei et@J8i, les recettes des films sont médiocres et
seulsLes Faucon®tLes Dacesrrivent a faire des bénéfices. Les chiffres segntent de la

maniére suivanfechiffres arrondis, en millions):

Recettes Dépenses

date de la | nombre de Bénéfi
Film . Pertes
sortie spectateurs national | export | Total | production | diffusion |réseau | Total ces
Tudor (2 s) nov-63 4,8 15 8,1 23,2 18,4 1,7 4,7 24,8 1,6
Les Faucons
25) avr-65 4,3 15 7,1 22,2 13,3 3 4,3 20,6 1,5
2s

! Les groupes de création avaient été annulés di% IL8ur mention dans la décision s’explique pere-par la
reprise automatique du texte de l'ancienne décigierni965 (Disposition 262/1965), lorsque les grsuge
créations étaient encore en vigueur.

2 Anuarul cinematografic 1966-197Bucurati, Arhiva Naionak de Filme.

® ANIC, dossier 2/1971, Fonds CC al PCR tBe®ropagandsi Agitatie, «Sityia economié a filmelor din
produgia ngionak péri la 30 septembrie 1970 » pp.143-149.

“ Ibidem Pour le tableau complet des dépenses, nombreedtaseurs et recettes de tous les films roumains
produits jusqu’en 1970, voir annexes 5.
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Les Daces févr-67 8,2 14,8 17,6 32,5 20,1 3,4 4,7 28,3 4,1

La colonne

(2s)

nov-68 3 10,4 12,6 23 21 2,9 31 27,1 4

Le tableau présenté ci-dessus montre un certailib¥guentre les pertes et les bénéfices,
mais, dans son ensemble, la production roumaingujels 1970 est en déficit. Le trou
financier est couvert grace a I'exploitation dés$ étrangers, et notamment occidentaux, qui
rencontrent un réel succes auprés du public. Lidle de profits suite a la diffusion des
films est d’'une importance capitale pour I'évolatidu cinéma roumain, car il est dépendant
de ces recettes qui retournent dans la produdtmiysteme fonctionne tant que le public est
attiré par la programmation, mais il commence &alalir dés que I'Etat n’est plus capable
d’'assurer un répertoire intéressant. A ce momertddustrie se dirige vers la faillite, ce qui
sera visible vers la fin des années 1980.

2.5 Conseéquences et réactions du milieu cinématograighiq

L'initiative du Ceagescu de prendre en charge le cinéma, puis lessprgsiétablies lors des
réunions de 1968 et 1969, se répercutent surlhas fiéalisés aprés 1968. Premiérement, le
plan thématique pour lI'année 1968 est complétenenideversé. Suite aux indications
formulées par le parti apres la rencontre du 23 &NC est contraint de revoir les titres du
plan afin « d’améliorer la qualité de la productien Ainsi, le nombre de films, prévu
initialement & 18 est réduit a 9 en aoiit f9@3action de diminution en soi est un effet de
l'intervention du parti, mais la sélection propremdite des films semble le résultat d’une
autre logique, plus pragmatique. Ainsi, si 'on camle plan d’avant mai 198&vec le
nouveau plan réalisé en aodt, on constante que le g2 les films presque finis ou dans
un état avancé de production, sans tenir forcententpte des exigences qualitatives
formulées lors de la réunion de la Commission logiglue. Le nouveau promu dans le
Secrétariat du parti, Dumitru Popescu critigue fogat I'intention du CNC de réaliser les

films La LégendgeLe Carrefour Le soulier de Cendrillon (Pantoful Ceginesei) Une femme

1 AMC, dossier 21457/ 1968, Lettre de Mirceaidan, président du CNC & Pompiliu Macovei, 16 jtille68,
p. 32.

> AMC, dossier 21457/ 1968, « Plan tematic », p. 24

¥ AMC, dossier 26054/1968, « Proiectul planului témat anului 1968 », 3 ao(t 1967.
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pour une saison (Riticiosul adolescent) Toutefois, & I'exception dee Carrefour tous les
autres titres sont gardés aprés la rectificatiorpldm. Les films restants sont reportés sur
'année 1969 et sont traité d’'une maniére pludamge par les autorités.

Du point de vue thématique a lieu la premiere targat’un sujet politique. Seulement un
mois aprés la réunion du 23 mai 1968, Titus Popatid-rancisc Munteanu préparent un
scénario qui répond aux suggestions avancées pajtaité des intervenants, sur I'évolution
politique de la Roumanie entre 1944 et 1965, erstasi sur les déviations et les abus
produits pendant la direction de Gheorghiu-hej.Pouvoirest le titre de la premiere version
du scénario signée par Popovici et Munteanu qustitolera la base dramatique du film
politique tant révél.e Pouvoir et la véritPutereasi adevirul, Manole Marcus, 1971). Il est
sujet de débat au sein de la direction du partir gui ce film s’annonce comme un acte
d’identité de nature artistique. C’est pourquoi,giss hauts responsables politiques accordent
une importance maximale a sa réalisation. La questst abordée lors de la réunion du
Secrétariat du Comité Central du 29 janvier 196gaelle participent entre autres Nicolae
Ceayescu, Paul Niculescu-Mizil, Manea aWescu, Leonte &itu, Dumitru Popescu,
Pompiliu Macovei, lon Brad et dautres membres du @nCentral sans missions
culturelles, comme Virgil Trofin. lls considerengtte production comme d’'une importance
majeure pour le parti. En conséquence, ils progosem seulement une orientation
idéologique pour le film, mais plus encore une rveation précise sur son contenu.
Niculescu-Mizil, est le porteur de cette idée,matit que le film n’est plus du ressort du
studio cinématographique mais de la direction dti pa Par exemple, se pose la question de
l'intervention du Komintern dans les affaires intesnge la Roumanie. Je crois que cette
guestion doit étre discutée par une autre instapoey savoir si elle doit étre posée ou non
dans le film, ou comment la poser. De méme, le fige fle probléme de la construction et de
la destruction de la statue de Staline. Ce sontmteblemes directement politiques et nous
devons apprécier s'ils devront apparaitre ou Pas Mizil, est soutenu dans son
raisonnement par lon Brad et Dumitru Popescu, quiéggmt le point de vue des scénaristes
comme incorrect malgré leur intention de respettéstoire®. A la différence d'autres
participants, Ceaescu est le moins circonspect a I'idée de montesrdeux moments du

passé communiste et il exige représentatienl: faut dire les choses, et a propos du

1 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.tBe€ancelarie, « Stenogrargedinei Comisiei ideologice a CC
al PCR du 23 mai 1968 », pp. 71-72.

2 ANIC dossier 10/1969, Fonds CC al PCR. tBe€ancelarie, « Stenograngadinei Secretariatului CC al
PCR : 29 ianurie 1969 », p. 34.

% Ibidem p. 36.
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Komintern et & propos de la statue de Staline. L&usta existé, nous I'avons détruite, ce
n'est pas un secret et nous ne sommes pas les sell$ e faut pas avoir peur d’aborder
ces questions, car il est vrai que si nous voultaie un bon film, il doit attaquer les
problémed». Les sources font défaut quant & la suite des sigmus, mais c’est une
certitude qu’aucun des deux moments controversggparait dans la phase finale du flle
Pouvoir et la vérit§Manole Marcus, 1971). Cela améne a supposer qufin Ides années
1960, I'opinion de Ceaescu n’avait pas forcement un pouvoir décisionbsbhi et que les
autres responsables politiques pesaient lourdedseTd la structure directrice du parti. Il se
peut que le rejet des deux faits historiques sobé solution plus simple pour éviter les
complications politiques qu’une interprétation emxdtrée. Si le film impressionna a sa sortie
par le courage avec lequel sont incarnés §sau et Gheorghiu-Dej, il n'empéche que le

film politique ne transgressera jamais cette lindiéex courage » imposeé par le parti.

2.6 En guise de conclusion. Parti et cinéastes vensalevelles voies
de communication

L’'ouverture vers d’autres formes d’expression gekecadoptée exclusivement par le parti a
permis I'apparition de plusieurs prises de positoncernant le développement du cinéma.
Ainsi, les années 1960 représentent une période enoentée du point de vue institutionnel,
de recherche de solutions administratives répondamt diverses tendances de politique
culturelle. Aprés 1962, I'Etat entreprend une campagoutenue de culturalisation avec un
haut degré de divertissement. Le cinéma fait paritégrante de ce programme. Les
politiques culturelles et en particulier cinématggriques entreprises par I'Etat se
caractérisent par trois tendances placées souvembmpétition tout au long des années
1960 : orientation idéologique, logiqgue marketinglagique artistique. La coexistence des
trois points de vue qui s’annulent et se contredisenduit a une certaine forme d’ambiguité
au niveau de l'implémentation des décisions offiese Les créateurs et les producteurs ont
pu tirer profit de cette situation par le biaismurelecture subjective des discours équivoques
prononcés par les leaders du parti.

De surcroit, la multitude de relations et de rappdé forces qui se produisent a l'intérieur du
champ crée lI'impression d’'un chaos décisionnel garadoxalement, de par son efficacité,

perturbent les stratégies coercitives des autopitdisiques. Ce type de relation échappe au

!Ibid., pp. 38-39.
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contrble du parti qui interpréte son existence cemome défaillance du systéme
organisationnel, d’ou des successifs remaniemantsaiu niveau du personnel qu’'au niveau
des structures administratives elles-mémes, precqdé se prolongent jusqu’au début des
années 1970. Dans les conditions de la libéralisatidgturelle de la septiéme décennie, ces
mécanismes conférent au monde de la productionesleaces d’autonomie et permet aux
réalisateurs moins conformistes de réaliser quelgeieges originales, en désaccord avec les
exigences officielles. A son tour, le parti, suivied orientations dogmatiques exprimées par
ses membres les plus influents, cherche a limitdtecforme hétérodoxe d’expression
artistigue. En 1967 et 1968, l'intérét du parti ptauculture, corroboré par une ouverture du
langage encouragée tout en étant surveillée pparg est considéré de bon augure par les
professionnels du cinéma, qui voyaient dans licgilon du chef du parti, alors trés
émancipé, une modalité de production d’ceuvres plugageuses et personnalisées. La
réunion organisée par la Commission ldéologique3len2i 1968 témoigne des espérances
éprouvées par les cinéastes. Geaou exprime clairement sa conception sur le rdleatif

du film et sur son étroite collaboration avec ledi¢ations du parti. Pourtant, ses intentions
déclarées ne se retrouvent pas dans une actioquétérme de coercition et d’orientation du
film. Probablement, la popularité dont il se réjoparmi les artistes le fait croire qu'ils

pencheront naturellement vers les themes suggérésssgs discours.

189






3 La nouvelle offensive politique sur la culture etd stabilisation

administrative

Les événements qui se déroulent en 1971 et 19 ZBariaux pour le développement de la
culture roumaine jusqu’a la fin du régime. Le raplu parti a la culture arrive a un tournant
décisif au chevauchement de la septieme et huit@éécennie. La dénonciation des abus de
I'époque Gheorghiu-Dej et la position de Cgsmecu dans la crise tchécoslovague en aodt
1968 provoque de I'enthousiasme chez les intekdstqui s’apprétent a soutenir le régime,
mais les mesures restrictives appliquées dansliggpe culturelle et la vision utilitaire de
l'art, laissent place aux désillusions. Les produng culturelles ne s’élevent pas au niveau
souhaité par le parti. Aucun des domaines artissiapgeproduit de chefs-d’ceuvre glorifiant le
régime. Les créations littéraires ou cinématogiguds sont mineures, selon I'étalon qualitatif
établi par le parti. Les leaders politiques restmtattente des dithyrambes spontanés de la
part des chantres du régime. Puisque la réactisrélites culturelles tarde a se manifester, la
direction du parti initie, en 1971, une politique dontrainte qui les force a obéir aux
directives officielles.

Les premiers signes visibles de rappel a I'ordrdadeulture apparaissent dés 1968, mais
'avertissement fort et direct se produit dans premiére étape, lors de la réunion avec « les
hommes d'art et de culture » le 10 février 1974 célébration imminente de I'anniversaire
du parti, en 1972, et I'absence d’'une ceuvre majpore saluer 'événement déterminent
Ceayescu a tirer le signal d’alarme : il critique vivent le CSCA pour son inefficacité dans
le domaine de la production culturelle et demandeeyirement administratif de I'institution.
La deuxiéme étape est la transformation du CSCA endilatesla Culture et de 'Education
Socialiste (CCES), en septembre 1971, a la suitérdplantation de la nouvelle politique

culturelle promue par la publication des « thesepiilet ».

! Nicolae CEAWSESCU, Cuvintare la intilnirea cu oamenii de arta cultura, 10 februarie 1971Editura
Politica, Bucurati, 1971, Catherine DURANDINlistoire des Roumain$aris, Fayard, 1995, p. 411.



3.1 A la recherche d'une formule administrative adaptaex

exigences du monde cinématographique

3.1.1 Ala fin des années 1960 le centralisme paralyse @upgtmn

Les discussions et les réunions organisées a ldenannées 1960 entre les cinéastes et les
dirigeants du parti semblaient produire une noevelynamique au sein de la profession,
capable de rafraichir et de stimuler la capacitatoive ainsi que l'accroissement de la
production de films. Néanmoins, en dépit des esftaits pour réformer le systéme de travalil,
pour accélérer la validation des scénarios et aesdarfluidité du tournage, et en dépit des
signaux d’alarme lancés devant la bureaucratisagmoessive de la production et la
multiplication des instances de responsabilitélimat dans la cinématographie ne montre
pas de signes de changement. L'organisation déntamatographie n’avait pas évolué de
maniére significative depuis la réunion de la Consiois Idéologique du 23 mai 1968. A
l'instar des autres administrations de I'Etat, laéohatographie porte la marque de la vision
centraliste du parti.

Nous entendons « centralisation » dans le sens férpar Katherine Verdery : elle ne doit
pas étre comprise comme un phénoméne résultafdrdeipotence du Centre. L'image d’un
cercle fermé tout puissant, fonctionnant selonalrésia d'ordres et d’exécutions des ordres
n'est qu’une vision simpliste et confortable duteyse totalitaire. Certes, le parti, ou plus
précisément une certaine élite de la directionatti,isposait d’'un pouvoir de décision et de
direction, mais les directives lancées par le Ceatt@ent une autre utilisation au niveau
local, dans les échelons inférieurs de la hiérareldiministrative. Verdery considére les Etats
socialistes, malgré leur image « totalitaire », owndes Etats faibles. Evoquant les études
économiques et sociales de lan T. Gross, Rupert Bmefamas Bauer, Isvan Rév, C.N.
Hann et Steven Sampson, David Kideckel et Seweryn Biaateur rappelle les trois points
de vue expliquant la faiblesse de ce type d’Etamérement le monopole du pouvoir exercé
par le Centre et le refus de le partager avec @audcteurs sociaux affaiblit 'Etat qui ne
préserve son image totalitaire qu’a I'aide desrimaents de coercition et du mécanisme de
délation pratiqués « d’en bas ». Deuxiemement, |zegance du Centre « des unités du
niveau inférieur pour les chiffres de productioegise » et la pratique de ces derniers de ne
pas fournir les chiffres réels génére une pressida bas en haut » qui mine progressivement

le pouvoir central. Enfin, le troisieme argumenintne les deux précédents et considdee
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pouvoir comme une capacité de décréter des polgigomis atténué par la dépendance du
centre vis-a-vis des cadres intermédiaires et deanivinférieur $. Verdery concrétise son
propos : « Les décisions peuvent étre prises au centre, mliles sont mises en ceuvre
localement et ceux a qui elles sont confiées peulentignorer, les corrompre, les
surexploiter ou les modifiém.

Cet aspect souleve la question du rapport entreole/qir et ses subordonnés. Verdery
remarque a juste titre que le parti ne désire pass«subalternes terrifiés, mais dociteset
aussi, ajoutons-nous, des soumis consentantsedtdicElle précise également I'acception du
« centralisme », qui se vérifie en partie par [getgde fonctionnement de la cinématographie :
« Comme toutes les économies autoritaires, I'écononiimame a connu les mécanismes de
négociation verticale et la petite entente horiabmt avec pour résultat I'accumulation
illégale, la surenchere dans les demandes d’insesthents, les manques endémiques, les

informations totalement mystifiées, tout cela affa#ait la position du centte.

3.1.1.1 CSCA-CNC-STUDIO

Méme apres la restructuration administrative desraaril 1968 et la réunion de mai 1968, la
cinématographie rencontre des difficultés orgaminatlles importantes. Les trois structures
directement impliquées dans le processus de produdCSCA, CNC et le Studio

« Bucureti ») connaissent une fluctuation administrativei @iéstabilise le rythme de
production. Durant les années 1960 elles changamieplrs fois de dénomination et
d'attributions. La direction est renouvelée fréqoemt, ce qui empéche la construction d'une
politique culturelle cohérente et durable. Pour desastes, le principal probleme est le
foisonnement des instances de validation des doénale changement récurrent des
dirigeants et la concentration du pouvoir déciserau CSCA.

La premiére instance de validation et de pilotagjaeprésentée par les Studios. Parmi eux le
Studio « Bucurgi », spécialisé dans le film de fiction, a la nossla plus ingrate car il doit
filtrer les scénarios arrivés a la rédaction etfaine une sélection rigoureuse. Le régime
accorde une attention plus importante au film dédin qu’au film documentaire, de court-
métrage ou d'animation qui sont souvent des branpBephériques du cinéma. Les jeunes

cinéastes exercent leur talent d'abord dans ledumentaire ou de court-métrage et une

! Katherine VERDERY Compromisi rezisten..., op.cit. pp. 58-60.
Z |bidem p. 60.

? |bid.

*Ibid., p. 78.
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fois le test de qualité passé, ils sont autoris§sasser au long métrage de fiction. La
circulation des artistes fonctionne également damgre sens. Ceux qui ont échoué dans le
long métrage sont renvoyés dans la section docainentiinsi, le controle est moins coriace
dans ces branches qu'au Studio « Bugture qui est I'instance prioritaire des dirigeants
politiques.

Un scénario est lu par plusieurs personnes dansélmctions du studio (selon Sergiu
Nicolaescu leur nombre s'éléve &¥qui ont le role de sélectionner et de parfairedesion
présentée par I'écrivain. La multiplication des napis sur une seule ceuvre conduit
inévitablement a sa « médiocrisation » ou a samigéition du plan de travail. A partir de
1970, on constate une légere amélioration gracefoaationnement des « groupes de
création », ce qui réduit le nombre de personnemgéles de la lecture du scénario.
Néanmoins, l'absence de pouvoir de décision des pgucomplique lactivité des
scénaristes. Le studio se charge, en plus, de dadioation effective du processus de
production (programmation des jours de tournagesutement des cadres, réalisation des
devis, paiement des fonctionnaires).

L’établissement suivant dans la hiérarchie est le @NiCselon les propos de son directeur,
Mircea Sintimbreanus s’appelle Centre National de la Cinématographie ueigent parce
qu'il se place au centre, entre le Studio et le C5&A 'alourdissement de la chaine de
validation par la création du CNC est appréhendé €é8 fhar Eugen Mandric. Il exprime ses
craintes vis-a-vis de linstitution a peine créédévoile ses attentes lors de la réunion avec la
Commission Idéologique du 23 mai 1968 Maintenant on a créé un maillon en plus, le
CNC. Quand jai appris la constitution de cette struetuj'ai été tres content, imaginant
gu'elle avait été créée pour éliminer les maillongermédiaires. Or, dans I'actuelle
conception, le Centre n’est qu’'un maillon supplémeatabi le CNC avait été construit
auprés du centre de production (Buftea. N.D.A.), daunares de la plus grande structure de
production cinématographique, il aurait renforcéplieestige du studio et il aurait constitué un
noyau puissant. Si le directeur de ce centre agtdt ministre adjoint responsable des

problémes de la cinématographie dans le cadre du C8loss, peut-étre ce centre aurait-il

! Conseil formulé dans un rapport de la Section itrature et d’Art dans le cadre de la Directianldgit-
prop. ANIC, dossier 67/1966, Fonds CC al PCR.tid&€tancelarie, « Referat privind activitatea Cenirale
Produgie Cinematografit Buftea in perioada 1960-1965 », p. 57.

2 ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.t®eCancelarie, « Stenogrampedinei Comisiei ideologice a CC
al PCR du 23 mai 1968 », discours de Sergiu Nistlaep. 6.

® ANIC, dossier 2/1971, Fonds CC al PCR t#eropaganilsi Agitatie, Mircea Sintimbreanu, « Stenograma
sedinei de lucru cu créatorii din domeniul cinematoggafi 5 martie 1971 ».
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aidé la cinématographie a étre plus opérationndAetuellement], entre le CSCA d’'une part,
qui doit coordonner et controler, et le studio digupart, intervient en plus une centrale (le
CNC.N.D.A) [..}».

En dépit de la derniere réglementation concerreastdtut du CNC, prévue dans la loi sur le
fonctionnement du CSCA (n° 27/1967) qui spécifie kenotmie économique de linstitution,
ses attributions sont assez restreintes. Le CNC daurtgle responsabilité : artistique (chargé
de I'élaboration des plans thématiques a partir titess proposés par le Studio, de la
programmation des films dans les salles, de I'asgdion des festivals, de celle des
coproductions et des prestation des services)ogtodtique (gestion des activités financieres
des unités subordonnégsylalgré son apparente indépendance, le CNC ne psuneaer &
bien ses activités sans I'approbation du CSCA. Ce tstatcontente profondément le
directeur du CNC, Mircea Sintimbreanu, qui affirmeslde la réunion du 22 février 1971,
organisée par le CSCA au sujet des « centrales nellest », la « totale incapacité » du CNC
& mettre en ceuvre ses attributions de nature écgnemiBien qu'institué comme une
« centrale économique autonome, fondée sur le pendipne gestion économique qui lui
soit propré », le CNC était dépendant du CSCA pour toute décisioncediSintimbreanu
raconte : « Nous n’avons pu obtenir un kilogramme de plumes degardaqu’aprés
l'intervention du président du CSCA aupres d'un \peésident du Conseil des Ministres
pour I'équipe du filmLes Mariés de I'an I(Jean-Paul Rappeneau, 1971). Pendant ce temps,
nous avons payé des centaines de dollars pour guée qui attendait». Le manque
d’autorité et de pouvoir de décision affecte laamdig opérationnelle de l'institution. De
surcroit, elle entre en conflit avec le Studio «@egi » au sujet de I'approbation des
scénarios.

L’organisme décisionnel principal est le CSCA, dirigpuis 1965 par Pompiliu Macovei,
mais représenté au niveau de la cinématographi¢éepace-président lon Brad, nommé en
1968. Il détient le role de producteur, il approler@lan thématique, les scénarios qui lui sont

remis par le studio, vérifie leur conformité auxizations du parti, approuve le devis, le

! ANIC dossier 88/1968, Fonds CC al PCR.tBeCancelarie, « Stenograredirtei... » op.cit.,p. 79.

2 AMC, carton CSCA Dispoti vol.V, 1969, « Regulament de functionare a CSCAp: 243-245.

3 Mircea Sintimbreanu rappelle la position qu'il &aise en février 1971 lors de la « Réunion deail avec
les créateurs du domaine cinématographique », ANdSsier 2/1971, Fonds CC al PCR tiefropagandsi
Agitatie, « Stenograma sed@i...» op. cit, p.13.

* AMC, carton CSCA Dispofi vol.V, 1969, « Regulament de functionare a CSGA.»243.

> ANIC, dossier 2/1971, Fonds CC al PCR tBecPropagantl si Agitatie, Mircea Sintimbreanu,
« Stenograma... ep. cit, p. 13.
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recrutement des cadres, des réalisateats. Il applique les décisions prises par le S&aciat

du CC du PCR et devient le principal responsable dgtittimement de la culture. Les
institutions subalternes ne font qu'alimenter laaide de vérifications, d’analyses,
d’homologations et de validations. La production filen reste tributaire d’'un systéme
pyramidal de décision, démobilisateur pour lesiségurs.

Jusqu’en 1971, limplication du Parti dans la cidographie est surtout de nature
organisationnelle. Par le biais des instructeussdiféérentes sections de propagande, le parti
est informé du fonctionnement général, des thémesigabordées, des besoins ou des
dysfonctionnements. Le Secrétariat du parti appol@s propositions des instructeurs et
charge le CSCA de mener les principales actions disgtorf. Les observations de type
artistiqgue se réferent surtout a I'exploration ttesmes d’actualité, mais les sujets ne sont pas
demandés explicitement par le parti. La résoluti@s problemes au niveau du répertoire
thématique ou de l'organisation se fait par le rawgment des directeurs et d’autres
bureaucrates. Les premiers signes du basculementumecontrdle plus accru apparaissent en
1968, lors de la rencontre avec la Commission ldgglee, mais le parti fait connaitre

clairement sa position dans la premiere moiti€atenkée 1971.

3.1.1.2 Instabilité des institutions et des cadres dirigisan

Le changement répété des directeurs et des imstisuest considéré comme 'une des causes
principales de la médiocrité du film roumain. Efegfdepuis la nationalisation de 1948, la
principale caractéristique de l'organisation cin&geaphique est assurément la fluctuation
des formules administratives et des directeurs. &pad, les activités cinématographiques
sont gérées par une institution de type ministéieeComité pour la Cinématographie, qui est
remplacé en 1953 par la DGC, rattachée au ministeria cCulture. Au début des années
1960, le ministére est remplacé par le CSCA qui aeVimstance principale de décision en
matiere de politique culturelle. La DGC prend le ndenConseil de la Cinématographie, lui-
méme remplacé en 1968 par le Centre National den@n@Gitographie.

Parallélement a I'évolution institutionnelle se ¢ud le changement des directeurs. Si au
niveau du ministére, la présidence a été plutdilestédepuis 1953 deux ministres se sont
succédeés : ConstanCrciun et Pompiliu Macovei), la direction de la ciretographie a été

plus mouvementée. Parmi les responsables principatwouvent Nicoale Bellu (directeur du

! lbidem
2 ANIC, dossier 67/1966, Fonds CC al PCR.tBeCancelarie, « Referat privind activitatea.op.cit, pp. 50-
61.
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Comité pour la Cinématograhie au début des annéd¥,188orge Macovescu (directeur de
la DGC a partir de 1955), Gheorghe Paizi (directeurér@d de la DGC de 1958 a 1963),
Virgil Florea en tant que vice-président du CSCS,riddn Gheorghiu, directeur du Conseil de
la Cinématographie et ensuite vice-président du C&®SBrad, vice-président du CSCA a
partir de 1968, Mircea @gan, directeur du CNC a partir de 1968 et Mirceaii@breanu, qui
prend le relais de Bgan a la téte du CNC. La méme instabilité est présdates
I'organisation du Studio « Bucugte». Parmi ses dirigeants il y a Pavel Constantundsntre
1954 et 1955), Paul Cornea (1958-1965), Eugen Mandrié541®68), Petre #cudeanu
(1968-1969) et Lucia Olteanu (1969-1971). Il estidié de retracer la liste compléte de tous
les dirigeants et responsables de la cinématogragrtire 1948 et 1971 car les preuves de leur
affectation sont éparpillées dans les archives dustare de la Culture, dépourvues d’'un
classement exploitable. De plus, les historiensidénea, comme Bujor Ripeanu et Cristina
Corciovescu, ne proposent qu’un relevé tronqué efoisaerroné des professionnels du
cinéma. Quoi qu'il en soit, leur multiplicité est incontable et les effets sur I'état de la
production sont conséquents.

Les témoignages des réalisateurs présents loesdlsdussion avec Cegscu le 5 mars 1971
démontrent 'ampleur et la gravité de ce systénsecdnsignent un nombre de 32 directeurs
pour le CNC et le Studfpsituation dont les répercussions sont majeures jgoproduction

de films. Comme nous l'avons montré dans la deuxi@artie, I'ambiguité des regles de
sélection imprégnait a la production une certainemgé d’autonomie qui pouvait étre
favorable a ceux qui savaient en profiter. Toutefde changement trop fréquent des
directeurs ne permet pas aux r