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Résumé 
L'objet de cette thèse est une étude de cas d'un ensemble de production 

cinématographique polonaise dans la période communiste des années 1970 - TOR 

(Kieslowski, Zanussi, Rozewicz). Cette recherche met en avant l'autonomie créatrice de 

l'auteur-cinéaste face aux bouleversements de la politique culturelle qui a déterminé la 

production cinématographique dans un pays non-démocratique, à savoir la Pologne populaire 

des années 1970. La filmographie de TOR est homogène et ses films communiquent un 

discours d’auteur sur les thématiques existentielles et morales où l’individu occupe une place 

centrale. Comment a-t-il été possible de produire des films mettant l’individu au centre dans 

un pays où régnait un discours officiel exaltant le collectif ? 

Mots-clés : cinéma d’auteur, politique culturelle, TOR, Pologne populaire 

 

 

Abstract 
  The main subject of this thesis is a case study of Polish cinematographic 

production under the communist period in the 1970's called TOR (Kieslowski, Zanussi, 

Rozewicz). This research points out the author-filmmaker's creative autonomy confronted to 

the Cultural Policy upheavals which have determined film production in a non - democratic 

country : Polish People's Republic in the 1970s. The TOR filmography is homogeneous and 

its movies transmit the author-filmmaker's point of view about the existential and moral 

matters while the individual occupies the central place. How was it possible to produce films 

focused on the individual in a country where the political class and its collective policy 

occupied the central place?  

Keywords : author, cinema, cultural policy, TOR, Polish People's Republic  
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Glossaire 
 

 

Institutions cinématographiques et audiovisuelles 

 

 

CUK (Centralny Urzad Kinematografii) - Office de la cinématographie  

 

DKF (Dyskusyjny klub filmowy) – ciné club 

 

« Film Polski » Przedsiebiorstwo Eksportu i Importu Filmow – Entreprise de l’export et de 

l’import des films 

 

« Film Polski » Zjednoczenie Rozpowszechniania Filmow– Union pour la Diffusion des 

Films  

 

Filmoteka Polska – Filmothèque Nationale 

 

GUKPPiW (Główny Urząd Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk) - Bureau Principal de 

Contrôle de la Presse, des Publications et Expositions  

 

NZK (Naczelny Zarzad Kinematografii) – Bureau Général de la Cinématographie 

 

Polska Szkola Filmowa – Ecole Polonaise de Cinéma 

 

Przedsiebiorstwo Realizacji filmow « Zespoly filmowe » - Entreprise de la Réalisation des 

films « Ensembles filmiques » (1969) - Ensembles filmiques / de production 

 

START – association des cinéastes polonais d’avant-guerre 

 

Wytwornia Filmowa « Czolowka » - Studio des films de l’armée polonaise 

 

WFD - Wytwornia Filmow Dokumentalnych (Warszawa) - Studio des films documentaires 

(Varsovie) 

 

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

 

WFO – Wytwornia Filmow Oswiatowych (Lodz) - Studio des films pédagogiques (Lodz) 

 

SEMAFOR (Studio Malych Form Filmowych – Lodz) – Studio des films d’animation 

 

SFP (Stowarzyszenie filmowcow polskich) – Association des cinéastes polonais  

 

TVP (Telewizja Polska) – Télévision Polonaise 

 

Zespoly Autorow Filmowych – Ensemble des Auteurs de films 

 

ZLP (Zwiazek Literatow Polskich) - Union des Ecrivains Polonais 
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Institutions et instances politiques 

 

 

BP KC PZPR (Biuro Polityczne Komitetu Centralnego Polskiej Zjednoczonej Partii 

Robotniczej) - Bureau Politique du POUP 

 

KC PZPR (Komitet Centralny Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej) – Comité Central du 

POUP 

 

MKiS (Ministerstwo Kultury i Sztuki) – Ministère de la Culture et de l’Art 

 

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

populaire) 

 

PZPR (Polska Zjednoczona Partia Robotnicza) – Le Parti ouvrier unifié polonais (POUP) 

 

Wydzial kultury KC PZPR - Département culturel du Comité Central du POUP 

 

 

Structures formées par l’opposition 

 

 

KOK (Komitet Obrony Kinematografii) - Comité de la défense de la cinématographie 

 

KOR (Komitet Obrony Robotnikow) – Comité de défense des ouvriers 

 

 

Mouvements filmiques en Pologne populaire 

 

Czarna seria – Série Noire 

 

Kino moralnego niepokoju – le cinéma de l’inquiétude morale 

 

 

Diverses commissions d’évaluation 

 

 

KOJTF (Komisja Oceny Jakoscsi Technicznej Filmow) - Commission d’Evaluation des films 

sur les critères techniques  

 

Komisja ekonomiczna – commission économique  

 

Komisje kolaudacyjne – commissions d’évaluation / de validation des films et des scénarios 

 

KOS (Komisja Ocen Scenariuszy) - Commission de Notation des Scénarios 
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Chronique 
 

 

 

Histoire de la Pologne populaire 

 

 

1944 – Libération de la Pologne par l’Armée Rouge, manifeste PKWN 

1947 – Bierut élu premier secrétaire du Parti 

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

unifié polonais POUP (PZPR – Polska Zjednoczona Partia Robotnicza) 

22 juillet 1952 – Adoption de la Constitution de la République populaire de Pologne 

1955 – Condamnation du stalinisme par le Comité Central du Parti POUP 

1956 – Grèves à Poznan, Wladyslaw Gomulka élu premier secrétaire du Parti, 1er plan 

économique quinquennal : croissance de la production industrielle 

1961 – 2eme plan économique quinquennal : création des emplois 

1963 – Inflation, Etat prend des mesures d’austérité, dégradation des conditions de vie 

1967 – la Pologne populaire rompt ses relations politiques avec l’Etat d’Israël 

1968 – Emeutes des étudiants et des intellectuels 

1970 – Augmentations des prix des produits alimentaires, grèves des ouvriers à Gdansk, 

Szczecin, Lodz, Gdynia, nouveau premier secrétaire du Parti Edward Gierek remplace 

Wladyslaw Gomulka 

1971 – Emprunt de 24 milliards de dollars américains, 3ème plan quinquennal économique : 

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

de santé 

1974 – Inflation, croissance de la pénurie alimentaire 

1975 – Projet de modification de la Constitution de 1952 avec l’affirmation du rôle dirigeant 

du Parti 

juin 1976 – Hausse des prix des produits alimentaires votée par la Diète 

1976 – Grèves à Radom et à Ursus 

1978 – Création du premier mouvement syndical illégal NSZZ « Solidarnosc »  

– Election de Karol Wojtyla comme pape Jean-Paul II 

Juillet-aout 1980 – Grèves à Gdansk et dans d’autres villes 

Août 1980 – Signature des accords à Gdansk, début de l’année exceptionnelle de 

« Solidarnosc » 

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

 

 

1947 – Ecrivains romantiques polonais sont censurés aux théâtres, condamnation des 

écrivains américains 

1949 – Nationalisation des théâtres 

1956 – Libération culturelle : Kafka, Faulkner, Gombrowicz, etc sont autorisés à nouveau 

dans les programmes scolaires, les pièces de théâtre des écrivains romantiques polonais sont 

de nouveau jouées 

1958 – Fin de la stabilisation culturelle, le crédo de Gomulka « C’est le Parti qui est la 

conscience de la classe ouvrière » 

1963 – Répressions des « révisionnistes » se traduisent par la fusion de « Nowa kultura » et 

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

1964 – Signature de la « Lettre de 34 » par des intellectuels polonais dénoncant la répression 

de la liberté d’expression 

1965 – Intellectuels adressent une lettre ouverte aux dirigeants du Parti en critiquant la 

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

social-démocratie 

1968 – Pièce de théâtre mise en scène par Dejmek « Les aïeux » d’un grand écrivain 

romantique polonais, Adam Mickiewicz, censurée pour motif de transmettre les messages anti 

l’URSS, la révolte des intellectuels 

1970 – Essort des publications clandestines : Bibula, Zapis, Maison d’édition NOWA 

1971 – Intellectuels adressent au nouveau 1er secrétaire du Parti une lettre qui critique la 

répression du droit et de justice, ils s’engagent dans la vie sociale et politique 

1975 – 59 intellectuels signent une pétition contre la modification de la Constitution de 1952 

qui officialiserait que la première place politique appartient au Parti et que la Pologne 

populaire est souveraine de l’URSS 

1976 – Intellectuels fondent KOR (Comité de défense des ouvriers) ; début du dialogue entre 

les ouvriers et les intellectuels pour préparer un mouvement national d’opposition. 

 

 

Cinéma 

 

 

1945 – Création du Film Polski, seul producteur-institution étatique ; création des ateliers de 

réalisation à Cracovie  

1946 – Naissance du premier magazine cinématographique « Film » édité par l’Etat-Parti 

1947 – Film Polski placé sous tutelle du Ministère de la Culture et de l’Art 

1948 – Premières ensembles filmiques sont créés : Blok, Warszawa, ZAF (ne dureront qu’un 

an) 

1949 – Congrès à Wisla – bilan critique pour la cinématographie d’après guerre 

- transformation du Film Polski en Direction Générale du Film Polonais 

1951 – Direction Générale du Film Polonais devient CUK (Office de la cinématographie) 
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1955 – Création de six « Ensembles d’Auteurs de Films » dirigés par les cinéastes 

1956 – Petite stabilisation : création de l’Entreprise « Les Ensembles d’Auteurs de Films », 

premiers mouvements filmiques Série Noire, Ecole Polonaise  

1957 – CUK se transforme en Bureau de la Cinématographie et devient dépendant du 

Ministère de la Culture et de l’Art 

1958 - Entreprise « Les ensembles des auteurs de films» devient l’Entreprise « Les Ensembles 

Unis des Réalisateurs de Films »  

- création du NZK (Bureau Général de la Cinématographie) 

1960 – Préparation d’une nouvelle réforme qui critique la production polonaise depuis 1956 

1961/1962 – Condamnation de l’Ecole Polonaise 

1966 – Création de la SFP (L’Association des Cinéastes Polonais), Congrès de la Culture, les 

cinéastes expriment leur vision du cinéma 

1969 – Réforme cinématographique qui confie la production cinématographique à 

l’administration de l’Etat-Parti 

- la création de l’Entreprise de la Réalisation des Films « Ensembles filmiques », six 

« Ensembles filmiques » existent 

1970 – Plan quinquennal en cinématographie : rafraichissement de la base technique, 

augmentation des salaires, création de studio à Varsovie 

1972 – Décret n° 2 du Ministre de la Culture et des Arts donne aux cinéastes le pouvoir de 

diriger les « Ensembles filmiques » 

1973 – Adoption de la loi définissant le rôle socio-culturel des films 

1974, 1976 – Conseils de Programmation à Jablonno, les cinéastes  discutent le rôle du 

cinéma avec les dirigeants culturels 

1978 – Congrès de la SFP – les cinéastes tentent de négocier leur autonomie face à 

l’administration, les droits d’auteur pour les réalisateurs, amélioration des conditions de 

travail 

1981 – Avant-premières de Frissons (Dreszcze) de Wojciech Marczewski, Le hasard 

(Przypadek) de Krzysztof Kieslowski, Une limousine Daimler Benz (Limuzyna Daimler 

Benz) de Filip Bajon et Le lynx (Rys) de Stanislaw Rozewicz 

1982 – Evaluations des « Ensembles filmiques » par les représentants de la nouvelle politique 

culturelle 
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1. Construction de l’objet de recherche 

 

Dans la Pologne populaire, la cinématographie est nationalisée, mais au-delà d’un 

cinéma fidèle et fier d’être le messager du discours officiel (discours idéologique) de la 

politique culturelle du Parti qui gouverne, existent les films qui transposent de manière 

artistique la vision originale et intime du cinéaste en imposant un discours d’auteur (discours 

filmique). Ce discours d’auteur se développe principalement dans les trois ensembles 

filmiques suivants : KADR, X et TOR. Dans sa thèse, l’historienne Ania Szczepanska a 

étudié l’ensemble X d’Andrzej Wajda en tant que cinéma d’opposition dans les années 1970, 

jusqu’à sa fermeture en 19831. Les deux autres ensembles KADR de Jerzy Kawalerowicz et 

TOR de Stanislaw Rozewicz, puis de Krzysztof Zanussi, ont réussi à perdurer et produisent 

toujours des films à l’heure actuelle. KADR et TOR, considérés par le milieu professionnel 

polonais comme des ensembles d’auteurs de films, n’ont pas encore été abordés dans des 

travaux de recherche. Pour développer notre questionnement sur le développement du 

discours d’auteur de films dans une démocratie populaire face au discours officiel de la 

politique culturelle des pays de l’ancien bloc soviétique, nous avons choisi d’étudier TOR. La 

filmographie de cet ensemble est très homogène et ses films communiquent un regard 

d’auteur-cinéaste sur les thématiques existentielles et morales, où l’individu occupe une place 

centrale. Néanmoins, laisser de l’espace à l’expression du cinéaste employé par l’Etat-Parti au 

service de l’idéologie marxiste-léniniste, lui permettre d’aborder la question de l’individu en 

rendant le collectif responsable de son malaise, nous paraît paradoxal. Privilégier l’individu 

comme sujet principal des films nous semble courageux dans le contexte des 

cinématographies des pays satellites de l’URSS qui se servent du cinéma pour valoriser le 

collectif. C’est pourquoi, analyser l’ensemble filmique TOR nous permet d’étayer cette 

réflexion et de démêler les contradictions concernant l’existence d’un discours d’auteur 

autonome dans une démocratie populaire. Pour atteindre cet objectif, nous avons construit un 

                                                 
1  SZCZEPANSKA, A., Le Groupe d’Andrzej Wajda: un cinéma d’opposition en République Populaire de 

Pologne (1972-1983), Université Paris 1 Sorbonne, thèse soutenue en 2011. 
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corpus de recherche composé de films, de documents d’archives, d’articles et d’entretiens 

avec les témoins de l’époque pour comprendre le discours d’auteur au cinéma confronté au 

discours idéologique de la politique culturelle en charge du cinéma de la Pologne populaire. 

La période qui délimite notre recherche débute en 1967, avec la création de l’ensemble 

TOR par Stanislaw Rozewicz, cinq ans avant la création de l’ensemble X d’Andrzej Wajda. 

Cette date porte en elle une valeur significative car elle précède d’un an, seulement, les grèves 

d’étudiants et de l’intelligentsia polonaise qui luttent pour la liberté d’expression en 1968. 

Après cette date, et avec la création de l’Association des Cinéastes Polonais (SFP – 

Stowarzyszenie Filmowcow Polskich), le cinéma polonais, et notamment les films produits au 

sein de l’ensemble TOR, rentre sur le chemin d’une politique culturelle pensée par les 

cinéastes qui ne cessera pas de se construire et de mûrir tout au long des années 1970 pour 

pratiquement atteindre sa finalité durant l’année exceptionnelle de Solidarnosc entre 1980 et 

1981. Nous postulons que cette période retrace le chemin du cinéma vers la liberté 

d’expression, et que les réalités de l’écran reflètent les aspirations démocratiques du peuple 

polonais, mais aussi la réalisation individuelle des auteurs. Les films produits par TOR et le 

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

décembre 1981, date qui marque l’instauration de l’état de siège par le général Jaruzelski et la 

mise en place d’une nouvelle politique culturelle qui étouffe brutalement cet élan 

d’expression créatrice en amenuisant l’autonomie communicationnelle des cinéastes polonais. 

Entre 1967 et 1981, TOR a accueilli de nombreux cinéastes qui ont réalisé quatre-vingt-huit 

films présentés, en ce qui concerne les productions cinématographiques, dans les festivals de 

Cannes, Berlin, Venise, pour se limiter aux plus connus. Etudier les spécificités des films de 

l’ensemble filmique TOR qui les ont fait accéder au rang de cinéma artistique et d’auteur 

apparaît comme un objet d’étude très peu exploré et qui semble pourtant particulièrement 

pertinent. 

Notre analyse du discours d’auteur et celui de l’idéologie repose sur les quatre-vingt-

sept films produits par TOR entre 1967 et 1981, ainsi que sur des archives, des articles de 

presse et des entretiens avec les cinéastes de la période concernée. Les films réalisés par les 

cinéastes de l’ensemble TOR se distinguent des autres productions nationales par la 

thématique existentielle et morale mise en scène à travers un point de vue singulier, rythmé 

par un montage qui traduit la durée intérieure, la réflexion de l’auteur2. Considérer un film qui 

ne répond pas aux critères de production qui lui sont imposés par le discours officiel comme 

                                                 
2 Nous le démontrons dans la IIème partie de cette recherche. 
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un acte de dissidence, vouloir chercher à « repenser » cette notion de dissidence dans le 

contexte d’une cinématographie nationale, en s’appuyant sur la singularité des œuvres, serait 

soumettre le film au statut de messager de l’opposition en ignorant le sens de la création, les 

intentions de l’artiste et sa volonté de réalisation individuelle. Et si les films produits par TOR 

étaient des manifestations non seulement d’un certain degré d’autonomie envers l’Etat-Parti 

qui les finance, mais aussi envers la pulsion de résistance immédiate ? Nous cherchons à 

déterminer les pratiques qui redonnent à ce médium officiel son statut d’œuvre d’art, qui au 

lieu de transmettre le discours politique et politisé, communique les idées du cinéaste-artiste 

en développant un discours filmique qui tend vers la liberté. Cette étude nous permet de 

repenser la parenté du statut d’auteur (l’Etat-Parti, le cinéaste) d’un film dans le contexte 

d’une démocratie populaire. 

Enfin, pour comprendre le discours d’auteur, il nous faut, en dépit du contexte 

politique, questionner l’essence même du médium filmique. Considérer les films comme 

objets témoins d’un malaise qui s’installe dans la société polonaise des années 1970 ne 

reviendrait-il pas à les limiter à leur vocation première ? La particularité de notre démarche 

consiste à saisir les intentions artistiques et d’auteur des cinéastes qui transmettent leurs 

expériences et entrent en communication avec les spectateurs à travers la construction des 

héros filmiques. Ces personnages principaux sont montrés comme malades, souvent atteints 

de troubles identitaires ou torturés par des questions éthiques. Fréquemment, le message 

important est transmis à travers le jeu d’acteur, à travers le corps physique du personnage 

qu’il interprète. La société polonaise dans laquelle vit le héros est rendue coupable de ce 

malaise, exprimé avec un corps, car elle est représentée comme amorale. Que communique 

cette soif démocratique, qui s’exprime à travers les thématiques existentielles dans les films 

réalisés par les cinéastes polonais ? Est-elle volontaire ou exprime-t-elle plutôt l’inconscient 

collectif de la société qui s’organise pour se reconstruire politiquement ? Ces cousins de 

Cassandre prophétisent l’apparition de Solidarnosc, mais aussi le coup d’état du général aux 

lunettes teintées – Wojciech Jaruzelski. Notre démarche est donc propre aux sciences de 

l’information et de la communication dans le sens où elle a pour but d’étudier le cinéma 

comme un médium communicationnel non seulement herculéen, mais avant tout prométhéen3. 

Autrement dit, nous voulons savoir quel est le degré de luminosité porté aux hommes par le 

discours d’auteur de l’ensemble filmique TOR, pris dans la complexité du monde. 

                                                 
3 Voir l’analogie du Prométhée dans la littérature polonaise en quête de l’idéal d’émancipation au cours des XIXe 

et XXe siècle dans : KARPINSKI, W., “Prométhée polonais”, Communications 2005, 78(1), pp 139–149. 
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Pour saisir les pratiques qui transformeraient le médium officiel en expression d’un 

cinéaste l’analyse des films semble insuffisante. La confrontation avec les archives est 

incontournable pour comprendre la mission des ensembles filmiques et vérifier le but de leur 

création et éclairer les intentions de deux discours : idéologique et d’auteur. Le statut des 

ensembles filmiques, les compte rendus des comités de lecture des films et tous les documents 

trouvés aux Archives du Ministère de la Culture et aux Archives des Actes Nouveaux de 

Varsovie ont permis d’appréhender le contexte de production des films et les attentes de 

l’Etat-Parti. Comment est-il possible que l’Etat-Parti, qui contrôle la communication dans le 

but de « captiver la pensée»4, autorise l’existence de films susceptibles d’aller à l’encontre du 

discours officiel ? Une autre voie de recherche s’ouvre à nous. Au lieu de considérer les 

œuvres filmiques comme des actes de dissidence contre l’Etat-Parti, ce qui enlèverait la 

notion de liberté aux films et à leurs auteurs, nous nous proposons d’étudier les films comme 

les messagers des cinéastes individus qui s’adressent aux Polonais exposés au discours 

officiel. Cette démarche oriente notre analyse vers la possibilité d’une expression créatrice à 

travers un film, dans un pays non-démocratique. Nous supposons qu’elle peut cacher certains 

codes, se manifester comme un autre niveau de lecture du même film et apparaître comme 

une possibilité de communication des idées dans un espace social où la sphère publique 

n’existe pas, et où l’échange d’idées est contrôlé par le haut. Notre étude a aussi pour but de 

saisir le degré de liberté qu’un film pourrait exprimer, en dépit d’une contrainte politique 

imposée. Dans un pays non-démocratique toute information « sortante » est contrôlée par le 

« haut » et diffusée par les médias au service de l’idéologie dominante5. A supposer qu’en 

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

de communicant avec le peuple, soient piégés par la convention qu’impose le discours 

officiel, il paraît important de vérifier si l’expression créatrice filmique occupe la place d’une 

alternative communicationnelle. D’où la nécessité de la troisième composante de notre 

corpus : l’étude des entretiens avec les cinéastes et les critiques envers les films de TOR 

publiées dans la presse. La comparaison des entretiens avec les cinéastes dans la presse 

polonaise et française permet d’illustrer les enjeux de cette création communicatrice qui 

pourrait se retrouver dans d’autres types de cinématographies sous pression, en utilisant la 

méthodologie que nous proposons ici, et notamment dans les films du cinéaste irano-persan  

Bahman Ghobadi. 

                                                 
4 MILOSZ, C., La pensée captive : Essai sur les logocraties populaires, Gallimard : Collection Folio Essais, 

Paris 1988. 
5 Constat fait par plusieurs chercheurs en sciences politiques, notamment dans : DOUIN, J.L., Dictionnaire de la 

censure au cinéma, PUF, Paris 1998. 
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L’ensemble de ces réflexions nous emmène à formuler une « hypothèse zéro » selon la 

formule d’Howard Becker 6  : l’auteur-cinéaste peut créer, dans un système qui n’est pas 

propice à la liberté d’expression, à condition de maîtriser certains codes de communication 

pour transmettre les idées et les images souhaitées. Les cinéastes de l’ensemble « TOR » sont 

auteurs de leurs films car tout en composant avec le discours officiel et les obstacles 

techniques et médiatiques, ils parviennent à trouver des méthodes pour réaliser leurs propres 

ambitions artistiques et intellectuelles. L'enjeu n'est pas une simple confrontation de positions, 

ni une lutte suicidaire contre le discours idéologique anéantissant la création, mais plutôt l’art 

de la communication avec plusieurs interlocuteurs afin de faire entendre des idées artistiques 

tout en veillant à ce que les intentions d’auteur soient comprises par le peuple polonais. Ils 

développent leur propre discours d’auteur qui se caractérise par un questionnement moral, 

artistique, politique et médiatique. Ce discours se traduit par la particularité du système 

d’expression créative qu'ils mettent en place, forgeant la voie vers l’émancipation du discours 

officiel. Notre hypothèse suppose un questionnement sur le degré d’autonomie du cinéaste 

face à sa relation avec plusieurs types de médiations : les représentants du Parti, les 

institutions culturelles, les médias. 

 

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

TOR est l’un des « zespol filmowy », principale cellule dans la hiérarchie de production 

des films en Pologne populaire7. Nous pouvons comparer le fonctionnement d’un « zespol 

filmowy » a celui d’une société de production nationalisée, mais traduire ce terme du polonais 

en français comme « société de production » serait une erreur. Ces problèmes de traduction 

concernant l’étude des cinémas « étrangers » sont identifiés par Ania Szczepanska dans sa 

thèse8. Celle-ci a choisi le terme « groupe » pour nommer l’institution qui produit les films en 

Pologne populaire – « zespol filmowy » X d’Andrzej Wajda devient ainsi un « groupe de 

production », ce qui soutient l’hypothèse que les pratiques collectives, les intérêts communs 

qui liaient les membres de X ont impliqué sa construction en tant que groupe d’opposition. 

Cette notion de collectivité renvoit à un héritage traditionnel d’avant-guerre, lié à la 

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

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

                                                 
6 BECKER, H., Les Ficelles du métier, La Découverte, Paris, 2002. 
7 C’est ainsi que les statuts définissent les « zespoly filmowe », dans les statuts réglementant les Ensembles 

filmiques de 1969, 1972, 1975 et 1979, AAN, Fonds : NZK, cote 2/78. 
8 SZCZEPANSKA, A., op. cit., pp 41 – 43. 
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entente entre les musiciens qui le composent. Ainsi, Ania Szepanska limite le fonctionnement 

du groupe X à ses membres : réalisateurs et direction, en lui attribuant une dimension 

collective. Cette approche a pour but de saisir les pratiques d’un groupe de cinéastes qui pour 

s’entendre poursuit un but commun « composé » collectivement sous forme de programme. 

La mise en lumière de ces pratiques organisationnelles, conçues par des réalisateurs réunis en 

« groupes de production » pour s’opposer aux bureaucrates qui gèrent la cinématographie de 

l’extérieur permet d’expliquer le paradoxe du cinéma d’opposition financé par l’Etat-Parti en 

Pologne populaire. Néanmoins, Ania Szczepanska qui privilégie l’analyse des films et du 

compte rendu des comités de lecture, ne prend pas en compte le contexte normatif et du 

discours officiel, sujets que nous aborderons pour notre part. De notre point de vue, l’étude 

des pratiques de production, sans référence au cadre normatif, donne une vision incomplète 

du fonctionnement de la production cinématographique en Pologne populaire. Concernant le 

terme « groupe », il nous paraît inadéquat lorsqu’il s’agit d’une structure produisant des films. 

Il est difficile de comparer « un groupe de musique » à « un groupe de production de films » 

car ce dernier est composé de cinéastes et d’artistes où chacun porte son monde artistique 

qu’il veut exprimer à travers des films. Dans les groupes de musique, les membres sont 

animés par un but commun pour créer ensemble une œuvre, où chacun aurait sa contribution 

suivant la fonction occupée. Or, si un groupe de cinéastes a un but commun autour de la 

création collaborative d’un film ou d’une série, chacun apportera sa touche individuelle, 

réalisera un épisode ou un fragment lui-même. Créer des films au sein d’un collectif, avec des 

règles communes dans un même groupe ne veut pas dire jouer le même morceau afin de 

donner une œuvre unique réalisée par un ensemble. Les réalisateurs de l’ensemble TOR ou X 

créent chacun leurs propres œuvres distinctes de celles des autres, de la même façon que 

différents groupes de musique d’un même label de disques peuvent avoir des styles musicaux 

variés. Par exemple, Universal Music a produit des albums d’artistes qui n’ont rien à voir les 

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

Rhianna. Comparer donc un groupe de production de films à un groupe de musique n’est pas 

satisfaisant du point de vue méthodologique. De plus, la notion de groupe écarte le contexte 

culturel, politique, ou social qu’il est nécessaire de prendre en considération lorsqu’il s’agit de 

la production de films. Le contexte normatif de la politique culturelle a une forte influence sur 

la création. Notre étude propose une autre traduction qui implique l’évolution du contexte 

normatif, les aspirations individuelles des réalisateurs, les valeurs et l’espace associés au 

discours idéologique et au discours filmique.  
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Dans le « zespol filmowy » le terme « zespol » a été traduit de manières suivantes : 

unité, groupe, ensemble. « Filmowy » a subi une déformation en « de production » là où 

même un lecteur français peut reconnaître le terme « filmique ». Nous proposons de garder le 

terme « filmique » car il s’agit de films dans le signifiant « filmowy ». Le terme « groupe » 

suggérait l’existence d’une dichotomie entre le discours d’auteur de films et le discours 

idéologique, or dans un pays non-démocratique ces deux discours sont en rapport dialectique. 

C’est pourquoi nous optons pour le terme « ensemble » pour déterminer « zespol » et gardons 

« filmique » pour traduire « filmowy ». Au lieu de partir d’un postulat sur l’existence des 

pratiques d’opposition au sein d’un groupe-collectif, qui impliquerait l’étude de son 

fonctionnement, nous choisissons le terme « ensemble filmique » qui nous paraît moins aride 

et permet une étude herméneutique des signes d’un discours d’auteur, en l’occurrence 

l’ensemble TOR. Ce choix donne la possibilité de saisir « zespol filmowy » non pas comme 

un « groupe de production » qui se limiterait aux règles de fonctionnement d’un groupe de 

cinéastes dans un contexte de production précis, mais ouvre notre étude à d’autres domaines 

qui ont un impact sur la finalité des films.  

L’expression « ensemble filmique » offre un champ de compréhension plus étendu qui 

permet d’étudier la relation entre les films et les différents types de médiations. Il intègre 

aussi bien le capital culturel, le contexte culturel et politique que les étapes de fabrication des 

films, les institutions et les médias qui les évaluent, en incluant tout aussi bien les films 

comme produits finis et les intentions de leurs auteurs. Ces éléments s’inscrivent dans le 

processus communicationnel, dans une dialectique entre les films comme produits et les 

différentes formes de médiations9. Pour mieux comprendre cette dialectique, et en particulier 

la relation entre les discours d’auteur (filmique) et idéologique (officiel), ainsi que ses 

conséquences sur les films, nous formulons l’hypothèse que « l’ensemble filmique » TOR est 

une composante d’un agencement de plusieurs éléments, dans le sens d’ « agencement 

collectif d’énonciation » de Gilles Deleuze10. Un élément qui change lors de la modification 

d’autres composantes et qui lui-même a un pouvoir de modification. Cet élément, qui est dans 

notre cas « l’ensemble filmique » TOR, conserve un ensemble d’éléments qui assure son 

identité, malgré l’adaptation aux changements de l’agencement. Cette identité permet la 

création. Et pour comprendre comment la création est possible dans les conditions où 

l’élément « ensemble filmique » TOR se modifie avec le changement des éléments de 

l’agencement, nous formulons une deuxième hypothèse selon laquelle « l’ensemble 

                                                 
9 cf. JOWETT, G., LINTON, J. M., Movies as mass communication, SAGE publications 1989, p 18. 
10 cf. DELEUZE, G., GUATTARI, F.,  Kafka, pour une littérature mineure,  Minuit, Paris 1975, p 147. 



 26 

filmique » TOR fonctionne comme une hétérotopie. C’est un lieu autre au sein de 

l’agencement, mis en place officiellement, mais qui donne aux cinéastes l’opportunité de 

s’exprimer. La traduction « ensemble filmique » nous permet donc dépasser le « signifié » de 

« groupe de production » isolé. Elle permet d’étudier TOR comme une hétérotopie qui fait 

partie d’un milieu de production, d’un milieu culturel et de la société, avec lesquels elle 

interagit en produisant un agencement collectif d’énonciation communicationnelle sous forme 

de médiations en évolution permanente. Ces deux hypothèses formulées doivent bien sûr être 

testées, comme toutes les autres hypothèses secondaires énoncées, pour consolider notre 

réflexion.  

3. Enonciation des hypothèses  

 

La définition de nos hypothèses s’inspire des réflexions d’Howard Becker relatives aux 

différentes étapes de la recherche présentées dans son livre Les ficelles du métier. Comment 

conduire sa recherche en sciences sociales11. Cette lecture nous a permis de répondre aux 

questions indispensables à un processus de recherche. Quelle représentation d'un phénomène 

social avons-nous empruntée (communication filmique dans les pays non- démocratiques : 

confrontation du discours d’auteur et du discours officiel) ? Comment concilier l'étude d'un 

cas particulier (l’ensemble TOR) et la nécessité de généraliser ? Où trouver nos concepts pour 

organiser nos données (archives, journaux, entretiens) ? Quelles ressources la logique nous 

fournit-elle pour mesurer les implications de nos découvertes (méthode hypothético-

déductive) ? Ces questions ont été une source importante pour appréhender notre objet 

d’étude et pour construire notre méthodologie de recherche en commençant par formuler 

notre hypothèse-zéro, l’hypothèse à partir de laquelle notre questionnement scientifique 

commence. C’est de cette réflexion intellectuelle que découlent, en paraphrasant Howard 

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

hypothético-déductive. 

 Pour vérifier notre hypothèse de départ, nous avons conçu des hypothèses annexes, 

réparties dans les trois parties de notre thèse. L’objectif ici est de détecter si ces dernières sont 

pertinentes. Rappelons brièvement notre hypothèse-zéro : l’auteur-cinéaste peut créer dans un 

système qui n’est pas propice à la liberté d’expression à condition de maîtriser la 

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

                                                 
11 BECKER, H., Les ficelles du métier. Comment conduire sa recherche en sciences sociales, La Découverte, 

Paris 2002. 
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cinéastes de l’ensemble filmique « TOR » sont auteurs de leurs films car tout en composant 

avec le pouvoir et les obstacles techniques, ils parviennent à trouver des méthodes pour 

réaliser leurs propres ambitions artistiques et intellectuelles. 

 

Partie 1. 

  La première partie développe une « archéologie du savoir », selon la formule 

de Michel Foucault12 que nous étendons au champ cinématographique en Pologne populaire. 

Elle tente de saisir la généalogie du système de relations entre les micro-pouvoirs et les 

savoirs, afin de renseigner la strate historique entourant la réalisation des films de TOR. Elle 

saisit l’essence du discours idéologique / officiel envers le cinéma en Pologne populaire et les 

conditions d’émergence d’un discours d’auteur. 

Dans cette partie, nous tenterons de vérifier si le pouvoir cinématographique, en 

Pologne populaire des années 1970, aspire réellement à investir les corps et les esprits des 

cinéastes, pour contrôler leurs idées, en les plaçant dans l’espace défini d’un ensemble 

filmique. Cette hypothèse doit être validée pour affirmer que le système politique en place est 

néfaste pour la liberté d’expression créatrice. Nous allons donc étudier si des techniques 

disciplinaires de normalisation ont été mises en place par l’Etat pour contrôler la création et 

les conditions de la mise en place du discours idéologique dans l’espace qui favoriserait la 

séduction des cinéastes par l’idéologie.  

A supposer que l’espace cinématographique soit cadré pour que chacun occupe une 

place bien précise (Ministère de la Culture et de l’Art, l’Entreprise « Ensembles filmiques » 

…), pour que sa fonction au sein du dispositif du savoir-pouvoir soit visible et normalisée, 

l’ordre n’existe ni en soi, ni dans les choses. Il existe seulement « à travers la grille d’un 

regard » du pouvoir organisationnel. Nous allons voir si l’ensemble TOR a réussi, par la 

création de ses films et en imposant un discours d’auteur, à transgresser la grille normalisée 

« d’un regard » et l’attente éducative envers le cinéma des hauts dignitaires. Ania 

Szczepanska a remarqué que l’organisation interne des ensembles filmiques a permis aux 

cinéastes de transgresser les règles. Nous proposons d’approfondir l’étude de l’historienne en 

formulant, dans la première partie de notre recherche, l’hypothèse selon laquelle l’ensemble 

TOR serait une hétérotopie dans le sens que Michel Foucault donne à ce terme : un espace 

autre, un lieu physique, concret, mais qui accueille parallèlement la création, offre un espace à 

l’imaginaire et à la liberté13. Nous tenterons de démontrer que c’est la condition d’être une 

                                                 
12 FOUCAULT, M., Les mots et les choses, Archéologie des sciences humaines, Tel, Editions Gallimard : 1966. 
13 FOUCAULT, M., Le corps utopique, les hétérotopies, Nouvelles Editions Lignes, Paris, 2009. 
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hétérotopie qui permet la création sous contrainte politique. Cette partie explique les 

conditions de création des ensembles filmiques et la particularité de l’ensemble TOR comme 

lieu d’expression de l’auteur-cinéaste. L’organisation en un collectif de production peut 

indiquer un but commun, comme dans le cas du groupe « X » où selon la thèse d’Ania 

Szczepanska les cinéastes ont établi le cinéma d’opposition en Pologne populaire des années 

1970. Dans cette perspective, le rapport aux choses, en l’occurrence aux films, reste médiatisé 

par la politique. Il ne peut pas être immédiat : « Cet a priori, c’est ce qui, à une époque 

donnée, découpe dans l’expérience un champ de savoir possible, définit le mode d’être des 

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

conditions dans lesquelles on peut tenir sur les choses un discours reconnu pour vrai »
14

. Or, 

notre recherche a pour but, à travers l’analyse de l’ensemble filmique TOR en tant qu’un 

espace autre qui favorise la création, de retrouver cet objet d’art perdu qu’est le film, dans un 

contexte politique qui appelle à la médiation via le discours officiel et celui de l’opposition. 

Ainsi, la confrontation des regards de l’Etat-Parti et des membres de TOR sur le rôle de 

l’institution que représente l’ensemble filmique TOR nous paraît indispensable pour séparer 

les attentes des deux discours envers les films (d’auteur – filmique et idéologique – officiel). 

 

Partie 2. 

La deuxième partie questionne l’impact de la politique culturelle officielle sur le rôle 

de l’auteur-réalisateur « TOR », et les répercussions de cette politique culturelle officielle sur 

les films réalisés par l’ensemble filmique. Elle saisi également l’essence du discours d’auteur 

des cinéastes de l’ensemble TOR. 

L’hypothèse à vérifier ici est la suivante : l’auteur-réalisateur de TOR, aidé par la 

direction de son ensemble filmique, développe un discours d’auteur à travers le style 

cinématographique intime qui révèle les stratégies intellectuelles entreprises contre 

l’anthropologie marxiste du sujet. 

Cette deuxième partie étudie la généalogie du discours de l’auteur-cinéaste envers sa 

propre condition de travail et de création, son pouvoir de communication d’idées et sa marge 

de manœuvre dans un système communiste : son expression filmique, sa relation dialectique  

avec les représentants de l’Etat-Parti et avec la direction de l’ensemble filmique TOR. A 

travers l’étude de la notion d’auteur, du degré d’engagement des cinéastes de l’ensemble TOR 

                                                 
14 cf. FOUCAULT, M., Les mots et les choses, Archéologie des sciences humaines, Tel, Editions Gallimard : 

1966, p 171. 
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dans des organismes négociant avec le pouvoir étatique pour défendre l’autonomie de la 

cinématographie, nous comptons vérifier notre hypothèse annexe. 

L’auteur-réalisateur de l’ensemble filmique TOR est confronté ici à l’espace de 

production compris comme une hétérotopie. Les styles des cinéastes et les films les plus 

marquants de TOR sont proposés dans cette recherche sous forme d’une analyse des 

thématiques et des personnages pour comprendre la marge de manœuvre des cinéastes dans 

un pays socialiste et les risques qu’elle représente.  

C’est pourquoi nous avons répertorié les moyens de communication des cinéastes envers 

les dirigeants culturels pour réaliser leurs ambitions artistiques et éthiques. Puis, nous avons 

analysé les contenus des films et les sens qu’ils communiquent. Définir ces films comme un 

cinéma artistique et d’auteur permet de mesurer leur degré d’autonomie face à l’Etat-Parti et 

d’identifier leur place comme moyen de communication dans un pays non-démocratique. 

L’étape suivante consiste à tester l’hypothèse de la nécessité sociale du cinéma en 

Pologne populaire. Pour la vérifier, nous confronterons les attentes de l’Etat envers l’auteur-

cinéaste et la notion d’auteur chez les cinéastes de l’ensemble TOR.  

En plaçant le statut d’auteur défini par la politique culturelle cinématographique dans 

le contexte socio-culturel dans lequel s’est forgée et construite la fonction du cinéma en 

Pologne à travers l’histoire, nous avons mesuré la divergence des regards étatique, sociétal, et 

de l’auteur-cinéaste. Cette confrontation nous amène à vérifier dans quelle mesure les 

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

 

Partie 3. 

 

Cette partie vise à analyser comment les cinéastes de l’ensemble TOR 

communiquent leur discours d’auteur. L’étude des commissions de spécialistes dans la 

troisième partie complètera la démarche entreprise dans la première partie en vérifiant 

comment la norme est appliquée en pratique. L’étude des commissions qui examinent et 

valident le degré de dévouement des films alimentera notre réflexion sur la manière dont le 

pouvoir rend le corps des cinéastes dociles pour récupérer leur approbation envers le discours 

officiel. Nous l’évaluerons en fonction des coups de ciseaux indicateurs d’une punition des 

idées transmises par les films qui ne correspondent pas à la norme (lois sur la 

cinématographie, valeurs idéologiques). Cette micro-pénalité est à distinguer de la pénalité 

juridique. Pour Michel Foucault, on ne peut combattre le pouvoir avec le droit ou la norme, 

parce qu’ils ne sont pas autonomes, ce sont les instruments du pouvoir, le droit n’étant pas 
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extérieur au pouvoir. En suivant la démarche de Foucault, nous cherchons à identifier quels 

sont les effets de vérité produits par le droit sur la cinématographie, et la façon dont ils 

influent sur la résistance des cinéastes.  

De plus, dans la troisième partie est formulée notre troisième hypothèse annexe. Le 

cinéaste de l’ensemble filmique TOR prend soin de projeter de lui-même une image de « sage 

intellectuel » pour communiquer son discours d’auteur aux médias et aux dirigeants culturels 

lors des commissions d’évaluations. Cette responsabilité quant au contenu des films se 

manifeste par la communication via différents canaux : 

- avec les professionnels lors des commissions d’évaluation,  

- dans les entretiens avec les journalistes en Pologne, et à l’étranger, 

- ou encore dans la communication des auteurs-cinéastes autour de leurs films pendant 

les festivals en Pologne et à l’étranger. 

Cette communication rassemble les traces du chemin qui se dessine vers la démocratie. Les 

quatre indicateurs analysés viennent consolider la vérification de cette hypothèse : 

1) Les auteurs arrivent à convaincre les membres de la Commission d’Evaluation des 

Films de la responsabilité sociale et morale qu’ils ont engagée dans les films.  

2) Cette responsabilité des auteurs est ensuite cautionnée par l’Etat-Parti qui autorise la 

publication des articles dans la presse et la présence des films de l’ensemble de TOR 

aux festivals internationaux.  

3) Pendant que les cinéastes soignent leurs discours face à la presse officielle et lors des 

festivals polonais de manière modeste, ils affirment leurs positions d’auteur et les 

choix artistiques entrepris dans leurs films pendant les festivals étrangers.  

4) Alors que la presse étrangère espère que les cinéastes avouent leurs positions 

politiques d’opposition dont l’expression serait revendiquée dans leurs films, ces 

derniers affirment qu’ils veulent juste créer et transmettre une réflexion intellectuelle, 

sans forcément de connotation militante, à travers leurs films. 

 

Cette thèse propose une analyse des jeux de médiations qui imposent des regards sur 

les films et la manière dont les cinéastes s’affirment en tant qu‘intellectuels auteurs pour 

orienter les regards vers leurs discours filmiques. La possibilité de s’exprimer d’une telle 

manière dans un pays non-démocratique passe par la création dans les « lieux autres », les 

espaces « du dehors », où le discours filmique trouve refuge contre le discours idéologique, et 

où la parole transgressive, pas toujours volontaire, peut s’entendre dans les circuits officiels 

de communication. Vus « du dehors », ces espaces donnent l’impression, comme l’ensemble 
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filmique TOR, d’être structurellement en accord avec le pouvoir, mais à l’intérieur existe un 

monde autre, masqué, où la création a lieu sous couvert d’un fonctionnement conforme avec 

les règles d’une démocratie populaire. Nous analysons l’ensemble filmique TOR et les films 

qu’elle produit, comme ces lieux hétérotopiques, lieux physiquement gouvernés par l’Etat-

Parti, mais qui permettent la création, l’expression, la communication subjectives. Michel 

Foucault définit les hétérotopies de la manière suivante : « Il y a (…) dans toute culture, dans 

toute civilisation, des lieux réels, des lieux effectifs, des lieux qui sont dessinés dans 

l’institution même de la société, et qui sont des sortes de contre-emplacements, (…), des 

sortes des lieux qui sont hors de tous les lieux, bien que pourtant ils soient effectivement 

localisables. », « … comme on aime à dire maintenant, (…), ces espaces différents, ces autres 

lieux, un espace de contestation à la fois mythique et réelle de l’espace où nous vivons … »15. 

 
  

                                                 
15 cf. FOUCAULT, M., « Des espaces autres », Dits et écrits, t. II, no 360, Quarto Gallimard, Paris 2001, pp 

1574 – 1575. 
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1. Etat des lieux sur la recherche existante  

 

 

De nombreux articles et ouvrages existent sur l'histoire du cinéma en Pologne en langues 

française, polonaise et anglaise. Nous avons étudié l’ensemble de ce corpus pour saisir le 

contexte historique de la Pologne populaire des années 1970, de sa politique culturelle envers la 

cinématographie et pour comprendre les films des cinéastes de TOR, leurs intentions artistiques 

et les conditions de la production cinématographique dans les ensembles filmiques. 

 

1.1. Littérature en langue polonaise           

 

La littérature polonaise est sans doute la plus exhaustive et la plus pointue pour 

alimenter notre bibliographie et développer notre démarche. Il existe en Pologne un livre-

mémoire consacré à TOR. Ce recueil de souvenirs raconte l’histoire de TOR à travers les 

déclarations de ses anciens membres, interviewés par la journaliste Barbara Hollender16. Ce 

livre permet d’entendre la voix de ceux qui ne sont plus parmi nous et notamment, celle 

d’Edward Zebrowski, que la mort a emporté trop rapidement, tout juste avant que nous ne 

puissions le rencontrer. Riche en témoignages, cet ouvrage n’a aucune prétention scientifique. 

Notre approche espère compléter cet objet de mémoire sur trois axes, par une recherche 

d’archives pour mettre en lumière l’importance et la puissance communicationnelle des films 

produits par TOR, par l’analyse des films pour trouver les intentions des cinéastes et par 

l’analyse de la réception médiatique des œuvres filmiques portant une trace du rôle du cinéma 

au sein de la société. Cette démarche est confrontée à la parole des cinéastes encadrée par des 

entretiens semi-directifs.  

Wanda Wernstein a consacré un ouvrage sur le groupe de production X d’Andrzej 

Wajda17 qui présente le contexte de production dans les années 1970. L’ensemble TOR est 

                                                 
16 HOLLENDER, B., Ensemble TOR, Prószyński i S-ka, 2000. 
17 WERNSTEIN, W., Groupe de production X, Wydawnictwo Oficyna, Warszawa 1991. 
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souvent présent comme point de comparaison avec l’ensemble X, et l’ouvrage apporte des 

informations précieuses concernant la production des films, ainsi que des données concernant 

leur diffusion. Ce que nous proposons n’est pas une analyse de la production au sein de 

l’ensemble TOR. La voie dans laquelle nous nous engageons s’approche plus d’une démarche 

archéologique. Même si l’objet de notre étude reste contemporain, nous devons cartographier 

les formations discursives profondément ancrées dans la société polonaise. Elles 

contextualisent les informations et les messages que transmettent les films produits par TOR, 

qui par contradiction ou modification du discours officiel, développent leur propre style 

artistique, leur propre discours d’auteur.  

La lecture de la littérature sur le cinéma polonais et sur les cinéastes de l’ensemble 

TOR étudiés individuellement nous apporte des connaissances essentielles sur notre objet de 

recherche. Les chercheurs polonais n'étudient pas directement le rapport entre le discours 

d’auteur et celui de l'idéologie communiste, mais plutôt la valeur esthétique des films. Ils 

s’inscrivent essentiellement dans les champs de la littérature et de l’histoire, l’étude du 

cinéma étant une discipline très jeune. Pour pénétrer le milieu cinématographique polonais, Le 

dictionnaire du cinéma de Marek Hendrykowski18 est une bonne source d’information à la 

fois en ce qui concerne la terminologie et la culture filmiques en Pologne. Trois livres 

généralistes paraissent ensuite incontournables, dans lesquels on trouve des informations sur 

les films de l’ensemble TOR : L’histoire du film polonais 1968-1972, dirigé par Jerzy 

Toeplitz et Rafal Marszalek 19, La chronique de la cinématographie polonaise 1895-1997 de 

Malgorzata Hendrykowska20, et L’histoire du cinéma polonais : les cinéastes, les films et les 

contextes de Tadeusz Lubelski21. Marszalek étudie la relation entre le film et la politique, en 

posant la question de l’autonomie du cinéma, et Hendrykowska décrit la création de films 

polonais associés à des événements historiques majeurs en Pologne. Le point de vue de 

Tadeusz Lubelski est aussi historique, mais l’ordre dans lequel les films sont analysés n’est 

pas chronologique, comme chez Hendrykowska, mais logique. En groupant les œuvres 

cinématographiques dans des ensembles thématiques, il analyse le contexte socio-politique de 

leur apparition. Dobrochna Dabert, dans Le cinéma de l’inquiétude morale22, apporte une 

analyse méticuleuse du mouvement cinématographique auquel ont été associés les cinéastes 

                                                 
18 HENDRYKOWSKI, M., Le dictionnaire du cinéma, Ars Nova, Poznan 1994. 
19 MASZALEK, R., TOEPLITZ J., L’histoire du film polonais. T.6 1968-1972, Wydawnictwa Artystyczne i 

Filmowe, Varsovie 1994. 
20 HENDRYKOWSKA, M., La chronique de la cinématographie polonaise 1895-1997, Ars Nova, Poznan 2012. 
21 LUBELSKI, T., L’histoire du cinéma polonais : les cinéastes, les films et les contextes, Videograf II, Chorzów 

2009. 
22 DABERT, D., Le cinéma de l’inquiétude morale, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2003. 
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de l’ensemble filmique TOR. Les problématiques exposées dans ce livre consistent à saisir les 

principales caractéristiques du mouvement. Elles s’expriment par une poétique artistique 

conçue pour mener une critique éthique de la politique en place. Les réalisateurs ont exprimé 

leur « cri » éthique et politique à travers le discours filmique entrepris par cette « école » 

filmique. Notre recherche s'intéressera également au phénomène des révolutions artistiques en 

Pologne, à partir de l’exemple du cinéma de l’inquiétude morale. Comme Dobrochna Dabert, 

nous étudions les personnages pour connaître les méthodes de lutte à l’écran contre la pensée 

captive23 anéantie par le discours officiel. 

Les films produits par TOR sont contemplatifs, parlent de l'individu du point de vue de 

l'éthique, dont les principes de l'idéologie communiste semblent tomber dans l’oubli. Nous 

supposons que ces films, riches en discours métaphoriques, défendent l'individu et son 

identité contre l'idéologie communiste qui l’assujettit (ex. : Rejs de Marek Piwowarski, 

Constans de Krzyszfof Zannussi, Le Profane de Krzysztof Kieslowski). Dans quel but ? 

Dobrochna Dabert fait d’Andriei Tarkowski l’inspirateur général du cinéma de l’inquiétude 

morale, en avançant une thèse selon laquelle les films de Zanussi ou Kieslowski font une 

critique métaphysique chère à Tarkowski de la société polonaise des années 1970. Nous 

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

cinématographiques des cinéastes qui ont formé leur regard sur le monde, mais aussi d’autres 

éléments importants, comme leur provenance d’une discipline autre que le cinéma. Par 

exemple, Zanussi est d’abord étudiant en philosophie et en physique, et c’est surtout 

l’expérience liée à son parcours universitaire qui a forgé son goût pour la métaphysique, et 

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

contexte de leurs habitus artistiques et d’observer leur relation avec l’ensemble filmique TOR 

plutôt qu’avec le cinéma de l’inquiétude morale. Les cinéastes de TOR signent-ils leur 

appartenance au cinéma de l’inquiétude morale ? Nous questionnons la volonté des cinéastes 

d’appartenir à un mouvement éphémère qui disparaît aussitôt qu’un nouveau régime de 

politique culturelle entre en vigueur avec la pensée plus universelle et atemporelle que ces 

films proposent. Plutôt que l’inspiration métaphysique tarkovskienne proposée par Dobrochna 

Dabert, nous émettons l’hypothèse d’une proximité intellectuelle et artistique avec le cinéma 

d’Ingmar Bergman et l’existentialisme de Soren Kirkegaard dans la deuxième partie de cette 

thèse.  

                                                 
23 Le terme « la pensée captive » provient du titre du livre de: MILOSZ, C., La pensée captive : Essai sur les 

logocraties populaires, Gallimard : Collection Folio Essais, Paris 1988. 
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De nombreux autres chercheurs polonais étudient les styles esthétiques des cinéastes, 

ou encore la société communiste à travers certains types de films (dans la plupart des cas, les 

chercheurs étudient les comédies de la période communiste, considérées comme des satires de 

la société).  

Cette thèse s’appuie sur les études polonaises concernant les réalisateurs de l’ensemble  

TOR, pour étudier leur motivation dans la création des films dans ce pays non-démocratique 

qu’ils ne quittent pas pour faire leur carrière à l’étranger, comme Polanski, Borowczyk, 

Skolimowski ou encore Zulawski. La recherche sur Krzysztof Kieslowski n’a pas perdu de 

son attractivité. Nous retenons l’ouvrage collectif dirigé par Tadeusz Lubelski, Krzysztof 

Kieslowski24, en ce qui concerne la recherche polonaise sur ce cinéaste. Cet ouvrage aborde la 

question de la réception des films de Kieslowski dans la presse polonaise et française. Cette 

thématique est encore très peu étudiée en Pologne, et nous donne un micro-échantillon du 

comportement des cinéastes vis-à-vis des critiques, ainsi que de la manière dont les films de  

TOR sont perçus par la presse. Les livres sur Filip Bajon25 et sur Wojciech Marczewski26 

étudient l’esthétique et le style d’auteur de ces deux cinéastes. Nombreux sont les articles 

scientifiques sur la touche philosophique et existentialiste des films de Krzystof Zannussi27, 

qui nous permettent d’approfondir notre réflexion sur le caractère intellectuel des films de 

TOR. Notamment, la thèse de Dobrochna Dabert sur la construction allusive du film 

Camouflage de K. Zanussi 28  nous amène à chercher dans d’autres films de l’ensemble 

filmique TOR des techniques artistiques similaires. Les modes de communication via l’œuvre 

filmique sont multiples et dépendent du degré d’imagination de l’auteur-réalisateur. A cela 

s’ajoute l’article de Piotr Zakens sur L’hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski29 

qui expose la « contrebande » des idées de Witkacy – auteur maudit par le pouvoir populaire 

qui se suicide le 18 septembre 1939, lorsque les Soviets envahissent la Pologne.  

Tous ces écrits nous aident à développer et vérifier l’hypothèse sur la construction du 

discours d’auteur des cinéastes de l’ensemble TOR. Cette réflexion suit et complète le 

raisonnement de Tadeusz Lubelski dans son ouvrage Les Stratégies des auteurs dans le 

                                                 
24 LUBELSKI, T. (red.), Le Cinéma de Krzysztof Kieślowski, Universitas, Cracovie, 1997. 
25 NURCZYNSKA-FIDELSKA, E., Czas i przesłona : o Filipie Bajonie i jego twórczości, "Rabid", Kraków 

2003. 
26 SZPULAK, A. Filmy Wojciecha Marczewskiego, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama 

Mickiewicza, Poznań 2009. 
27 cf. PLESNAR, L., « A la recherche de l’absolu (Illumination de Krzysztof Zanussi) », in : Analizy i 

interpretacje, red. Helman, A., Katowice : Uniwersytet Sląski, 1984, pp 179 – 191. 
28 cf. DABERT, D., « Construction allusive de Camouflage de Krzysztof Zanussi », in : Widziane po latach, 

(red. Hendrykowska, M.), Editions PTPN, Poznan 2000, pp 149 – 166. 
29 cf. ZAKENS, P., « L’hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski – lecture de Witkacy », in : Widziane 

po latach, (red. Hendrykowska, M.), Editions PTPN, Poznan 2000, pp 195 – 208. 
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cinéma polonais de fiction de 1945 à 196130, qui analyse certains styles de cinéastes cas par 

cas. Nous nous proposons d’étudier les styles des cinéastes de TOR, qui se révèlent être très 

différents si on les considère individuellement pour saisir le discours d’auteur de cet ensemble 

filmique.  

Kinematograf contrôlé d’Anna Misiak31 est une analyse sociologique qui confronte 

deux cinématographies : polonaise communiste et américaine capitaliste. Grâce à cet ouvrage, 

nous avons pu identifier l’essence de la création artistique dans ces deux régimes politiques, 

qui va au-delà des décisions étatiques ou du réseau des micro-pouvoirs. Anna Misiak fonde 

son étude sur une analyse de certaines archives concernant la cinématographie polonaise, 

trouvées dans les Archives des Actes Nouveaux (Archiwum Akt Nowych - AAN) à Varsovie. 

Son but est de saisir le mécanisme de censure en étudiant les institutions qui gèrent la 

cinématographie. Notre étude propose de redéfinir la notion de pouvoir qu’utilise la 

chercheuse polonaise pour étudier l’autonomie potentielle d’un cinéaste dans le contexte d’un 

pays non-démocratique. Pour comprendre cela, nous étudierons les cinéastes face à des micro-

pouvoirs, comme la culture ou la religion, mais aussi leur façon d’être au sein des festivals et 

des institutions pour atteindre leurs objectifs artistiques. L’examen des interviews dans la 

presse étrangère, ainsi que les archives AAN documentant la préparation aux festivals ou 

l’activité des cinéastes au sein de la L’Association des Cinéastes polonais (SFP), nous ont 

permis de saisir leurs motivations et l’image qu’ils veulent diffuser d’eux-mêmes dans la 

société polonaise et à l’étranger. Nous proposons, en plus d’une étude des fonds des Archives 

des Actes Nouveaux (AAN), l’analyse de documents inédits et originaux, ainsi que des 

rapports techniques et de production conservés par le Ministère de la Culture et par l’Archive 

Nationale de Milanowek.  

En ce qui concerne la production cinématographique, il nous semble nécessaire de 

comprendre le contexte des archives que nous étudions. Parfois les relations historiques et 

personnelles entre les membres de la cinématographie ne ressortent pas clairement. Les livres 

suivants : L’idée de l’Ensemble filmique. L’histoire et les nouveaux défis32, Les Ensembles 

Filmiques – Restart33, Au-delà de l’écran. La cinématographie polonaise entre 1896 et 2005 

                                                 
30 LUBELSKI, T., Les Stratégies des auteurs dans le cinéma polonais de fiction de 1945 à 1961, Rabid 2002. 
31 MISIAK, A, Kinematograf Kontrolowany: Cenzura Filmowa w Kraju Socjalistycznym i Demokratycznym 

(PRL i USA): Analiza Socjologiczna, Universitas, Krakow 2006. 
32 cf. PACHNICKA, A., SZCZEPANSKI, T. (red.), L’idée de l’ensemble filmique. L’histoire et les nouveaux 

défis, Wydawnictwo Biblioteki PWSFTviT, Lodz 2013, p 316. 
33 ADAMCZAK, M., MARECKI, P., MALATYŃSKI, M. (red.), Ensembles Filmiques – Restart, Edition de 

l’Ecole de cinéma de Lodz, Cracovie – Lodz 2012. 
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d’Edward Zaicek 34 , et l’article de Wieslaw Stempel « L’industrie filmique en Pologne 

populaire »35 , nous permettent de comprendre les archives étudiées. La parole d’Edward 

Zaijcek, ancien chef de production et professeur à l’Ecole de Cinéma de Lodz, et celle de 

Wieslaw Stempel, sont comprises ici comme celles des témoins de l’époque qui ont pénétré le 

milieu dont ils parlent. Ce dernier décrit de manière très synthétique l’histoire de l’industrie 

cinématographique en Pologne populaire entre 1944 et 1969. Edward Zajicek, quant à lui, 

analyse certains décrets et lois. Son livre se révèle d’une grande utilité pour comprendre la 

pratique des institutions cinématographiques à travers les documents portant les traces de 

leurs pratiques. « Les institutions, qui en dehors de leur participation dans la production des 

films, produisaient des tas de papiers et se consacraient à la formation de ses cadres 

dirigeants en attendant la prochaine réorganisation » 36 . Ce livre est essentiel pour 

comprendre le fonctionnement des structures et la réglementation qui les organisent ; 

comprendre quel est leur rôle dans le processus de fabrication des films. De plus, l’auteur 

complète son analyse par des anecdotes qui font pénétrer à l’intérieur de la vie de l’institution, 

et qui, si elles peuvent sembler anodines, décident parfois de la forme que prend la 

cinématographie. Enfin, Les Ensembles Filmiques – Restart étudie les unités de production du 

point de vue des « cultural studies » en les présentant comme une alternative à la production 

polonaise actuelle, qui après 1989 s’est fondée sur les principes de production des pays 

capitalistes.  

 

1.2. Littérature en français et anglo-saxonne 

 

 La plupart des ouvrages ont une approche généraliste et abordent l'histoire du cinéma 

en Pologne. Les cinémas de l'Est, de 1945 à nos jours de Mira et Antoin Liehm37 est une base 

d’informations sur le cinéma polonais et sur d’autres cinémas nationaux de l’ancien bloc de 

l’Est. Le cinéma polonais (Paris, 1981) de Jacek Fuksiewicz 38  et le livre de Boleslaw 

Michalek portant le même titre 39 , édités par le Centre Pompidou à l’occasion de la 

rétrospective du cinéma polonais, font partie des lectures incontournables pour se familiariser 

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

                                                 
34 ZAJICEK, E., Au-delà de l’écran. La cinématographie polonaise entre 1896 et 2005, Filmothèque nationale  

1992. 
35 cf. STEMPEL, W., « L’industrie filmique en Pologne populaire », Kino, n° 7, 1970, pp. 29-35. 
36 ZAJICEK, E., op.cit., Introduction.  
37 LIEHM, M. et A., Les cinémas de l'est, de 1945 à nos jours, Les éditions du CERF, Paris 1989. 
38 FUKSIEWICZ, J., Le cinéma polonais, Les éditions du CERF, Paris 1989. 
39 MICHALEK, B., Le cinéma polonais, Centre Georges Pompidou, Paris 1992. 
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pas de point de vue scientifique, mais se présentent sous forme d’une chronique racontant une 

histoire du passé. Jacek Fuksiewicz donne son avis en tant que critique de cinéma, mais aussi 

comme ancien chef de rédaction de la production de films à la télévision polonaise TVP 

(1972-1982). Pour sa part, Boleslaw Michalek relate le contenu de son ouvrage en tant 

qu’ancien responsable littéraire des unités de production X et TOR, et également comme 

essayiste du cinéma.  

Les articles de Kristian Feigelson et d’Elise Domenach proposent une analyse sociologique et 

politico-phisosophique de la problématique de l’autonomie des cinéastes dans les 

cinématographies dépendantes de l’URSS. Kristian Feigelson40 a étudié les possibilités et les 

limites de l’autonomie des cinéastes en Hongrie, Pologne et Tchécoslovaquie entre 1945 et 

1995. Elise Domenach41 nous a conduit à envisager le cinéma polonais des années 1970 

comme une archive témoignant de la soif de la démocratisation exprmimée par les cinéastes, 

dont Krzysztof Kieslowski. 

Pour alimenter notre recherche, nous avons sélectionné trois thèses sur le cinéma 

polonais. Dagmara Szlagor examine le regard métaphysique des films de Krzysztof 

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

de l’art, spécialisé en esthétique du cinéma42 . Ania Szczepanska, historienne, a mené sa 

recherche sur le groupe de production X. Son travail visait à comprendre l’articulation entre la 

politique en place et le cinéma d’opposition. Sa démarche scientifique consistait à étudier des 

rapports des commissions de validation des films et des archives privées d'Andrzej Wajda, à 

réaliser des entretiens avec les cinéastes du groupe X, et à analyser les films produits43. D’un 

point de vue méthodologique, Ania Szczepanska a centré son attention sur l’analyse des 

rapports des commissions des films et des archives privées d’Andrzej Wajda. Elle propose un 

cadre de compréhension des liens qu’entretient le cinéma de groupe X avec la politique 

culturelle en place dans les années 1970 (Szczepanska, A., Paris 1, 2011). Son travail a guidé 

notre compréhension des institutions en place, mais n’aborde pas les rapports entre les 

institutions cinématographiques et les lois, les valeurs, la culture, l’histoire de la société 

polonaise. Ania Szczepanska étudie les ensembles filmiques comme des groupes de 

négociations endogènes, pour saisir les stratégies des cinéastes du groupe X, qu’elle étudie 

                                                 
40 FEIGELSON, K., « Hongrie, Pologne, Tchécoslovaquie (1945-1995). Au-déla du rideau en Europe 

Centrale », dans : Cinéma et régimes autoritaires au XXe siècle,  PUF, Editions ENS rue d’ULM, 2008, pp 145 – 

165. 
41 DOMENACH, E., « A la recherche de la démocratie : 1980-1981, la « saison exceptionnelle » du cinéma 

polonais », Raisons politiques, Presses de Sciences Po, 2010/2 (n° 38). 
42 SZLAGOR, D., Le regard sur soi et sur l'autre dans le cinéma de Krzysztof Kieslowski, artiste complet, sous 

la direction d'Etienne Ithurria, Thèse en études cinématographiques, Université de Toulouse 2005. 
43 cf. SZCZEPANSKA, A., op.cit., p 14. 
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comme un groupe de dissidents, et celles « des représentants du pouvoir chargés de la 

culture »44. Elle utilise les termes d’institution, de pouvoir, d’idéologie sans les cadrer. Nous 

nous proposons de revisiter la terminologie et de l’utiliser comme outil de cette thèse en nous 

enracinant dans la tradition intellectuelle foucaldienne. Par ailleurs, notre démarche consiste à 

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

la société, la culture, pour comprendre le fonctionnement interne de l’ensemble filmique 

TOR. L’objectif de questionner le réseau des micro-pouvoirs en dynamique et d’expliciter la 

pensée transmise par les films. Par exemple, si l’expression cinématographique dépend de 

l’évolution technique, qui constitue un micro-pouvoir, nous proposons d’étudier les rapports 

techniques et de production des films pour connaître les obstacles de la création et les 

solutions entreprises par les réalisateurs pour sauver les films. Dans un deuxième temps, nous 

nous interrogerons sur la place d’auteur-cinéaste en tant qu’artiste dans la société non-

démocratique et sur sa responsabilité dans la gestion du médium filmique. Nous voulons 

savoir quelle est sa méthode pour porter la lumière filmique et ne pas laisser sa pensée se 

faire capturer par la convention.  

En 2012 Olivier Beuvelet a soutenu sa thèse en études cinématographiques et 

audiovisuelles intitulée De la "finestra" à l'"image-fente". Ethique et esthétique du cadre à 

partir du "Décalogue" de Krzysztof Kieslowski45. Son approche, esthétique et anthropologique, 

cherche dans le Décalogue les fonctions éthiques du cadre kieslowsien. Nous lui 

emprunterons sa méthode d’analyse du cadre pour l’appliquer à tous les films de notre corpus. 

C’est dans « l’image fente » que nous trouvons certains sens implicites des films produits par 

TOR. 

 

 Des chercheurs français et anglais, en philosophie, en études cinématographiques ou 

en littérature, se sont intéressés aux cinéastes polonais, les plus connus à l’étranger, de 

l’ensemble filmique TOR, comme Krzysztof Zanussi et Krzysztof Kieslowski. Le philosophe 

Gilles Deleuze a consacré un chapitre à Krzysztof Zanussi dans l’Image – temps46, et Michel 

Estève a publié dans la revue littéraire Études Cinématographiques (1987) deux entretiens du 

cinéaste 47 . Tous les deux abordent dans leurs écrits, de manière ponctuelle, le discours 

d’auteur et les comportements des réalisateurs face au discours officiel de l'idéologie 

                                                 
44 Idem, p 15. 
45 BEUVELET, O., De la "finestra" à l'"image-fente”. Ethique et esthétique du cadre à partir du "Décalogue" 

de Krzysztof Kieslowski, Paris 3, Thèse en études cinématographiques et audiovisuelles soutenue en 2012. 
46 cf. DELEUZE, G., Cinéma 2,  L'image – temps, Les éditions de Minuit, Paris 1983, pp 92-128. 
47 ESTEVE, M., DEMBOWSKI, I., Études Cinématographiques. Zanussi, Études Cinématographiques, Minard 

1987, n° 156 à 164. 
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communiste. C’est l’esthétique de la pensée dans les films produits entièrement par l’Etat qui 

les intéresse dans les films polonais. Vincent Amiel, professeur spécialisé dans l'analyse et la 

recherche cinématographique à l’Université de Caen, a publié un livre qui pose des questions 

philosophiques et existentielles sur l’œuvre de Krzysztof Kieslowski48. Dans la lignée de 

Vincent Amiel, nous questionnerons les autres films de l’ensemble filmique TOR. Comment 

exprimer l’angoisse du monde et la perte de soi avec un film ? L’ironie kierkegaardienne est-

elle la méthode exclusive pour répondre à cette question ?  

 

Paul Coates dans son Red and white49 et Marek Haltof avec Polish National Cinéma50 

font, en anglais, une revue historique du cinéma polonais. Paul Coates remarque que les 

cinéastes polonais pour créer en Pologne populaire, devaient composer avec le pouvoir 

culturel en place. Polish National Cinéma fournit non seulement une introduction au cinéma 

polonais dans le contexte socio-politique et économique de la Pologne populaire, mais le 

positionne aussi dans la complexité politique du cinéma européen du Centre-Est. Agata Pyzik, 

une journaliste, analyse le mécanisme de la censure dans les pays du bloc soviétique dans son 

livre intitulé Poor but sexy. Culture Clashes in Europe East and West51, qui constitue pour 

nous une source de réflexion concernant la mise en œuvre de la censure des deux côtés du 

mur. Certains ouvrages s’intéressent aux réalisateurs. Dans son The Cinema of Krzysztof 

Kieslowski: Variations on Destiny and Chance 52 , Marek Haltof analyse ainsi les 

documentaires de Krzysztof Kieslowski. Quant à Slavoj Zizek, dans son Lacrimae Rerum : 

Essais sur Kieslowski, Hitchcock, Tarkovski, Lynch et quelques autres53, il fait une analyse 

philosophique de la décision éthique de Kieslowski d'abandonner le documentaire au profit de 

la fiction, provoquée par son "effroi des larmes réelles".  

 

La littérature anglaise portant sur le cinéma polonais comporte des écrits rédigés par 

des anglicistes, des philosophes ou des historiens du cinéma. Nous souhaitons apporter une 

complémentarité aux travaux déjà réalisés en France et dans les pays anglo-saxons avec 

l’approche des sciences de l’information et de la communication. Nous supposons que pour 

créer dans les pays non-démocratiques il ne suffit pas simplement de négocier avec les 

                                                 
48 AMIEL, V., Kieslowski, Editions Jean-Michel Place/Positif, 1997. 
49 COATES, P., Red and white: the cinema of People’s Poland, Wallflower Press, London/New York 2005. 
50 HALTOF, M., Polish National Cinema, Berghahn Books, 2002. 
51 PYZIK, A., Poor but sexy. Culture Clashes in Europe East and West, Zero Books, London 2012. 
52 HALTOF, M., The Cinema of Krzysztof Kieślowski, Wallflower Press, London/New York 2004. 
53 ZIZEK, S., Lacrimae Rerum : Essais sur Kieslowski, Hitchcock, Tarkovski, Lynch et quelques autres, Editions 

Multitudes, Amsterdam 2013. 
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représentants du pouvoir étatique. Les mécanismes de pouvoir étant très complexes, nous 

considerons que les relations prennent forme d’un rapport dialectique entre les cinéastes et les 

représentants culturels, les chefs des ensembles filmiques et les médias. Le sujet peut sembler 

pointu et très spécialisé. Il s’agit de saisir les traces de communication des auteurs dans les 

films produits dans les pays non-démocratiques. Le cinéma est analysé comme un médium 

puissant de la transmission des idées et non pas comme un objet de l’histoire. Nous étudions 

les films de l’ensemble TOR non seulement comme un témoin esthétique du passé, mais 

comme une alternative de communication aux médias traditionnels dans les pays non-

démocratiques.  

 

Conclusion : 

 

D’après notre constat, le champ scientifique concernant le cinéma polonais s’avère très 

modeste et peu étudié en France et dans les pays anglo-saxons. Il existe des ouvrages 

généralistes traitant de ce sujet, mais aucun ne porte son intérêt à l’ensemble des cinéastes de 

l’ensemble filmique TOR. Quelques livres ou chapitres d’ouvrages analysent les films de ces 

cinéastes les plus connus à l’étranger : Krzysztof Zanussi et Krzysztof Kieslowski. Cette 

thématique est étudiée principalement en Pologne, mais aucun travail scientifique n’a été 

consacré à l’ensemble TOR. 

Cependant, il existe de nombreuses études généralistes concernant le cinéma polonais 

en sociologie, en histoire, ou en études cinématographiques. Les chercheurs appartenant à ces 

disciplines analysent les films à partir du cadre théorique propre à leur domaine. Les 

historiens étudient le cinéma comme un témoin du passé, les sociologues tentent de saisir les 

mécanismes sociaux qui se créent entre le cinéma et la société, les chercheurs en études 

cinématographiques analysent les films du point de vue de l’esthétique ou de la production. 

Les historiens et les sociologues abordent le sujet d’une manière externe, sans approcher la 

problématique et l’esthétique des films ; le cinéma est vu comme objet fini par rapport à la 

société et vice versa. Les chercheurs en études cinématographiques analysent le cinéma d’une 

manière interne, comme une œuvre d’art, du point de vue de l’esthétique, du processus de la 

création et de la production. Notre proposition tente d’appréhender le processus de 

communication dans lequel le cinéma s’exprime. Le film transmet des sens à travers son 

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

de son auteur. Nous voulons expliciter ce que nous disent les films de leurs auteurs et de la 
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société dans laquelle ils sont produits pour comprendre les enjeux communicationnels qu’ils 

impliquent.  

Pour comprendre les méthodes de communication que les cinéastes emploient dans le 

rapport dialectique de deux discours d’auteur et idéologique, il est indispensable de nous 

appuyer sur les outils intellectuels mis en place par les sciences de l’information et de la 

communication. L’approche en sciences de l’information et de la communication développée 

par plusieurs chercheurs sous la direction de Stéphane Olivesi dans l’Introduction à la 

recherche en SIC54 nous évite de tomber dans le piège de l’interprétation. Très prudemment, 

nous interrogeons les films en confrontant nos résultats/analyses au contexte de leur 

production. Pour saisir le rôle du cinéma comme médium communicationnel dans un pays 

non-démocratique, nous proposons une analyse des films de l’ensemble filmique TOR dans le 

contexte de leur champ culturel et de production. Cette analyse s’appuiera sur l’étude des 

rapports de production, des lois, des documents des institutions organisant la production 

filmique, des archives concernant les festivals et de la position des cinéastes dans 

l’Association des Cinéastes Polonais (SFP), des entretiens des cinéastes, et des critiques des 

films. Il nous faut aussi repenser la terminologie cinématographique à partir de nos sources 

intellectuelles et empiriques. Cette façon d’étudier le cinéma nous rapproche de la lignée des 

cultural studies anglo-saxonnes, cousin scientifique des sciences de l’information et de la 

communication et éloigne par la spécificité de ses méthodes des études cinématographiques, 

sociologiques ou historiques.  

 

2. Proposition d’une épistémologie du cinéma pour les sciences de l’information et de la 

communication 

 

Appréhender la politique culturelle cinématographique en Pologne populaire en 

sciences de l’information et de la communication peut-être efficace via les concepts de 

Michel Foucault qui ce se sont montrés opérationnels pour cette discipline. Par exemple, 

Laurence Monnoyer-Smith55 a étudié le web comme dispositif en s’inspirant des théories de 

Michel Foucault et de Gilles Deleuze. Pour étudier les institutions, les techniques et les 

pratiques qui organisent la cinématographie polonaise des années 1970, mais aussi le discours 

d’auteur des cinéastes, une épistémologie basée sur la pensée foucaldienne nous semble 

                                                 
54 OLIVESI, S., Introduction à la recherche en SIC, Presses de l’Université de Grenoble, Grenoble 2007. 
55 cf. MONNOYER-SMITH, L., « Le web comme dispositif : comment appréhender le complexe ? », dans : 

Manuel d’analyse du web, sous la direction de Christine Barats, Armand Colin, Paris 2016, pp 13 - 37. 
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pertinante. Ensuite, notre approche théorique est complétée par les idées des chercheurs en 

sciences de l’information et de la communication, mais aussi par la réflexion de philosophes, 

de sociologues et de penseurs en études cinématographiques.  

 

2.1 Noyau épistémologique d’inspiration foucaldienne  

 

Afin de comprendre la nature du discours du savoir cinématographique en Pologne 

populaire, nous entreprenons une démarche archéologique pour identifier la configuration 

épistémique des éléments qui le composent dans les années 1970. Ainsi, nous tentons de 

reconstituer intellectuellement le champ historique de la cinématographie en Pologne 

populaire entre 1967 et 1981, en cherchant de nouveaux sens, dans la lignée des études de 

Michel Foucault sur le champ du savoir et du pouvoir dans Naissance de la clinique, Les mots 

et les choses et L’archéologie du savoir. Nous considérons que les éléments qui composent le 

dispositif du savoir cinématographique en République populaire de Pologne (1952-1989) 

sont : la norme et le praxis, le visible et l’invisible, et en particulier les formations discursives 

filmiques et idéologiques comme éléments du dispositif d’après-guerre 56 . Nous nous 

intéressons à la norme juridique, et donc à des lois, des mesures administratives, et aux 

valeurs culturelles et axiologiques qui régissent la société polonaise, pour comprendre le 

contexte de création des films de l’ensemble filmique TOR. Afin d’appréhender ce contexte, 

nous abordons l’histoire non pas comme une évolution linéaire et chronologique de cette 

configuration épistémique, mais comme un agencement logique des éléments qui 

composent le dispositif cinématographique : « une histoire qui n’est pas celle de leur 

perfection croissante, mais plutôt celle de leurs conditions de possibilité » 57. 

Le rapport entre les discours d’auteur et idéologique ne pourra être compris qu’après 

que nous aurons défini le dispositif du savoir qui régit la cinématographie des années 1970, 

lequel met en évidence le pouvoir qui à son tour va influencer la forme des films de TOR. Par 

dispositif, nous entendons, dans le sillage de la pensée de Michel Foucault, les conditions 

d’apparition des formations discursives à une époque donnée : « un ensemble résolument 

hétérogène, comportant des discours, des institutions, des aménagements architecturaux, des 

                                                 
56 Officiellement, La République populaire de Pologne s‘étend de 1952 à 1989. Pendant cette période, le pays est 

gouverné par l’Etat-Parti, d’obédience marxiste-léniniste. Le régime est mis en place dès 1944, mais le nom 

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

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

partie des régimes de « démocratie populaire » politiquement « alliées » à l'URSS. 
57 cf. FOUCAULT, M., Les Mots et les choses, Archéologie des sciences humaines, Editions Tel Gallimard, 

Paris 1966, p 13. 
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décisions règlementaires, des lois, des mesures administratives, des énoncés scientifiques, des 

propositions philosophiques, morales, philanthropiques … » 58. Ainsi, il ne s’agit en aucun 

cas dans cette thèse de l’analyse d’un discours sémiologique, des signes que les films de TOR 

produiraient, mais du discours dans le sens donné par Michel Foucault : « (l’)ensemble des 

énoncés qui relèvent d’un même système de formation », c’est-à-dire obéissant à des règles de 

fonctionnement communes. Selon Foucault, discours renvoie à un « pareil système de 

dispersion, dans le cas où entre les objets, les types d’énonciation, les concepts, les choix 

thématiques, on pourrait définir une régularité (un ordre, des corrélations, des positions et des 

fonctionnements, des transformations) »59. Dans ce sens, pour le discours officiel, il s’agit de 

saisir la régularité du dispositif de savoir qui régit la cinématographie, les éléments qui le 

composent, ses règles et son fonctionnement, de vérifier le rôle que les formations discursives 

filmiques et idéologiques y prennent, et d’observer leur orientation. Si ces formations 

discursives se forment comme une voie vers l’autonomie face au dispositif du savoir, nous 

pouvons supposer un écartement de la régularité du dispositif du savoir, les points de fracture 

et envisager l’existence du discours d’auteur – cinéaste en Pologne populaire. Pour vérifier la 

validité de notre hypothèse concernant la revendication auteuriste par l’ensemble filmique 

TOR, nous avons complété notre démarche archéologique avec la méthode généalogique 

foucaldienne. L’analyse des textes juridiques concernant la cinématographie et leur rapport 

avec la construction du savoir est confrontée à la pratique des formations discursives et du 

pouvoir qui forment le dispositif du savoir cinématographique.  

 

La première partie de cette thèse se propose donc d’étudier comment est organisé le 

champ cinématographique en Pologne populaire, et de vérifier si ce dernier provient d’un 

dispositif de savoir-pouvoir qui émergerait des conditions historiques, économiques, 

politiques et culturelles liées à l’après deuxième guerre mondiale. L’étude de l’organisation 

de l’ensemble filmique TOR nous initiera aux méthodes de « l’économie politique » et nous 

permettra de découvrir leur but. Ont-elles été mises en place pour assujettir les cinéastes à la 

norme et mieux contrôler l’expression filmique ? A cette étape de recherche nous mènerons 

également une réflexion sur la nature et la structure du pouvoir qui anime la cinématographie 

polonaise des années 1970 et sur l’éventualité de l’existence de micro-pouvoirs au sein même 

des ensembles filmiques qui favorisent la création. La deuxième et la troisième partie 

analysent l’apparition des formations discursives d’auteur de films et leurs modes 

                                                 
58 cf. FOUCAULT, M., « Le jeu de Michel Foucault », Dits et écrits, t. II, p 299. 
59 cf. FOUCAULT, M., L’archéologie du savoir, Paris 1969, Éditions Gallimard, p 141. 
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d’émancipation culturelle. Nous nous efforcerons de saisir les pratiques d’émancipation 

culturelle en analysant la parole subjective des cinéastes et des films comme un ensemble 

d’énoncés alternatifs à « l’ordre du discours » objectivant. Dans les années 1970 Michel 

Foucault observe les pratiques de résistance en Iran et en Pologne et analyse la « parole » des 

dissidents. L’usage de la pensée de Michel Foucault pour analyser ce qu’Elise Domenach 

appelle, d’après Stanley Cavell, les « hoquets de la voix humaine » 60 qui résiste à travers les 

films et le rôle des cinéastes, constitue un calque épistémologique indispensable pour 

interpréter nos données. De plus, la théorie du discours et du dispositif de Michel Foucault 

nous permet d’interpréter nos entretiens semi-directifs réalisés avec les cinéastes de 

l’ensemble TOR, dont les questions sont orientées vers les conditions d’expression artistique 

dans un pays non-démocratique. Elle nous permet avant tout de vérifier si la volonté des 

cinéastes de TOR et leur discours d’auteur avaient une ambition de résistance. 

 

2.2 Philosophies du cinéma selon Gilles Deleuze et Stanley Cavell 

 

Nous empruntons à Gilles Deleuze son idée centrale de L’image-temps avançant que la 

responsabilité morale d’un cinéaste est de faire voir l’intolérable à son héros. Ingrid Bergman 

subit cette épreuve dans Europe ‘51 de Roberto Rossellini, quand elle voit la pauvreté et la 

misère dans la Rome d’après-guerre. Deleuze compare le cinéaste à un « voyant » qui voit et 

fait voir aux spectateurs « l'intolérable », « l'improbable », à savoir, les dépravations du 

système et ses conséquences sur la vie de l'individu. Dans le contexte des films de l’unité 

TOR il s’agit de présenter ses cinéastes comme des « voyants » et de vérifier quelles 

« improbabilités » nous montrent leurs films en provoquant « un choc sur la pensée » du 

spectateur61. Nous cherchons à saisir dans ces films ce que Deleuze appelle la « balade 

urbaine » dans un temps non – chronologique, le temps d'une profonde réflexion, le temps 

intérieur. Gilles Deleuze consacre un chapitre de son livre à Krzysztof Zanussi, « Les cristaux 

de temps »62, en présentant son film « Structure de cristal » comme une invitation à faire cette 

balade-temps, balade dans le temps pur, et cristallisée par une méditation qu’il provoque. 

L’intention de cinéma de voyant de Gilles Deleuze est bien résumée par Krzysztof Kieslowski 

et nous analysons les films de TOR dans cette perspective : « Nos films expriment simplement 

                                                 
60 DOMENACH, E., « A la recherche de la démocratie : 1980-1981, la « saison exceptionnelle » du cinéma 

polonais », Raisons politiques, Presses de Sciences Po, 2010/2 (n° 38). 
61 cf. DELEUZE, G., Cinéma II,  L'image – temps, Les éditions de Minuit 1983, pp 30 – 31 et  p 203. 
62 Idem, p 95 – 128. 
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notre désaccord avec tout ce qui est injuste, amoral et souvent répugnant. C'est un cinéma de 

désaccord contre le cynisme et le non-fonctionnement du pouvoir »63.  

La définition deleuzienne du cinéma comme art nous permet de repenser son rapport à 

l’industrie : « Le cinéma comme art vit lui-même dans un rapport direct avec un complot 

permanent, une conspiration internationale qui le conditionne du dedans, comme l’ennemi le 

plus intime, le plus indispensable »64. 

Le deuxième philosophe qui étudie le cinéma et dont la pensée est marquante pour 

notre recherche est Stanley Cavell. Notre thèse sur les films de TOR poursuit la réflexion de 

Stanley Cavell, pour qui le cinéma « démocratise les savoirs »65. Si le cinéma démocratise les 

savoirs, alors il est possible que les films de l’ensemble TOR, grâce à leur fonction implicite, 

diffusent les messages propices à la démocratisation. Elise Domenach66, montre combien les 

films polonais sont porteurs des traces de la démocratisation de la société. Nous proposons 

d’aller plus loin, en montrant qu’il existe dans la Pologne des années 1970 des films qui non 

seulement prévoient l’arrivée de Solidarnosc, mais qui anticipent l’apparition de ce 

mouvement. Ces films sont sources d’une réflexion qui provoque un choc sur la pensée. 

Selon Stanley Cavell, le spectateur espère du monde projeté à l'écran une réconciliation avec 

sa vie ordinaire. Il trouve le bonheur avec l’expérience sceptique que le monde projeté à 

l'écran lui offre67. S’exprimer dans les médias permet aux cinéastes de partager leur point de 

vue avec le public. Le bonheur sceptique que le cinéma offre correspond à une sorte de 

soulagement intellectuel, quant à l’interprétation des sens implicites de certains passages des 

films qui se montrent en désaccord avec la convention instaurée par l’Etat-Parti. En Pologne 

populaire, tout échange entre les cinéastes et le public s’effectuait dans un espace prévu par le 

système, comme le montre Kieslowski dans son Profane où le héros, un ouvrier, invite dans le 

club d’amateurs de cinéma de son usine le cinéaste bien médiatique de l’époque – Krzysztof 

Zanussi. Il est impossible aujourd’hui, en prenant en compte le temps qui modifie la mémoire, 

de vérifier comment les spectateurs ont perçu les films de TOR. Néanmoins, nous étudierons 

l’évaluation des films grâce aux rapports des commissions et des articles de presse. Nous 

pouvons ainsi vérifier si, selon l’hypothèse de Cavell, la démocratisation des savoirs via le 

                                                 
63 cf. DOUIN, J.L., Dictionnaire de la censure au cinéma, PUF, Paris 1998, p 350. 
64 cf. DELEUZE, G., op. cit., pp 103 – 104. 
65 cf. CAVELL, S., Le cinéma nous rend-il meilleurs ? , Bayard Editions 2010, p 42. 
66 DOMENACH, E., « A la recherche de la démocratie : 1980-1981, la « saison exceptionnelle » du cinéma 

polonais », Raisons politiques, Presses de Sciences Po, 2010/2 (n° 38). 
67 cf. CAVELL, S., Philosophie des salles obscures, Flammarion, Paris 2011, p 187. 
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cinéma et l’expérience sceptique du spectateur fonctionnent comme des « hoquets de la voix 

humaine »68 dans les films réalisés par l’ensemble filmique TOR.  

 

2.3 Théories de communication via le cinéma  

 

- Modèle de communication filmique de Jowett et Garret 

 

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

messages. Notre thèse s’intéresse au transmetteur et au message, aux films de l’ensemble Tor 

et à ses cinéastes. Dans le processus de communication d’un pays non-démocratique, le 

cinéaste est au service de l’idéologie, employé par l’Etat. Pour distinguer les motivations des 

cinéastes (discours d’auteur) de celles du Bureau Politique du Parti POUP 69  (discours 

officiel), nous avons mobilisé le modèle de Jowett Garett70, conçu explicitement pour le 

cinéma. Le processus de communication via le cinéma est un processus pluridirectionnel, 

fondé sur un réseau de négociations et de relations qui se tissent entre elles. Il complète la 

définition du dispositif cinématographique inspirée de Michel Foucault. Ce modèle nous 

permet de saisir les éléments du discours officiel, indépendants des intentions des cinéastes 

(discours d’auteur), comme les institutions, les commissions qui doivent valider la cohérence 

du film avec l’idéologie, les valeurs de la société, les décisions individuelles des dirigeants 

culturels, etc ...  

Ensuite, avant qu’il ne soit diffusé au grand public, le film reçoit des critiques dans la 

presse. Le modèle de Jowett - Garett nous a orientée vers la question de la réception des films 

par la presse, qui communique autour et sur l’image que les cinéastes de Tor ont construite à 

travers les médias pour donner des directions de lecture pour leurs films. D’autres éléments 

exercent une influence sur le processus de communication filmique, comme la culture ou les 

valeurs de la société dans laquelle le film est produit. Enfin, le film lui-même devient un objet 

avec sa propre vie, sa propre signification, un objet ontologiquement indépendant de la 

motivation de son auteur71. L’interprétation des films est riche, atteignant un nombre infini de 

possibilités en fonction de l’état de sensibilité du spectateur et du contexte de diffusion. Nous 

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

                                                 
68 cf. DOMENACH, E., op. cit.., p 68. 
69 Parti ouvrier unifié polonais, c’est à dire l’Etat - Parti communiste en République populaire de Pologne. 
70 cf. JOWETT, G., LINTON, J. M., Movies as mass communication, Sage Publications, Beverly Hills - London: 

1980, pp 17-24. 
71 A comparer avec : JOST, F., op. cit., pp 105 – 113. 
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articles de presse et qui permet de saisir à la fois le comportement des journalistes face aux 

films des cinéastes de TOR et l’image d’artiste-intellectuel que ces cinéastes de TOR ont 

négociée avec la presse pour donner une direction à la lecture de leurs films. Comme dans le 

modèle de la communication de Jakobson, au-delà de la triade communicationnelle et de son 

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

 

- Théorie de David Bordwell sur le sens implicite d’un film et le film comme art 

 

La théorie bordwelienne place le spectateur au centre du processus de communication 

filmique. C’est le spectateur qui construit une histoire avec les éléments sonores et visuels qui 

apparaissent à l’écran, en plus de ce qu’il sait déjà sur le film ou le réalisateur72. Bordwell est 

un théoricien du cinéma qui cherche à saisir le style propre à un cinéaste, à un mouvement ou 

à une période historique. Il faut distinguer deux niveaux à partir desquels analyser un film : 

l’intrigue et son mode de narration. La forme du récit, le style narratif d’un film le distinguent 

des autres et donnent des possibilités d’interprétation diverses73. Nous utiliserons la méthode 

de Bordwell principalement telle qu’elle est illustrée dans son article « Construction du 

sens », afin d’analyser et d’interpréter les films de l’ensemble TOR et de révéler les sens 

implicites qu’ils transmettent. Cette démarche nous permettra également de définir le style qui 

caractérise TOR en tant qu’ensemble de cinéastes et les styles des cinéastes à part, considérés 

comme parties de cet ensemble. Pour cela, il nous faut saisir ce que Bordwell appelle « le sens 

implicite », la fonction symbolique d’un film74. Saisir le sens implicite d’un film nous permet 

de connaître les éléments du discours des réalisateurs, leurs méthodes stylistiques pour 

communiquer à travers les films et l’expression filmique indépendante de l’intention de 

l’auteur. C’est le sens le plus indirect, construit lorsque le spectateur n’est plus en mesure de 

trouver une référence ou une explication qui correspondent à l’ordre conventionnel pour 

comprendre le film. Il faut distinguer du sens implicite le sens symptomatique, qui permet, en 

plus du sens implicite, d’interpréter le film. Le sens symptomatique est empreint de la 

personnalité du cinéaste ainsi que des changements sociétaux ou historiques. La théorie de 

David Bordwell nous amène à mettre en exergue le sens implicite d’un film, qui associé à 

l’ironie ou au cynisme peut donner lieu à une deuxième, voire une troisième lecture. Cette 

                                                 
72 cf. BORDWELL, D, « A case for Cognitivism », in : IRIS, Revue de théorie de l’image et du son, numéro 

spécial consacré au cinéma et à la psychologie cognitive, n°9, Meudon 1989, pp 12 – 40. 
73 cf. CASETTI, F., Les théories du cinéma, Armand Colin, Paris 2012, pp 276 – 279. 
74 cf. BORDWELL, D., « Construction du sens », in : L’interprétation de l’œuvre filmique. L’anthologie des 

textes traduits, red. Godzic W., L’Université de Jagellon 1993, pp 13 – 18. 
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théorie attire notre attention sur les symptômes de la personnalité de l’auteur et de l’époque 

dans laquelle le film est réalisé.  

David Bordwell propose de séparer ces deux niveaux de lecture pour distinguer le sens 

conventionnel du sens implicite75:  

 Le sens conventionnel, qui dans le contexte de la Pologne populaire doit transmettre 

les valeurs idéologiques, connues de tous les spectateurs, 

 Le sens interprétatif, implicite ou symptomatique, qui donne la possibilité aux 

cinéastes et aux films de communiquer des sens implicites, plus intimes et parfois 

ironiques, qui ne correspondent pas au discours officiel.  

 

Notre analyse des films de TOR met l’accent sur la recherche du sens implicite des films 

étudiés. 

 

- Siegfried Kracauer et les films comme objets communicants 

 

Siegfried Kracauer a écrit un ouvrage dans les années 1940, intitulé De Caligari à 

Hitler, une histoire psychologique du film allemand 76 . Ce livre, malgré sa faiblesse 

méthodologique (il ressemble plus à un essai qu’à un ouvrage scientifique), est considéré 

comme un texte fondamental pour la sociologie du cinéma. Selon l’auteur, les films d'une 

nation reflètent sa mentalité. Il essaye de comprendre dans quelle mesure le cinéma de la 

République de Weimar anticipe l'arrivée du nazisme. D’après Kracauer, la société impose un 

cadre qui pèse sur les artistes. C'est pourquoi dans les films comme Nosferatu ou M le maudit, 

la peur, l’atmosphère lourde et lugubre, le mystère constituent l'horizon quotidien de 

l'Allemagne de l'époque. Si ces créatures apparaissent dans le quotidien, c'est que le goût pour 

la terreur s’est répandu dans la société. D'où l'hypothèse sur la forme-sens dans les films 

expressionnistes allemands traitant de l'enfer subi au quotidien.  

Nous poursuivons cette réflexion pour montrer dans quelle mesure les films de 

l’ensemble filmique TOR reflètent une véritable soif sociétale d’émancipation et sont 

annonciateurs de la grève menée par le syndicat Solidarnosc et l’année suivante de la mise en 

vigueur de la loi martiale par Wojciech Jaruzelski. 

 

 

                                                 
75 Idem, p 13 – 18. 
76 KRACAUER, S., De Caligari à Hitler, une histoire psychologique du film allemand, Editions l'Age d'Homme, 

Paris 2009.  
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3. Corpus de la recherche 

 

 

Il est important, dans un travail de thèse, d’articuler les théories avec l’observation 

empirique des films et des documents d’archives, pour guider notre raisonnement et ne pas 

tomber dans le piège de l’interprétation. 

Concrètement, notre corpus de recherche est fondé sur :  

- une étude empirique des archives pour comprendre le cadre juridique et le contexte de 

production des films de l’ensemble filmique TOR, ceci dit saisir le discours officiel, 

- l’analyse d’un corpus filmique, en parallèle avec l’étude de documents d’archives 

concernant la cinématographie polonaise des années 1970, pour saisir le sens implicite 

des films produits par TOR et mettre en lumière les pratiques des cinéastes, ceci pour 

saisir le discours d’auteur, 

- l’étude d’articles de presse pour comprendre l’image des cinéastes de l’ensemble TOR 

dans l’espace social, mais aussi la manière dont ils construisent eux-mêmes cette 

image, 

- l’enquête de terrain, pour laquelle nous avons réalisé des entretiens et confronté nos 

résultats avec la mémoire des témoins de l’époque étudiée, afin de renforcer nos 

arguments sur les points qui pourraient être moins étayés. 

 

Après l’étude du corpus, nous nous proposons d’effectuer une interprétation intellectuelle 

des données rassemblées, fondée sur les théories et les méthodes de recherche en sciences 

humaines et sociales (hypothético-déductive, entretiens compréhensifs, statistiques). 

 

3.1. L’analyse des textes juridiques selon les différentes normes hiérarchisées 

 

Pour comprendre le discours officiel envers le cinéma nous avons étudié les lois qui 

fondent la cinématographie et la normalisent du point de vue juridique et axiologique. Ces 

dernières sont appliquées par les institutions culturelles qui inventent des techniques 

disciplinaires ayant pour but de prévenir et de corriger les comportements rebelles. La théorie 

de Michel Foucault sur la surveillance dans le milieu carcéral nous permet d’étudier les 

cinéastes de l’unité TOR comme des corps indociles qui arrivent à maquiller leurs « crimes » 

et évitent le châtiment. Ils jouent avec ce qui est visible (les lois et la norme qui définissent 

leur statut de cinéaste), pour rendre invisibles certains messages à travers leurs discours 
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filmiques et institutionnels (les messages des films, l’Association des Cinéastes Polonais, les 

entretiens donnés dans la presse).  

 L’étude des lois polonaises de 1918 à nos jours nous permet de saisir le cadre juridique 

dans lequel est créée la cinématographie polonaise : constitution, droits d’auteur, lois sur la 

cinématographie. Ces lois sont disponibles en version numérisée sur le site du Journal Officiel 

de la République de Pologne (Monitor Polski): www.dziennikustaw.gov.pl et de la Diète de 

Pologne : http://isap.sejm.gov.pl. 

 

- Constitution de 1952  

   

Nous avons étudié la Constitution votée par la Diète Législative polonaise le 22 juillet 195277. 

Elle officialise la République Populaire de Pologne qui sera remplacée le 1er janvier 1990 

seulement par la Constitution de la République de Pologne. Elle nous permet de comprendre 

la base constitutionnelle qui régule la République Populaire de Pologne et le rôle que joue le 

Parti dans l’organisation du pouvoir étatique de cette démocratie populaire. Le parlement, et 

plus précisément la Diète, a un pouvoir décisionnel et de contrôle sur le gouvernement. Le 

Parti POUP règne sur les trois pouvoirs constituant l’Etat et devient ainsi ce qu’on appelle 

l’Etat-Parti. La constitution de 1952 est garante des droits de l’homme et des droits à la liberté 

d’expression dans un pays communiste qui revendique la démocratie. Cette liberté 

d’expression est-elle respectée ? 

 

- Lois sur les droits d’auteur 

   

 Notre étude de la loi de 1952 sur les droits d’auteur78, modifiée en 197579, éclaire la 

définition juridique d’auteur en Pologne populaire et permet de constater qu’elle protège la 

propriété intellectuelle du scénariste, mais pas celle de la mise en scène. Et pourtant, les 

membres des commissions de validation de films utilisent ce terme en parlant d’un réalisateur. 

A partir de ce constat, nous analysons le rapport entre la notion d’auteur de cinéma et la 

responsabilité créatrice en Pologne populaire. 

                                                 
77 Constitution du 22 juillet 1952, Journal Officiel, Dz.U. 1952 n° 33, cote 232 : http://isap.sejm.gov.pl. 
78 Loi sur le droit d’auteur de 10 juillet 1952 Journal Officiel, Dz. U. 1952, n°34, cote 234 (voir Annexe n° 7). 
79 Modification de la loi sur le droit d’auteur de 23 octobre 1975, Journal Officiel, Dz. U. 1975, n°, cote 184 

(voir Annexe n° 8). 

http://www.dziennikustaw.gov.pl/
http://isap.sejm.gov.pl/
http://isap.sejm.gov.pl/
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  Le livre Le droit d’auteur de l’œuvre filmique80 de Jerzy Serda nous aide à comprendre 

les lois. Edward Drabienko a recueilli des textes de lois et les a publiés sous le nom : Le droit 

d’auteur81, ouvrage dans lequel il explique également les textes juridiques présentés. 

 

- Lois concernant la cinématographie 

  

 L’analyse des textes des lois sur la cinématographie nous permet de désigner la première 

instance juridique qui régule ce milieu professionnel et artistique ; notamment la loi du 16 

février 1961 qui définit le champ d’action du Ministre de la Culture et de l’Art et les 

conditions de son tutorat envers la cinématographie82. Dans la première partie de cette thèse 

nous analysons les textes juridiques qui organisent la cinématographie entre 1952 et 1981, et 

principalement la loi du 15 décembre 195183.  

 

3.2. L’étude des archives de la cinématographie 

 

 

  Pour comprendre les attentes du discours officiel envers les ensembles filmiques, 

l’étude des lois n’est pas satisfaisante puisque ces dernières ne nous éclairent pas sur la 

pratique des décisions législatives. Dans les archives nous avons retrouvé des « traces » de 

mise en pratique de décisions juridiques envers la cinématographie des années 1970. Ces 

« traces » éclairent non seulement le contexte de production des films de l’ensemble Tor, mais 

aussi les relations entre les cinéastes et leur milieu professionnel. On les trouve à Varsovie, 

dans les archives de plusieurs institutions responsables de l’exercice des lois. Grâce à nos cinq 

séjours de recherche en Pologne, nous avons pu enrichir nos connaissances sur l’objet de 

notre thèse, les conditions de production des films de TOR, et les relations entre les cinéastes 

et leur milieu professionnel, en explorant les différentes archives des institutions, que nous 

détaillons dans les points suivants. 

 

 

 

                                                 
80 cf. SERDA, J., Le droit d’auteur de l’œuvre filmique, Editions juridiques, Varsovie 1970. 
81 DRABIENKO, E., Le droit d’auteur, Editions juridiques, Varsovie 1965. 
82 La loi sur la cinématographie du 16 février 1961 Journal Officiel, Dz. U, 1965, n° 10, cote 53. 
83 La loi sur la cinématographie de 15 décembre 1951, Journal Officiel, Dz. U, 1951, n°66, cote 452. 
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- Archives des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN – Archiwum Akt Nowych)84 

 

Pendant plusieurs mois, nous avons travaillé dans les Archives des Actes Nouveaux de 

Varsovie, et étudié des documents nous permettant de saisir le fonctionnement intérieur du 

Bureau Général de la Cinématographie (Naczelny Zarzad Kinematografii - NZK), ainsi que 

les décisions prises au service culturel du Bureau Politique du Parti POUP.  

Les documents suivants ont éclairé notre compréhension du contexte de production 

des films de TOR :  

 

a) NZK – Bureau Général de la Cinématographie 

 

- les rapports d’évaluation de l’ensemble filmique TOR nous permettent de comprendre 

l’image qu’elle véhicule auprès des chefs de la politique culturelle, 

- les rapports de commissions de validation des scénarios des films de TOR nous font voir 

les messages qui dérangent et l’argumentation pour soutenir les scénarios proposés, qui ne 

sont pas toujours acceptés, 

- les rapports de commission de validation des films nous permettent de comprendre les 

relations entre les membres de  TOR et le milieu cinématographique, ainsi que les images 

qui dérangent, 

- les statistiques donnent les coûts des films de TOR et le nombre des copies attribuées, ce 

qui permet de comprendre l’attention que l’Etat-Parti porte à l’unité,  

- les critères de sélection de participation aux festivals internationaux éclairent le choix 

d’envoyer les films de TOR comme œuvres représentant la Pologne populaire,  

- les statuts et les règlements des unités filmiques nous renseignent sur les attentes des chefs 

de la politique culturelle envers les cinéastes et la direction de leur unité filmique. 

 

b) bureau politique du parti POUP 

- les documents du service culturel du Bureau Politique (BP) concernant la 

cinématographie : l’analyse des directives pour la cinématographie après et avant 

les plenums du Parti POUP fournit des indications sur les attentes idéologiques des 

hauts dignitaires envers les films. 

 

                                                 
84 Fonds Ministère de la Culture et de l’Art – Naczelny Zarzad Kinematografii (NZK), Fonds service culturel du 

Parti Communiste (KC PZPR), Fonds « Zbiór dokumentacji opozycji politycznej z lat 1975-1989 ». 
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- Archives du Ministère de la Culture et de l’Art de Varsovie85 

 

Les archives du Ministère de la Culture et de l’Art nous ont principalement permis 

d’appréhender la gestion de la production cinématographique par le Ministère de la Culture et 

de l’Art entre 1968 – 1972. Nous avons étudié aux archives du Ministère de la Culture et de 

l’Art : 

 les rapports de production entre 1968 – 1972 qui éclairent la période et les attentes des 

cinéastes lorsque la production est gérée par le Ministère et non par NZK, 

 les rapports économique et technique des commissions des films, pour comprendre les 

contraintes de production qui affectent le contenu des films et avec lesquelles les 

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

problèmes d’organisation qui retardent la fabrication des films, etc …), 

 les plaintes des cinéastes et des directeurs de la cinématographie concernant les copies 

de mauvaise qualité des films et les conditions techniques médiocres pour réaliser les 

films en Pologne populaire. 

 

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

mais aussi l’impact de la technique et de l’économie sur la forme du film, les marqueurs de 

l’impuissance décisionnelle du cinéaste et les méthodes qu’il emploie pour défendre son 

Œuvre.  

 

- Archives Nationales de Milanowek86  

 

Nous nous sommes rendue dans cette Archive largement excentrée de Varsovie pour 

étudier les compte rendus de production des films de TOR. Le personnel de l’ensemble TOR, 

devenu le studio TOR après 1989, nous a envoyée vers cette archive en nous précisant que 

toute documentation concernant les films avant 1989 avait été transférée aux Archives 

Nationales de Milanowek. 

 

 

                                                 
85 Fonds département économique – rendus de production des films produits par TOR entre 1967 – 1972. 
86 Fonds « Zespoly polskich producentow filmowych » (Les ensembles filmiques) 

Côtes : 977; 978; 979; 982; 984; 987; 988; 989; 990; 991; 992; 993; 995; 997; 998; 1000; 1001; 1002; 1004; 

1005; 1006;1007; 1008; 1010 – 1016; 1018 – 1024; 1026 – 1031; 1034 – 1035; 1037 – 1038; 1040 – 1046; 1048 

– 1054; 1056. 
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- Filmothèque Nationale de Varsovie87  

 

Les rapports conservés à la Filmothèque Nationale de Varsovie documentent les 

commissions de validation de films introuvables aux Archives des Actes Nouveaux. Ces 

rapports nous ont éclairée au sujet des décisions intervenant dans le contenu des films, des 

prises de position de la direction de l’ensemble TOR pour soutenir les cinéastes convoqués 

devant un tribunal de « création », et nous ont aussi permis de mieux appréhender les relations 

professionnelles dans le milieu cinématographique. 

 

- Les archives de la Télévision88 

 

Environ 6% des films produits par TOR pour la télévision sont censurés, contre 2% 

pour ceux destinés au grand écran. Bien que la différence ne soit pas flagrante, elle désigne la 

Télévision comme un lieu de censure plus important que les salles de cinéma. L’étude des 

rapports de production et de validation des films met en lumière les relations des cinéastes 

avec les professionnels de la télévision et présente les motifs de la censure. 

 

3.3. L’analyse des films de l’ensemble filmique TOR89 

 

L’analyse des films produits par l’ensemble filmique TOR se déroule sur deux niveaux : 

quantitatif et qualitatif.  

 

a) analyse quantitative  

 

L’étude quantitative et statistique des quatre-vingt-sept (87) films de l’ensemble TOR nous 

amène à observer les régularités et les différences stylistiques qui existent entre eux : 

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

- nombre de films censurés, 

- les caractéristiques des héros, 

- les thématiques abordées 

                                                 
87 Fonds A-344 - les comptes rendus concernant les commissions d’évaluation des films cinématographiques 

produits par l’ensemble filmique TOR entre 1967 – 1981. 
88 Fonds « Przedsiebiorstwo Realizacji Filmow Zespoly Filmowe  - Kierownictwo Produkcji Filmu TV » - les 

comptes rendus concernant les commissions d’évaluation des films télévisés produits par l’ensemble filmique 

TOR entre 1967 – 1981. 
89 Se référer à la filmographie de l’ensemble TOR (chapitre 1.3, partie 1). 



 59 

 

La construction de notre outil de mesure, avec l’accent mis non pas sur comment, mais 

sur le pourquoi, poursuit la méthodologie développée par Pascal Froissart dans son article 

« Introduction aux méthodes quantitatives en sciences de l’information et de la 

communication »90. 

 

b) analyse qualitative 

 

L’analyse qualitative a pour but de saisir ce que David Bordwell appelle le sens 

implicite d’un film dans son article « Construction du sens »91. Les éléments qui composent le 

sens implicite des films TOR rassemblés nous donnent des indices concernant le style des 

films produits par cette unité. Cette méthode permet de vérifier, en se fondant sur notre 

définition de l’auteur, si les films de TOR remplissent les critères d’appartenance au groupe 

des auteurs de cinéma. Le style porte la présence de son auteur, et nous comptons vérifier quel 

est le degré de style nécessaire pour permettre à l’œuvre de se démarquer, pour déposséder 

intellectuellement celui qui croit en être la commanditaire, l’Etat-Parti, en le laissant se 

baigner d’illusions. Cette analyse vérifie donc le degré d’autonomie filmique des films de 

l’ensemble TOR. 

 

Les principaux éléments analysés sont : 

 les personnages, principalement étudiés à partir de l’analyse des visages telle qu’elle 

est conçue par Jacques Aumont dans Du visage au cinéma92 ; nous nous interrogeons 

sur la façon dont les cinéastes utilisent la représentation du visage et du jeu d’acteur 

pour transmettre leur vision de l’humanité, 

 les thématiques, en comparaison avec les thématiques attendues par l’Etat-Parti, pour 

prouver que la vision artistique des cinéastes de l’ensemble TOR va au-delà de celle 

attendue par le « haut » ; avec l’analyse morale kierkegaardienne93 de ces films, nous 

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

                                                 
90 cf. FROISSART, P., « Introduction aux méthodes quantitatives en sciences de l’information et de la 

communication », in : Introduction à la recherche en SIC, dir. OLIVESI, S., Presses de l’Université de 

Grenoble, Grenoble 2007, pp 55 – 76. 
91 cf. BORDWELL, D., « Construction du sens », in : L’interprétation de l’œuvre filmique. L’anthologie des 

textes traduits, red. Godzic W., L’Université de Jagellon 1993, pp 13 – 18. 
92 AUMONT, J., Du visage au cinéma, Editions de l’étoile/Cahiers du cinéma, Paris 1992. 
93 KIRKEGAARD, S., Miettes philosophiques / Le concept de l'angoisse / Traité du désespoir, Paris, Gallimard, 

« Tel », Paris 1990. 
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chère que l’anthropologie marxiste-léniniste ; ces films sont analysés ici comme des 

lieux complètement habités par leurs auteurs. 

 

3.4. Les journaux des années 1970 

 

Notre analyse qualitative des articles de journaux tente de définir l’image des films 

produits par l’ensemble TOR selon la politique de rédaction. Pour vérifier notre hypothèse sur 

les différentes images construites en fonction de la politique rédactionnelle, nous comparons 

de bonnes et de mauvaises critiques parues dans la presse polonaise la plus représentative 

entre 1967 et 1981. Notre analyse concerne les journaux suivants :  

- Polityka, Argumenty et Trybuna Ludu – hebdomadaires et quotidien au service de 

l’Etat-Parti ; toutes les critiques des films de TOR trouvées, 

- Zycie Warszawy, Literature et Kultura – hebdomadaires culturels, financés par 

l’Etat-Parti, mais qui osent exprimer des idées opposées ; toutes les critiques des 

films de TOR trouvées, 

- Kino, Ekran, Film – presse spécialisée dans le cinéma, financée par l’Etat ; toutes 

les critiques des films de TOR trouvées,  

- Robotnik, Tygodnik Solidarnosc – presse indépendante, diffusée par l’opposition ; 

toutes les critiques des films de TOR trouvées. 

 

La comparaison avec les critiques françaises nous sert de témoin « objectif » de 

l’histoire et permet de guider notre interprétation. Nous étudions tous les articles concernant 

les films de l’ensemble TOR que nous avons réussi à rassembler, à savoir les critiques parues 

entre 1967 et 1981 principalement dans les journaux suivants : Positif, Cahiers du cinéma, 

Cinéma, Jeune Cinéma, Image et Son, Cinématographe. L’analyse de la presse française 

permet d’identifier le regard de l’Occident sur le cinéma polonais et l’image que le cinéaste 

polonais défend à l’étranger.  

Analyser l’image que les cinéastes construisent d’eux-mêmes dans la presse est 

nécessaire pour comprendre leur intention artistique. Nous analysons aussi dans la troisième 

partie de cette thèse les discours des cinéastes face à la presse officielle et lors des festivals 

polonais, et les discours des cinéastes qui affirment leurs positions d’auteur et les choix 

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

 

 

Entre septembre 2013 et janvier 2014, nous avons effectué des entretiens 

compréhensifs, au nombre de huit, avec des cinéastes anciennement membres de l’ensemble 

filmique TOR, selon la méthode de Jean-Claude Kaufmann 94 . Notre objectif était de 

compléter notre analyse filmique pour saisir leur discours d’auteur. Les questions posées 

étaient ouvertes. Notre démarche consistait à considérer les cinéastes comme des informateurs 

sur la cinématographie polonaise des années 1970 et à découvrir leurs catégories de pensée. 

Cependant, une grille thématique a été conçue auparavant pour donner une direction à 

l’entretien selon la méthode de J.B. Legavre95. Pour recueillir le discours des cinéastes, notre 

grille d’entretien était centrée sur 3 thématiques définies au préalable : les intentions 

artistiques et d’auteur au moment de la conception de leurs films, les sources d’inspiration 

cinématographiques (pour la plupart le choix s’avère être Ingmar Bergman, c’est pourquoi les 

intentions artistiques des cinéastes de l’ensemble TOR sont étudiés en analogie avec les 

réflexions sur le cinéma exposées par le réalisateur suédois dans Lanterna magica 96 ), 

l’engagement politique et éthique. Pour concevoir notre guide d’entretien, nous avons suivi 

les conseils donnés par Stéphane Beaud et Florence Weber dans le Guide de l’enquête de 

terrain97. Pour mettre les cinéastes à l’aise, nous avons laissé les cinéastes de choisir le cadre 

pour les entretiens : le lieu, la date, l’heure. Ainsi, nous les avons rencontrés chez eux (Janusz 

Majewski, Krzysztof Zanussi), dans les cafés (Filip Bajon, Antoni Krauze) qu’ils 

choisissaient, à l’école de cinéma d’Andrzej Wajda (Wojciech Marczewski). Pour rencontrer 

Slawomir Idziak nous l’avons suivi de Varsovie à Bydgoszcz dans le festival Cammerimige 

où il recevait un prix pour l’ensemble de sa carrière de directeur de la photographie. Nous 

n’avons pas limité la durée des entretiens pour saisir les instants précieux du discours des 

cinéastes avec lesquels nous discutions librement en n’oubliant pas les directions de notre 

grille d’entretien. Nous souhaitions les inviter à voyager dans le temps, dans les années 1970 

en préparant les entretiens grâce à la lecture des articles de l’époque. Tous les entretiens ont 

été retranscrits et traduits en français et sont consultables sur demande. 

 

 

                                                 
94 KAUFMANN, J.C., L’entretien compréhensif, Armand Colin, Paris 2006. 
95 cf. LEGAVRE, J.B., « L’entretien. Une technique et quelques-unes des « ficelles » », in : Introduction à la 

recherche en SIC, dir. OLIVESI, S., Presses de l’Université de Grenoble, Grenoble 2007, pp 35 – 55. 
96 BERGMAN, I., Lanterna magica, Gallimard, Paris 2011. 
97 BEAUD, S. WEBER, F, Guide de l’enquête de terrain, La Découverte, Paris 2003. 
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Nous avons réalisés les entretiens suivants : 

Krzysztof Zanussi, 3 rencontres: septembre 2012, mai, juin 2013 

Janusz Majewski, 2 rencontres : juillet, août 2013 

Antoni Krauze, 1 rencontre : juin 2013 

Wojciech Marczewski, 1 rencontre : janvier 2014 

Filip Bajon, 1 rencontre : août 2013 

Slawomir Idziak, 1 rencontre : novembre 2013 

 

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

et son décès ont rendu, à nos regrets, impossible cette rencontre. 

 

Ceux qui ont été les marqueurs puissants de la singularité de l’ensemble TOR, 

Stanislaw Rozewicz98  et Krzysztof Kieslowski99, ne sont plus parmi nous. Cependant, ils ont 

laissé leurs mémoires, des entretiens dans des magazines, avec lesquels nous avons complétés 

l’analyse des entretiens. 

 

Pour confronter les paroles des cinéastes, porteurs du discours d’auteur avec ceux qui 

ont été « de l’autre côté », du côté du discours idéologique / officiel, nous avons également pu 

rencontrer d’anciens dirigeants culturels : 

 

Jozef Tejchma, 1 rencontre (Ministre de la culture et de l’art 1974 - 1978 et 1980-

1982) : novembre 2013, 

Irena Strzalkowska, 1 rencontre (responsable du département de programmation de 

NZK) : mai 2013. 

  

                                                 
98 ROZEWICZ, S., Bylo, minelo …, Iskry 2012. 
99 KIESLOWSKI., K, Le cinéma et moi, Les Editions Noir sur Blanc, Lausanne 2006. 
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CHAPITRE 1 La création de l’ensemble filmique « TOR »100 

 

Edward Zebrowski, l’un des cinéastes-membres de TOR, décrit cet ensemble filmique ainsi : 

« TOR avait une drôle d’opinion dans le cercle, soit disant, du pouvoir. Le pouvoir 

considéra les cinéastes de l’ensemble X101 comme les jeunes rebelles, ils n'avaient aucune clé 

pour déchiffrer TOR ».102 

Si le pouvoir percevait les cinéastes de l’ensemble X comme des rebelles, la ligne 

éditoriale de TOR semble moins évidente à identifier. Cette apparence énigmatique de 

l’ensemble TOR serait-elle volontaire de la part de ses membres ? Dans quel but ? Les 

cinéastes de TOR avaient-ils des ambitions politiques, comme leurs collègues de X, ou 

cherchaient-ils un moyen de dissimulation efficace pour réaliser des films ? Se poser ces 

questions a tout son sens dans un contexte politique où le pouvoir semble réprimer les 

tentatives d’émancipation créative. Ce chapitre se veut un état des lieux pour vérifier si la 

forme négative du pouvoir répressif que nous supposons empêche les cinéastes de TOR de 

réaliser leurs films, et si pour pouvoir exprimer leurs pensées ces derniers sont amenés à coder 

des messages.  

Notre questionnement initial a le même fil conducteur que celui d’Ania Szczepanska, 

à savoir les conditions d’expression artistique et de communication des idées via les films 

dans une démocratie populaire. L’historienne soutient la thèse qu’un cinéma d’opposition en 

Pologne populaire (ensemble X) est possible grâce à la résistance collective. Ce constat est 

soumis à de nombreuses conditions, révélant les stratégies et le talent de négociation de 

certains cinéastes avec les dirigeants culturels. Ici, le discours de libération est donc approuvé 

par les deux parties et celui qui l’énonce (ensemble X) est considéré comme libérateur. Notre 

interrogation révèle un paradoxe : comment peut-on s’émanciper du pouvoir qui contraint la 

création s’il approuve le discours de libération ?  

                                                 
100 ANNEXE n° 1 – organigramme de TOR. 
101 X était un ensemble filmique entre 1972 et 1983, dirigeait par Andrzej Wajda. 
102 Entretien entre Edward Zebrowski et Tadeusz Sobolewski, Nasz starszy brat, « Gazeta wyborcza », 14-15 

août 1999. 
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Pour résoudre ce paradoxe, nous proposons avant tout de regarder les films comme les 

œuvres d’art en prenant en considération l’avertissement d’Edward Zebrowski de ne pas 

identifier TOR comme un ensemble d’opposition. Notre chapitre se propose d’étudier pour 

commencer, et très prudemment, les éléments qui constituent l’identité artistique de TOR, 

dans un contexte de création bridé par le discours des dirigeants culturels du Parti aspirant à 

exprimer leur amour fidèle envers l’idéologie. Lorsque les chercheurs abordent la thématique 

des films du passé, ils essayent de saisir un fragment de la vie politique et sociale de l’époque 

représentée. Telle est la démarche de l’historienne Ania Szczepanska, mais aussi celle 

d’Antoine de Baecque lorsqu’il étudie la Nouvelle Vague, ou encore de Jean-Pierre Esquenazi 

dans son analyse du lien entre les films de Godard et la société française des années 1960. 

Nous proposons, à travers l’étude de cas de l’ensemble TOR, de redéfinir le sens d’un film 

produit sous la contrainte politique, en formalisant l’idée d’Edward Zebrowski selon laquelle 

« les films ne naissent ni de constats idéologiques, ni de la conception de programmes rigides, 

ni de la volonté de participer à un jeu, pour ou contre quelque chose. Les films naissent des 

rêves, des paysages, des intérieurs mémorisés, des visages humains »103. 

L’ensemble TOR est considéré par le milieu cinématographique polonais comme un 

concurrent artistique de l’ensemble X104 mais n’est pas, d’après ses anciens membres, un 

groupe d’opposition. Nous proposons dans un premier temps d’observer cette « négation » qui 

le distingue de X, dans le contexte culturel des années 1970 qui semble pourtant les 

rapprocher. Déjà, sur le plan de la description de ces deux ensembles filmiques par les 

professionnels du milieu cinématographique, et selon Mieczyslaw Wojtczak, l’ancien chef de 

la cinématographie, deux dénominations s’opposent : « les publicistes » pour nommer X et les 

« calligraphes » pour nommer TOR 105 . Ce chapitre consiste à analyser l’origine de ces 

appellations. Dans cette optique, le contexte culturel dans lequel furent fondés les ensembles 

filmiques doit être pris en compte, et son étude est indispensable pour l’avancement de cette 

recherche. Nous comparerons ensuite TOR aux autres ensembles, et notamment à X, pour le 

situer dans le cadre du pouvoir, supposé répressif pour le cinéma. Une fois le contexte de 

création de TOR décrit, nous partirons à la recherche de son héritage culturel tout en 

apportant un regard nouveau sur cet objet d’étude, qui se situe au croisement des sciences de 

l’information et de la communication, de la philosophie et des études 

cinématographiques.  Nous chercherons enfin à visualiser le taux de films censurés produits 

                                                 
103 Idem. 
104 Cf. WOJTCZAK, M., O kinie moralnego niepokoju... i nie tylko, Studio Emka , Warszawa 2009, pp 43 – 44. 
105 Cf. WOJTCZAK, M., p 43. 
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par TOR. L’analyse de l’ensemble des éléments précités nous donnera un premier aperçu sur 

la nature du pouvoir cinématographique, qui ne serait pas en possession de la clé qui lui 

permette de « déchiffrer les films de TOR ». 

 

1.1. Le contexte de production cinématographique en Pologne populaire 

 

En 1969, suite à une réforme cinématographique, seuls deux ensembles filmiques parmi les 

ensembles existants sont conservés : TOR et ILUZJON. Pour commencer, nous chercherons à 

comprendre pourquoi l’ensemble TOR n’est dissolu ni en 1968, comme KADR de Jerzy 

Kawalerowicz, ni en 1983, comme X d’Andrzej Wajda, suite aux deux crises politiques et 

culturelles qui traversent la Pologne populaire. Après une évaluation des ensembles par la 

nouvelle équipe au service du général Jaruzelski, l’ensemble filmique X est démantelé en 

1983, suite au limogeage d’Andrzej Wajda. On lui reproche une volonté de résistance et 

d’opposition envers la politique du Parti. Ania Szczepanska se sert de l’ensemble X pour 

démontrer l’existence d’un cinéma de contestation dans les conditions de production 

nationalisée. Si c’est la dissolution d’un ensemble filmique qui lui vaut d’être un cinéma 

d’opposition, dans les conditions démontrées par l’historienne, qu’en est-il des ensembles qui 

perdurent dans le temps ? Filip Bajon montre que le fait pour TOR de traiter des sujets 

universels était une tactique stratégique : « Stanislaw Rozewicz ne voulait pas faire des films 

qui ne passaient pas l’épreuve du temps, je suspecte que Wodzirej de Feliks Falk n’aurait pas 

pu être fait à TOR ».106 Ce film critiquant la société corrompue de son époque, produit par X, 

a été classé par les critiques et par le milieu professionnel comme contestataire. Wojciech 

Marczewski confirme que les cinéastes de TOR ne voulaient pas identifier leur ensemble 

comme un ensemble d’opposition qui viserait l’Etat-Parti par ses films : « notre principal 

crédo n’était pas de faire la révolution », « on adressait nos films aux spectateurs qui 

voulaient réfléchir ».107 Krzysztof Zanussi appuie l’idée selon laquelle les cinéastes de TOR 

ne veulent pas représenter TOR comme un ensemble d’opposition : « on réalise les films, 

mais on ne parle pas des idéaux politiques », « notre intention était d’éveiller l’individu ».108  

Cependant, certains chercheurs et l’opinion publique considèrent TOR comme un 

deuxième ensemble d’opposition. Le regard sur TOR n’est donc pas uniforme et nous permet 

de chercher des fractures qui permettent sa non dissolution. Cette pluralité des regards nous 

                                                 
106 Lipinska, K., entretien avec Filip Bajon, juillet 2013. 
107 Lipinska, K., entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014. 
108 Lipinska, K., entretien avec Krzysztof Zanussi, juin 2013. 
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conduit, afin de comprendre la volonté des cinéastes de TOR de se détacher de l’étiquette 

d’« opposants », à envisager une conception du pouvoir qui dépasse celui de l’Etat et qui est 

diffus dans la société. L’exemple de la suppression de X et la « survie » de TOR montrent que 

l’appropriation par le pouvoir étatique, avec lequel doivent composer les ensembles, ne 

permet pas la transformation des pratiques cinématographiques en profondeur. X lutte d’une 

manière visible, ce qui lui coûte sa dissolution, tandis que TOR continue à créer des films 

souvent critiques envers le système, en refusant l’étiquette d’opposition. Il semble donc qu’il 

ne suffise pas de s’emparer du pouvoir étatique pour transformer la cinématographie. C’est 

pourquoi la notion de pouvoir non étatique comme mécanisme productif et non pas répressif, 

développée par Michel Foucault 109 , nous aide à saisir les jeux stratégiques dans la 

cinématographie, lesquels ne s’exercent pas uniquement de manière verticale entre l’Etat-

Parti et les cinéastes. Nous allons montrer que ce n’est pas l’Etat-Parti, mais les jeux 

stratégiques du pouvoir diffus, qui font émerger un savoir filmique, prioritairement artistique, 

qui dépasse le discours en opposition à l’Etat-Parti. A partir de ce constat, il nous sera 

possible d’envisager le cinéma d’auteur dans un pays non-démocratique autrement que 

comme un cinéma d’opposition qui conteste le pouvoir souverain en place.   

Ce chapitre a pour but de saisir la spécificité de TOR à travers le contexte culturel et les 

conditions de sa création. Pour comprendre la force du savoir filmique de TOR et son essence 

communicationnelle, nous étudierons les éléments constituant ses valeurs et ses principes qui 

nous permettront d’identifier plus loin quel est le capital culturel de cet ensemble filmique. 

Ensuite, si notre démarche permet la mise en évidence de ces éléments et la compréhension 

du savoir filmique qui identifierait l’ensemble TOR, nous diagnostiquerons sa nature et 

pèserons son impact critique.  

 

1.1.1 Le climat politique, le climat culturel  

 

Certaines positions prises en cinématographie ont influencé la forme des ensembles 

filmiques, et notamment la nature de TOR dans les années 1970. Nous allons observer les 

répercussions des changements politiques majeurs sur l’évolution du milieu culturel. Par ce 

biais, il s’agira de saisir la position des intellectuels durant les grandes étapes du changement 

socio-culturel en Pologne populaire, et de définir leur rôle dans la fondation de l’ensemble 

TOR. 

                                                 
109 FOUCAULT, M., Surveiller et punir, Naissance de la prison, Editions Gallimard, Paris : 1975.  

 



 69 

Commençons par la première crise sociétale qui influença la direction donnée à la 

politique culturelle, suite à la déstalinisation. Elle se traduit principalement par l’abandon du 

modèle du socialisme réel dans l’art. En effet, en juin 1956, 50 000 ouvriers descendent dans 

les rues pour réclamer une amélioration de leurs conditions de vie, des élections libres et le 

départ de l'Armée rouge du territoire polonais. Ils manifestent en criant les slogans suivants : 

« du pain » et « de la liberté »110. Le 21 octobre 1956 annonce un remaniement au niveau de 

la structure du Parti. Wladyslaw Gomulka devient le nouveau 1er secrétaire, après avoir 

convaincu les ouvriers de cesser la grève avec ces injonctions : « Assez de grèves et de 

manifestations ! Il est temps de retourner au travail quotidien »111. En culture, comme en 

politique après la grève de 1956, un renouveau se fait sentir. Les écrivains, mis à l’écart par le 

système précèdent, sont publiés, et notamment le livre « Buty » de Jan Jozef Szczepanski, 

grand ami de Stanislaw Rozewicz qui deviendra le dirigeant de TOR. On peut à nouveau 

traduire des écrivains auparavant censurés, comme les Américains Steinbeck, Hemingway, 

mais aussi Faulkner et Kafka. On commence à publier des livres d’auteurs polonais exilés 

comme Czeslaw Milosz et Witold Gombrowicz, qui jusqu’à présent étaient édités par 

« Kultura », fondé par Jerzy Giedroyc, à Paris. L’art abstrait devient populaire dans les cercles 

intellectuels. Tadeusz Kantor, maudit par le socialisme réel, saisit l’occasion pour organiser 

des vernissages et des performances. Les écrivains comme Marian Brandys, Marek Hlasko ou 

Jerzy Andrzejewski critiquent implicitement, avec des allégories et des métaphores, le 

stalinisme dans leurs œuvres ; la critique directe du régime n’est pas possible. Tadeusz 

Lubelski explique dans son livre Historia niebyla kina PRL 112  que seule la nouvelle 

d’Aleksander Scibor-Rylski, Morze Sargassa, publiée à Nowa Kultura, saisit le noyau de la 

répression du stalinisme qui, au quotidien, « détruisait les hommes en anéantissant les liens 

qui les unissaient »113. Cependant, cette nouvelle n’a pas pu être publiée dans un livre. Le 

grotesque devient une nouvelle figure stylistique chez les metteurs en scène. Tadeusz 

Rozewicz et Slawomir Mrozek analysent les attitudes de leurs contemporains en revisitant les 

mythes nationaux. De plus en plus de films occidentaux sont projetés sur le grand écran 

polonais. Et pendant ce temps de renaissance de la culture polonaise, le Comité central garde 

les artistes de son collimateur en préparant un nouveau plan d’action. Aux yeux du Parti, le 

milieu artistique porte la parole de révisionnistes politiques et philosophiques sous 

couvert  d’ambitions artistiques.  

                                                 
110 Cf. PACZKOWSKI, A., Pol wieku dziejow Polski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006, p 202. 
111 Idem, p 205. 
112 Cf. LUBELSKI, T., Historia niebyla kina PRL, Wydawnictwo Znak, Krakow 2012, pp 93 – 106. 
113 Idem, p 94. 
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Cette crise politique a également des répercutions dans la cinématographie. Elle 

s’exprime à travers les films réalisés après 1956, surtout par ces deux mouvements filmiques : 

la Série Noire dans le cinéma documentaire, et l’Ecole Polonaise pour la fiction. Pour la 

première fois depuis la Seconde Guerre Mondiale, certains cinéastes expriment conjointement 

leur manière de voir le monde. Cette vision est plutôt romantique. Il s’agit de régler des 

comptes avec les comportements engendrés par la guerre et par les troubles qu’elle a 

provoqués. L’axe majeur des films de l’Ecole polonaise suit un but cathartique via l’image 

pour la génération confrontée aux horreurs de la guerre (Cendres et diamant d’Andrzej Wajda 

– 1958 ; Eroica d’Andrzej Munk - 1958). Tadeusz Lubelski distingue un « axe paysan » qui 

produit des films thématiques concernant cette catégorie sociale, son histoire et la campagne 

(Croix des vaillants de Kazimierz Kutz - 1958). Les films d’orientation psychologico-

existentielle abordent des questions philosophiques concernant la légitimité d’exister après la 

guerre, la thématique du déchirement psychologique de l’individu, ou encore les dilemmes 

moraux face à l’autre (Le dernier jour d’été de Tadeusz Konwicki – 1958 ; Mère Jeanne des 

Anges de Jerzy Kawalerowicz – 1960) 114 . Selon Tadeusz Lubelski, la naissance du 

mouvement de l’Ecole polonaise ne signifie pas que la cinématographie de cette période vit 

une renaissance des transformations. Il pense que les cinéastes de l’Ecole polonaise 

profitaient plutôt du climat critique existant à l’intérieur du Parti pour aborder les 

problématiques qui les intéressaient115.  

Concernant notre questionnement, il convient d’abord de vérifier l’hypothèse de 

Tadeusz Lubelski pour voir ensuite si cette stratégie revient régulièrement lorsqu’il s’agit 

d’affronter les moments politiquement difficiles pour la production de films, et si les cinéastes 

de TOR l’appliquent pour défendre leurs films.  

Revenons au climat politique d’après 1956 vu par un historien polonais, Andrzej 

Paczkowski, pour vérifier l’hypothèse de Tadeusz Lubelski. Les différences entre les 

membres du Parti s’accentuent face à l’affaiblissement de la situation économique du pays et 

l’inflation croissante. Deux tendances critiques se forment contre la politique de Wladyslaw 

Gomulka : les patriotes nommés « partisans » guidés par Moczar, et les intellectuels 

« révisionnistes », comme Jacek Kuron. Les partisans revendiquent le national communisme 

et leur mouvement regroupe surtout les militaires, anciens membres de l’Armée Nationale qui 

                                                 
114 Cf. LUBELSKI, T.,  Historia kina polskiego. Twórcy, filmy, konteksty (Histoire du cinéma polonais : les 

cinéastes, les films et les contextes) Videograf II, Chorzów, 2009, pp 181 – 221. 
115 Idem, p 158. 
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retournent à l’idéal patriotique 116 . Les révisionnistes sont des intellectuels polonais qui 

défendent la liberté d’expression et l’amélioration des conditions de travail pour les ouvriers. 

Face à cette crise politique, les artistes en profitent pour créer. Soudainement, l’opportunité 

pour l’expression créatrice au cinéma prend forme et donne l’Ecole polonaise. Cependant, 

cette petite stabilisation est de courte durée dans le monde de la culture : dès 1958 le 

processus de censure est renforcé suite à la méfiance du Parti qui observait pendant tout ce 

temps le milieu culturel et préparait sa nouvelle politique culturelle. « C’est le Parti qui est la 

conscience de la classe ouvrière », et non pas la culture, devient le slogan de Gomulka, qui 

critique de plus en plus le milieu intellectuel 117 . Rappelons que les artistes en Pologne 

populaire étaient considérés comme des « intellectuels ». On se méfie donc à nouveau de 

Witkacy, de Kafka, de Witold Gombrowicz. Son aussi stigmatisés les romantiques polonais 

qui revendiquaient, au XIX siècle, la liberté contre les trois envahisseurs de la Pologne : la 

Russie, la Prusse et l’Autriche. De même, Père Marek (1843), d’un romantique polonais, 

Juliusz Slowacki, est retiré des affiches. Selon les décisionnaires, la pièce de théâtre utilise le 

symbole de confédération de Bar118 pour inciter le peuple à se révolter contre l’URSS119. Au 

cinéma, la suppression de l’Ecole polonaise vers 1961/1962120 n’est qu’une confirmation de 

la méfiance du Parti envers les intellectuels. Ce geste ne peut que menacer la liberté créatrice 

des cinéastes et la liberté d’expression tout court, ainsi que leur autonomie face à 

l’administration.  

C’est seulement après les mesures d’austérité face à l’inflation croissante en décembre 

1963 prises par le gouvernement polonais, qu’un mécontentement chez les intellectuels 

s’exprima, surtout dans certaines rédactions. En conséquence, les journaux Nowa Kultura et 

Przeglad kulturalny cessent d’exister ; les journalistes avaient osé exprimer leur point de vue, 

trop personnel, envers la politique officielle. Ce deux journaux fusionnent en  Kultura, signe 

de la liquidation des fractions « révisionnistes » : les journalistes sympathisant avec ce 

mouvement sont licenciés. La presse est de nouveau surveillée et censurée. Suite à cette 

répression et en opposition aux restrictions dans l’attribution du papier d’impression, les 

intellectuels envoient une lettre de protestation au Premier Ministre, Jozef Cyrankiewicz. 

Datée du 14 mars 1964, elle porte le nom de « Lettre de 34 ». Cette lettre critique la 

répression de la liberté d’expression et est diffusée dans la presse étrangère, ce qui amplifie la 

                                                 
116 Cf. PACZKOWSKI, A., op.cit., p 226. 
117 Idem, p 220. 
118 La confédération de Bar fut la première formation de gentilshommes démocrates polonais contre l’ingérence 

de la Russie au début du règne de Stanislas Auguste Poniatowski – dernier roi du Royaume de Pologne. 
119 Cf. PACZKOWSKI, A., op. cit., p 258. 
120 Cf. LUBELSKI, T., op. cit., p 221. 
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colère du Parti envers les intellectuels. Les signataires constatent que « les limites 

d’attribution du papier pour l'impression de livres et de revues et le renforcement de la 

censure de la presse conduisent à une situation qui menace l’évolution de la culture 

nationale » 121 . Parmi les signataires, on peut apercevoir les noms de philosophes et 

d’écrivains polonais, d’historiens ou d’économistes : Tadeusz Kotarbinski, Jerzy 

Andrzejewski, Edward Lipinski, Antoni Slonimski, Wladyslaw Tatarkiewicz, Melchior 

Wankowicz… Aucun cinéaste n’est signataire de cette lettre qui revendique pourtant un 

changement de la politique culturelle en matière de censure en s’appuyant sur la Constitution 

de 1952, qui garantit le droit de la critique et de la discussion, mais aussi celui de 

l’information. Il nous faudra expliquer plus loin les raisons de ce manque d’engagement dans 

la bataille qui concerne aussi la cinématographie, laquelle dépend du Ministère de la Culture 

et de l’Art. En réponse à la « Lettre de 34 », au IVe Congrès du PZPR en mai 1964, la 

directive du Premier Secrétaire envers le milieu intellectuel est claire : les œuvres littéraires et 

les arts qui critiquent le socialisme n’ont pas le droit d’exister ! Cela confirme la guerre entre 

l’équipe de Gomulka et les artistes. La vie intellectuelle n’a pas le droit d’empiéter sur 

l’espace public qui demeure sous contrôle. L’intelligentsia polonaise est poussée en marge de 

la vie publique officielle. L’arrestation des révisionnistes et la purge des Juifs commencent. 

En mars 1965, les intellectuels, guidés par Jacek Kuron, adressent aux dirigeants de l’Etat-

Parti une lettre ouverte. Ces « révisionnistes » sont arrêtés car ils critiquent le centrisme de la 

bureaucratie politique, la vision marxiste des syndicats et revendiquent les thèses de la social-

démocratie122
. 

Les lettres envoyées aux dirigeants politiques par les représentants de la culture 

polonaise n’apportent rien de positif. Après 1965, les décisions politiques de Gomulka pour 

restreindre la liberté intellectuelle s’accentuent. C’est pourquoi, en 1966, pour protéger leurs 

métiers et revendiquer l’autonomie face à l’administration culturelle, les professionnels du 

cinéma et de l’audiovisuel décident de se grouper en Association des Cinéastes Polonais 

(SFP). Ils s’organisent et s’assemblent sous forme d’une institution pour mener un dialogue 

avec les représentants du pouvoir étatique de plus en plus hostile envers l’intelligentsia. Le 

meilleur exemple de la politique d’hostilité culturelle de la part du Parti est le blocage du 

spectacle de Kazimierz Dejmek « Les Aïeux », le 30 janvier 1968, à cause de la transmission 

                                                 
121 (réd.) HEMMERLING, Z., NADOLSKI, M., Lettre de 34, in : « Opozycja wobec rzadow 

komunistycznych w Polsce 1956 - 1976», article nr 23, Osrodek Badan Spolecznych, Warszawa 1991. 
122 Cf. PACZKOWSKI, A., op. cit., p 224. 
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des messages anti-URSS dans l’œuvre123. Il est intéressant de rajouter qu’Adam Mickiewicz 

est considéré en Pologne comme l’un des plus grands poètes-écrivains nationaux.  Dans leur 

déclaration du 8 mars 1968, les étudiants de Varsovie soutiennent l’Union des Ecrivains 

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

censure124. Trois jours plus tard, les étudiants expriment leur colère contre l’intervention de la 

milice sur le domaine de l’Université. Ils protestent contre la violation de la Constitution qui 

garantit la liberté d’expression, contre toute tentative de manipulation ayant pour but de créer 

une mésentente entre les classes sociales, et contre l’antisémitisme125. La milice intervient 

sous le prétexte de liquider les rassemblements illégaux, en violant les droits de liberté de 

l’université. Cette décision et les répressions des Juifs polonais ne sont que les prémisses des 

grèves étudiantes et des intellectuels en mars 1968 pour revendiquer la liberté d’expression. 

Cette révolte culturelle est menée par les seuls intellectuels sans le soutien des ouvriers ou 

d’autres classes sociales.  

Entre la fin des années 1960 et le début des années 1970, le climat politique, après les 

évènements de 1968, n’est guère bienveillant envers la création. Epuisés par les batailles pour 

la liberté d’expression qui n’ont rien apporté, les écrivains et les journalistes choisissent la 

clandestinité vers 1976 pour publier leurs textes dans les maisons d’édition  NOWA, 

BIBULA, ZAPIS et d’autres, soutenus par l’opposition qui se forme d’une manière de plus en 

plus ardente. Quant aux artistes peintres, ils sont à la recherche de nouvelles formes 

d'expression venues de l'Est et de l'Ouest, comme les happenings et les performances. Le 

grotesque, l’absurde, l’ironie, et l’humour noir sont les nouvelles figures employées dans l’art 

et dans la littérature. Les exemples se multiplient ; citons les plus marquant : le Théâtre de la 

Mort de Tadeusz Kantor – metteur en scène et scénographe polonais, et l'Alternative Orange – 

mouvement artistique engagé connu pour ses performances et happenings dans les rues. 

Si les arts plastiques, la littérature, le théâtre nationalisés comme le cinéma, arrivent à 

survivre en se déplaçant vers la clandestinité, l’industrie cinématographique ne peut pas 

échapper à la gestion étatique et résister de la même manière. C’est pourquoi les cinéastes ne 

sont pas signataires des documents de protestation. Dans leur domaine, les coûts de 

production des films sont trop élevés, les investissements matériels et humains ne peuvent pas 

passer inaperçus aux yeux de la censure. Ainsi, l'Etat possède le monopole de la production et 

                                                 
123 Cf. BÜHLER, P., Histoire de la Pologne communiste : autopsie d'une imposture, Karthala, 1997, p 405. 
124 Cf. HEMMERLING, Z., NADOLSKI, M., Déclaration des étudiants de Varsovie du 8 mars 1968, in : 

« Opozycja wobec rzadow komunistycznych w Polsce 1956 - 1976», texte n° 38, p 300 – 301. 
125 Cf. HEMMERLING, Z., NADOLSKI, M., Declaration des étudiants de Varsovie du 11 mars 1968, in : 

« Opozycja wobec rzadow komunistycznych w Polsce 1956 - 1976», texte nr°39, p 301 – 303. 
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de la diffusion des films et contrôle le discours des cinéastes. Son ambition : faire une 

éducation « morale » à travers le médium cinématographique qui a le pouvoir de 

« démocratiser les savoirs » 126 . Les cinéastes ne peuvent pas produire leurs films 

indépendamment de l'Etat et du cinéma nationalisé qui doit par nature, comme les théâtres, 

fonctionner d'une manière officielle127. Ils doivent trouver d'autres moyens pour réaliser leurs 

films.  

Ania Szczepanska montre dans sa thèse que les cinéastes du groupe X ont développé 

des stratégies de négociation avec le pouvoir en se formant en groupe et ont trouvé certains 

moyens esthétiques, comme parler du présent en utilisant le passé, pour transmettre leurs 

messages d’opposition. Les motivations de la création des cinéastes dans les années 1970, 

décrites par Tadeusz Lubelski, demandent à être revisitées. Ces motivations semblent être 

modifiées avec le nouveau contexte politique, différent de celui des années 1960, à l’époque 

de l’Ecole polonaise de cinéma. Cela dit, les motivations des cinéastes du groupe X sont-elles 

partagées par l’ensemble des cinéastes polonais des années 1970 ? Pour répondre à cette 

question et pouvoir déchiffrer les films de TOR, il nous faut découvrir quelle était la volonté 

d’expression et le but de la création de TOR, face au contexte politique de la fin des années 

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

 

1.1.2 TOR face aux autres ensembles filmiques 

 

L’ensemble filmique TOR est créé en 1967 par Stanislaw Rozewicz, qui devient son 

directeur artistique. Witold Zalewski occupe la fonction de directeur littéraire, et Wlodzimierz 

Sliwinski celle de directeur de production128. Le contexte politique dans lequel naît et persiste 

cet ensemble est compliqué. TOR est créé un an avant les grèves étudiantes de mars 1968, 

durant l’émeute des intellectuels pour la liberté d’expression. C’est une période peu glorieuse 

pour l’histoire de la Pologne et pour la culture nationale. Depuis 1967, le Parti mène une 

politique antisioniste en signe d’approbation de la position de l’URSS qui soutient les pays 

arabes contre Israël dans la Guerre de six jours (5 -10 juin 1967)129. L’Etat-Parti offre même 

aux Juifs polonais un aller simple pour Israël130. Ce climat politique est bientôt responsable 

                                                 
126 Cf. CAVELL, S., Le cinéma nous rend-il meilleurs ? , Bayard Editions 2010, p 42. 
127 Cf. LUBELSKI, T., op. cit. 
128 Cf. ZAJICEK, E., Au delà de l’écran. La cinématographie polonaise entre 1896 et 2005, Filmothèque 

nationale  1992, p 201. 
129 Cf. PACZKOWSKI, A., op. cit., p 243. 
130 Consulter le discours de Władysław Gomułka du 19 juin 1967 lors du Congrès des Syndicats : "W związku z 

tym, że agresja Izraela na kraje arabskie spotkała się z aplauzem w syjonistycznych środowiskach Żydów - 
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d’une chasse aux Juifs dans le milieu de la culture et notamment dans la cinématographie. 

Ainsi, celle-ci perd de nombreux professionnels de qualité qui quittent la Pologne populaire, 

comme les directeurs de la photographie Jerzy Lipman ou Kurt Weber. Le milieu culturel, 

soutenu par les étudiants, va manifester en mars 1968, d’une part pour soutenir ses collègues 

Juifs, et d’autre part pour dénoncer la censure et revendiquer la liberté d’expression. En 

réponse, selon Edward Zajicek, témoin de l’époque, le Parti va réprimer tout le mouvement en 

instaurant des restrictions limitant l’expression créatrice des institutions culturelles, incluant 

la réglementation des ensembles filmiques131. 

Il existe à cette époque et ce depuis 1955, sept autres ensembles filmiques groupés sous le 

patronat des Ensembles des Réalisateurs de Films : ILUZJON, RYTM, KADR, KAMERA, 

START, STUDIO, SYRENA132. Ces principales cellules de production de films regroupaient 

les cinéastes, autour d’un maître à penser et à créer. Elles sont séparées des studios nommés 

« Wytwornie filmowe ». Ces derniers employaient les techniciens, mettaient à disposition des 

laboratoires et des sites prévus pour la construction de décors. Si les studios fournissaient les 

moyens techniques et humains pour assurer la création des films, les ensembles filmiques 

étaient des lieux où évoluaient la pensée filmique et la production. Certains parmi eux étaient 

considérés, comme d’autres parmi les théâtres et les journaux, comme des enclaves 133 

d’expression intellectuelle, des mondes de création à part, à l’intérieur de la politique 

culturelle nationale contrôlée. Les témoignages de cinéastes confirment que TOR était 

considéré par ses membres comme une école de réflexion134. Nous supposons qu’un ensemble 

filmique devait remplir certains critères règlementaires pour produire des films attendus par 

l’Etat-Parti. Comment donc l’existence des ensembles – « écoles de réflexion », des 

« enclaves » comme TOR était-elle possible ? Afin de comprendre les spécificités de TOR, il 

nous semble indispensable d’analyser les conditions de genèse des ensembles filmiques pour 

trouver des failles dans les régularités apparentes.  

En janvier 1969, les Ensembles des Réalisateurs de Films deviennent l’Entreprise de la 

réalisation de films « Les ensembles filmiques ». Cette transformation va de pair avec la 

                                                                                                                                                         
obywateli polskich, którzy nawet z tej okazji urządzali libacje" (chodzi m.in. o incydent w redakcji czasopisma 

"Przyjaciółka" - przyp. P.Ś.), "pragnę oświadczyć, co następuje: nie chcemy, aby w naszym kraju powstała piąta 

kolumna. Nie możemy pozostać obojętni wobec ludzi, którzy opowiadają się za agresorem. Nie czynimy 

przeszkód obywatelom polskim narodowości żydowskiej w przeniesieniu do Izraela, jeżeli tego pragną. Stoimy 

na stanowisku, że każdy obywatel Polski powinien mieć tylko jedną ojczyznę - Polskę Ludową". 
131 Cf. ZAIJCEK, E., op. cit., p. 206. 
132 Cf. SZCZEPANSKA, A., op. cit., ANNEXE n°27. 
133 SOBOLEWSKI, T., « Kino zespolow », in : Gazeta Wyborcza, le 24 novembre 2000. 
134 Cf. ZAJDEL, J., « Zespol filmowy – towarzystwo z ograniczona odpowiedzialnoscia », in : Idea zepolu 

filmowego, p 70. 
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nouvelle réforme qui réorganise la cinématographie. On procède à la liquidation des anciens 

ensembles au profit des nouveaux. Néanmoins, TOR et ILUZJON sont préservés et KADR 

sera reformé en 1972. Ils sont évalués tous les trois ans sur des critères idéologiques, 

filmiques et économiques. De cette évaluation dépend le renouvellement de leurs mandats. En 

avril 1968, seul ILUZJON donne des résultats satisfaisants sur les trois domaines expertisés. 

Nous supposons que pour TOR, créé en 1967, il est encore trop tôt pour une évaluation, et 

c’est pourquoi les représentants du pouvoir culturel décident de lui donner sa chance. En 

revanche, KADR, dirigé par les artistes polonais Jerzy Kawalerowicz et Tadeusz Konwicki, 

remplit les critères économiques et artistiques pour la production des films, mais le critère 

idéologique est remis en question par la création de films intellectuellement ambitieux, 

montrant des nues ou soutenant des contestataires, et notamment ceux du mouvement de 

l’Ecole polonaise de cinéma. Dans cet esprit, l’ensemble a produit les films d’Andrzej Wajda, 

de Jerzy Kawalerowicz, de Tadeusz Konwicki, ou encore d’Andrzej Munk. Puisqu’il existe 

des ensembles, comme KADR, qui produisent des films dont les messages échappent au 

contrôle des dirigeants culturels, et dans le but de mieux surveiller le sens véhiculé par les 

films, l’Etat décide de revoir sa politique culturelle en ce qui concerne le cinéma. La direction 

des ensembles filmiques est confiée à des sympathisants du pouvoir étatique entre 1969 et 

1972.  

On pourrait croire que l’ensemble TOR n’a pas été dissous car il était soutenu par le 

régime en place. Durant notre enquête, certains de nos interlocuteurs institutionnels nous ont 

confirmé que l’ensemble TOR jouissait d’une protection étatique135. Les témoins de l’époque 

et les historiens parlent explicitement d’une clé pour comprendre les films de l’ensemble 

TOR. Pourquoi auraient-ils donc eu  besoin de construire cette clé pour coder les messages 

véhiculés par les films qu’ils réalisaient contre le discours officiel du Parti qui les aurait 

soutenus ? TOR n’a pas été supprimé, comme KADR dont les messages ne plaisaient pas, 

mais nous supposons qu’il n’a pas eu le temps de produire suffisamment de films de long-

métrage entre 1969 et 1972 pour qu’on puisse procéder à son évaluation, et donc on n’a pas 

pu décider de sa suppression. De plus, un lien de l’ensemble TOR avec le pouvoir étatique en 

place pourrait être suggéré par le fait que la fonction de directeur artistique de TOR a été 

proposée à Stanislaw Rozewicz par le chef de la cinématographie – Tadeusz Zaorski136. Cet 

                                                 
135 Nos discussions avec les employés de la Filmothèque de Varsovie et avec certains utilisateurs ont relevé 

l’existence de l’avis de certaines personnes qui considèrent TOR comme un ensemble favorisé par l’Etat. Cela 

peut provenir d’un simple amalgame, mais néanmoins, il était important pour nous d’éclairer les origines de ce 

regard sur TOR.  
136 Cf. ROZEWICZ, S., Bylo, minelo …, pp 86 – 92. 
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élément est encore insuffisant pour porter un jugement concernant la sympathie du régime 

politique en place pour TOR, puisque Tadeusz Zaorski n’était pas un fidèle adepte de la 

politique en place et aspirait à aider l’art cinématographique et l’expression filmique. Nous 

pensons que le réalisateur de Certificat de naissance a accepté l’offre stratégiquement pour 

pouvoir décider de l’avenir des films, en dirigeant un ensemble filmique. Stanislaw Rozewicz 

confirme dans sa biographie qu’après une longue réflexion et en appliquant les conseils de 

son collègue Antoni Bohdziewicz il a accepté la proposition qui venait du chef de la 

cinématographie, « décidément différent des autres »137 . Ce chef de la cinématographie, 

Tadeusz Zaorski, était un homme politique qui soutenait la création filmique et les 

réalisateurs. Après les évènements de mars 1968, il s’est opposé à la politique culturelle qui a 

poursuivi la campagne nationale antisémite. Tadeusz Zaorski a été licencié de son poste après 

avoir soutenu Aleksander Ford138, l’ancien chef de cinématographie, que le Parti attaquait 

pour une soi-disant sympathie pro-sioniste139. TOR naquit donc d’un accord commun entre un 

réalisateur et un chef de cinématographie qui défendaient la liberté artistique contre le 

discours idéologique qui essayait de s’en emparer comme d’un outil de propagande.  

Comme en 1969, l’ensemble filmique TOR sera aussi sauvé en 1983, après 

l’évaluation des ensembles filmiques diligentée par les dirigeants culturels qui viennent de 

prendre le pouvoir suite à l’instauration de l’Etat de siège par le général Wojciech Jaruzelski. 

Parallèlement, le groupe de production X est jugé contestataire par la même commission qui 

décide du limogeage d’Andrzej Wajda. Ceci conduit les cinéastes de X à dissoudre leur 

groupe de production en 1983140. L’ensemble TOR reçoit des avertissements de cette même 

commission et on demande à ce que Krzysztof Kieslowski, qui dirigeait l’ensemble en 

absence de Krzysztof Zanussi, cède sa place de directeur adjoint à quelqu’un d’autre. Dans les 

deux cas, la responsabilité de l’ensemble X ou TOR repose sur la direction et son rapport à la 

politique. 

 

1.1.3 Rapport à la politique  

 

Nous avons présenté le contexte historique et culturel qui a eu un impact sur la 

création de TOR, mais n’avons toujours pas réussi à préciser les motifs de sa création et sa 

                                                 
137 Idem, p. 87. 
138 Fondateur de la cinématographie polonaise, d’origine juive, quitte la Pologne en 1968. 
139 PIOTR ŚMIAŁOWSKI, Marcowe reminiscencje, FilmWeb : 

http://www.filmweb.pl/news/KINO%3A+Marcowe+reminiscencje-41799#  
140 Cf. SZCZEPANSKA, A., p. 18. 

http://www.filmweb.pl/news/KINO%3A+Marcowe+reminiscencje-41799
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position par rapport à la politique culturelle. Collecter ces informations et mettre à jour les 

signifiants de l’ambiance physique et intellectuelle propices à la création des films de cet 

ensemble, permet de saisir la démarche artistique entreprise par Stanislaw Rozewicz lorsqu’il 

fonda TOR en 1967 et le crédo de cet ensemble filmique. 

La politique tendue de l’époque et sa désapprobation de celle de 1968 écartent 

Stanislaw Rozewicz de la direction de TOR à partir du 30 avril 1968 et ce jusqu’au 1er janvier 

1972141 . Peu enthousiaste face à la réorganisation de la cinématographie et en cours de 

production de son film La solitude à deux (1968), il va laisser sa place de directeur artistique à 

un réalisateur de confiance, à Antoni Bohdziewicz142, ancien chef de l’ensemble DROGA143. 

Dans le livre de Barbara Hollender, Stanislaw Rozewicz confirme que cette période fut pour 

lui éprouvante artistiquement : « la Pologne populaire a connu des périodes difficiles, mais 

celle-ci était vraiment cauchemardesque » 144 . A la mort d’Antoni Bohdziewicz, Jerzy 

Passendorfer (1971-72) lui succède dans la direction de TOR sur l’invitation des cinéastes-

membres, et ce jusqu’au retour de Stanislaw Rozewicz. Inviter un sympathisant reconnu avec 

le pouvoir dirigeant comme le cinéaste Jerzy Passendorfer à conduire TOR était probablement 

à nouveau un acte stratégique pour protéger son identité artistique et attendre que cette 

mauvaise période passe145. Wojciech Marczewski confirme que les membres de TOR ont 

accepté la candidature de Jerzy Passendorfer au poste de directeur artistique pour se protéger : 

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

à la persécution des Juifs. Il est venu à TOR en nous disant : mes garçons, vous ne survivrez 

pas, si je deviens votre chef, je vais vous soutenir et défendre. C’était une attitude plein de 

cynisme, mais très utile pour nous. Il a été très correct »146. 

Le retour en 1972, après 3 ans de pause, de Stanislaw Rozewicz à la direction de TOR 

confirme l’hypothèse selon laquelle le cinéaste ne souhaitait pas, par prudence, prendre des 

décisions lorsque la cinématographie était gérée par des administratifs. Au lieu de se battre 

contre des moulins à vent, il a préféré s’effacer en confiant la direction de TOR à ses 

collègues de confiance. Néanmoins, pendant sa période d’absence au poste de directeur 

artistique, il réalisa un autre film, La boule de cristal, dans cet ensemble filmique, manifestant 

                                                 
141 Cf. HENDRYKOWSKI, M., Stanisław Różewicz, Ars Nova, Poznań 1999, pp 81 – 82. 
142 Consulter la note décrivant les directeurs des unités destinée au camarade le Ministre, attachée à l’article 

réglementant les unités, signé par le vice-Ministre Czeslaw Wisniewski le 21 avril 1969, AAN cote 2/78. 
143 Cf. ROZEWICZ, S., op. cit., p. 89. 
144 Cf. HOLLENDER, B., TUROWSKA, Z., Zespol « TOR », Proszynski i S-ka, Warszawa 2000, p 22. 
145 Entretien de Katarzyna Lipinska avec Wojciech Marczewski, janvier 2014, L’Ecole d’Andrzej Wajda, 

Varsovie. 
146 Idem. 
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ainsi son « étroite collaboration » avec TOR147. Son esprit fut donc bien présent tout au long 

de la mésaventure de la politique culturelle entre 1969 et 1972. Le motif politique qui poussa 

Rozewicz à laisser sa place de directeur est confirmé par Edward Zajicek. Selon ce témoin de 

l’époque, Rozewicz n’était pas « enthousiaste » devant la réorganisation de la 

cinématographie après 1968148. Ce dernier, comme membre du Conseil des Réalisateurs, 

connaissait le projet de la loi cinématographique qui entra en vigueur en 1969 suite à des mois 

de discussions dans le milieu professionnel.  

Tous les ensembles furent soutenus financièrement par l’Etat dans le contexte de 

production nationalisée. Ils étaient tous dépendants financièrement du pouvoir en place. La 

mise à l’écart de Stanislaw Rozewicz de la direction de TOR illustre son malaise moral face 

cette dépendance et des réformes qui coupent les ailes des cinéastes, et surtout à la création. 

Le crédo de TOR, et de Stanislaw Rozewicz, consistait à réaliser des films de valeur, en 

écoutant sa voix intérieure, le sort de daîmonion socratique des artistes. Il le confirme à la 

journaliste Barbara Hollender : « J’avoue que nous n’avions pas de conception précise de 

l’ensemble, nous ne conçûmes pas de programme. Nous voulions réaliser des films précieux, 

des films qui auraient parlé sincèrement des gens, de la vie. La production artistique et non 

pas commerciale fut au centre de nos préoccupations »149. Or, entre 1969 et 1972, l’ensemble 

a commencé à recevoir des suggestions thématiques en faveur de l’idéologie de la part des 

bureaucrates pour faire des films sur commande, et pour flatter le Comité Central du Parti. 

L’abandon de son poste de directeur à la date même de l’officialisation de la nouvelle 

politique, et le retour à la direction de TOR après l’annonce de la réforme cinématographique 

de 1972, prône en faveur de la désapprobation de Stanislaw Rozewicz quant à la gestion de la 

production filmique par les bureaucrates et à la réalisation de films sur commande étatique qui 

allait de pair150. Son retour le 1er janvier 1972 marque un nouveau départ pour diriger TOR, 

avec des conditions de production des films maîtrisées par les ensembles filmiques et qui 

donnent plus d’autonomie aux cinéastes. En 1980 Krzysztof Zanussi succède à Stanislaw 

Rozewicz, assisté par Krzysztof Kieslowski.  

Arrêtons-nous un moment sur le rôle de ce dernier dans la formation du mouvement de 

l’inquiétude morale. Comme nous l’ont confirmé tous les cinéastes que nous avons 

interviewés, Andrzej Wajda était leur maître, mais c’est Krzysztof Kieslowski qui montra aux 

                                                 
147 Note du NZK pour le camarade vice-ministe Czeslaw Wisniewski concernant la création des nouveaux 

ensembles filmiques, en annexe de la réglementation de l’unité filmique du 21 avril 1969, AAN, NZK, cote 2/78, 

pp 14 – 15. 
148 Cf. ZAJICEK, E., op. cit., p 201. 
149 Cf. HOLLENDER, B., op. cit., p 10. 
150 Idem, p 21. 
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jeunes cinéastes comment jouer avec la censure, avec les codes de la réalité de l’époque. 

Edward Zebrowski le confirme et explique que les films de TOR n’attaquaient pas 

directement la Pologne populaire151. Selon le cinéaste, et selon tous les cinéastes interviewés 

par nos soins, la politique n’était abordée que marginalement dans leurs films : « Pour 

quelqu’un qui voulait s’injecter dans le système et considérer ce monde comme une partie du 

sien, la politique était l’affaire la plus importante, elle constitua le sens de sa vie. Nous 

faisions des films contre cela »152. Krzysztof Kieslowski en est un exemple. Son rôle dans la 

cinématographie n’était pas uniquement politique, comme le pensaient les dirigeants culturels 

en l’écartant en 1983 de la direction de TOR. Il faisait des films principalement pour parler de 

la vie des gens ordinaires, et non pas pour lutter contre l’idéologie en place. De plus, il était 

un modèle pour les jeunes cinéastes. 

 

1.2 Les « calligraphes »153 - capital symbolique de l’ensemble TOR  

 

Les cinéastes de l’ensemble TOR sont appelés par leurs collègues les « calligraphes », en 

opposition aux cinéastes de l’ensemble X nommés les « publicistes ». Ceci suggère que le 

milieu professionnel aurait représenté les cinéastes de TOR comme ceux qui soignent la 

forme, la mise en scène. En France, le mot « publiciste » désigne, selon Larousse, un 

journaliste qui se spécialise en politique. Ceci pourrait nous laisser croire que les films 

produits par X ressemblent plus à des reportages journalistiques, informationnels, 

qu’artistiques. Or en Pologne, dans les années 1970, le terme « publiciste » était utilisé pour 

désigner des films traitant d’actualité sociale ou politique, en les distinguant de ceux qui 

traduisent l’imaginaire d’un artiste. Le traitement de cette thématique était artistique et non 

pas journalistique, puisqu’une subjectivité artistique des auteurs-cinéastes était engagée. Cette 

subjectivité s’est exprimée à travers un phénomène appelé « le cinéma de l’inquiétude 

morale » dont les cinéastes des deux ensembles filmiques précités furent acteurs. Même si 

certains des cinéastes de ces deux ensembles ont réalisé des films comparables, car au fond ils 

revendiquaient la même cause, la distinction entre les deux ensembles était de notoriété 

commune dans le milieu. Ce n’était pas X qui portait l’étiquette « calligraphes », mais TOR. 

De plus, Tadeusz Sobolewski, dans son entretien avec Edward Zebrowski, déclare que le 

                                                 
151 Entretien entre Edward Zebrowski et Tadeusz Sobolewski, Nasz starszy brat, « Gazeta wyborcza », 14-15 

août 1999. 
152 Idem. 
153 Cf. WOJTCZAK, M., op. cit., pp 43 – 44 + « Filmowcy », op.cit.,  pp 101 – 104. 
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milieu artistique considérait les cinéastes qui ont intégré TOR comme « des rabbins »154. 

« Torowcy », comme on les appelait, n’étaient pas seulement assimilés au statut de maîtres du 

style cinématographique, mais aussi de maîtres du savoir. Afin de vérifier la pertinence de ces 

éléments qui donnent des indices sur l’identité artistique de TOR, nous proposons d’étudier 

les marqueurs suivants : l’espace de travail, qui nous permettra de comprendre l’atmosphère 

de création ; l’héritage culturel des deux cinéastes fondateurs : Rozewicz et Bohdziewicz, qui 

nous permettra de comprendre la ligne éditoriale ; et le capital symbolique des cinéastes de 

l’ensemble TOR, qui nous permettra de saisir qui pouvait en devenir membre. 

 

1.2.1 Créer dans un espace amical  

 

Selon Edward Zebrowski, la genèse de l’ensemble TOR trouve ses origines dans la 

volonté de « se trouver un asile, de vouloir préserver en Pologne populaire son propre 

territoire »155. Les entretiens que nous avons menés avec d’autres cinéastes membres de TOR 

renforcent l’avis d’Edward Zebrowski. Ils témoignent de l’existence d’une mémoire 

collective des cinéastes qui nous ont révélé que venir à TOR fut un pur plaisir car ceci leur 

permettait de s’échapper de la Pologne populaire. En ouvrant la porte du local situé rue 

Pulawska à Varsovie, où étaient également domiciliés d’autres ensembles filmiques, on 

entrait dans une autre dimension. Wojciech Marczewski, Janusz Majewski, Krzysztof Zanussi 

et Antoni Krauze se souviennent tous de l’ambiance du lieu qui s’est gravée dans leur 

mémoire comme un endroit qui « sûrement n’était pas la Pologne populaire » 156 . La 

bienveillance et le respect envers autrui, envers le travail de ses collègues garantissaient une 

ambiance amicale. Deux à trois fois par semaine les cinéastes passaient dans les locaux de 

TOR, qui en réalité ressemblaient à une petite chambre. Les visites étaient indépendantes des 

intérêts artistiques et consistaient à passer du temps pour discuter avec ses collègues, ses 

directeurs. Tadeusz Sobolewski, critique filmique, se rappelle de l’atmosphère qui régnait 

dans cette petite chambre faisant office de locaux pour TOR et du respect qui émanait dans le 

milieu professionnel pour ses cinéastes. Dans l’entretien « Nasz starszy brat », Edward 

Zebrowski, interrogé par Tadeusz Sobolewski, explique que « à partir de 10h on pouvait 

croiser là-bas le directeur littéraire, Witold Zalewski, assis derrière son bureau. Au même 

moment, Stanislaw Rozewicz se trouvait allongé sur un canapé ou assis sur une chaise. Un 

                                                 
154 Idem. 
155 Entretien entre Edward Zebrowski et Tadeusz Sobolewski, Nasz starszy brat, « Gazeta wyborcza », 14-15 

août 1999. 
156 Idem. 
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peu plus tard venaient les cinéastes et tout le monde discutait de projets de films sans crainte 

que quelqu’un vole les idées de l’autre ».157 Selon Zebrowski, les cinéastes de TOR parlaient 

aussi des occupations et des activités culturelles et intellectuelles. « Certains amis scénaristes 

et écrivains de Zalewski passaient par TOR, comme Ireneusz Iredynski, qui venait 

habituellement avec une bouteille de vodka qu’il buvait sans gêne, en se servant de temps en 

temps d’un verre. D’autres intellectuels fréquentaient cet endroit, comme l’historien Andrzej 

Paczkowski, ou encore le fameux reporter polonais Ryszard Kapuscinski. Mme Basia, la 

secrétaire, avait pour habitude de proposer du café à des moments inattendus. Elle était 

toujours maquillée, habillée avec une jupe grise, une veste bleu-marine et une chemise 

blanche »158. Le cinéaste conclut que « TOR était une fusion très élitaire entre un espace de 

travail et un salon de thé »159. Il est intéressant de remarquer que l’agencement de tous ces 

éléments et du contexte socio-politique a favorisé la réalisation des projets de films de 

l’ensemble TOR. Nous soutenons l’idée que le renfort intellectuel et l’ambiance détendue 

dans une société gouvernée par la paranoïa ont eu un impact positif sur la création dont les 

films témoignent. 

L’analyse de l’ambiance qui régnait dans l’ensemble TOR nous conduit à formuler 

l’hypothèse selon laquelle l’ensemble TOR est une hétérotopie. Elle parvient à garder son 

autonomie artistique dans un système de production nationalisé en mettant à disposition des 

artistes un endroit, une enclave, un lieu autre qui les coupe de la Pologne populaire en 

favorisant l’expression des idées. Michel Foucault, dans son texte sur les hétérotopies, 

considère que ces dernières ont « pour règle de juxtaposer en un lieu réel plusieurs espaces 

qui, normalement, seraient, devraient être incompatibles »160. Le penseur cite comme exemple 

le théâtre, qui « fait succéder sur le rectangle de la scène toute une série de lieux 

étrangers »161, mais également le cinéma, « qui est une grande scène rectangulaire, au fond de 

laquelle, sur un espace à deux dimensions, l’on projette un espace à nouveau à trois 

dimensions »162 . Notre recherche consiste à vérifier si l’ensemble TOR remplit d’autres 

critères qui relèvent de l’hétérotopie, en supposant qu’il produit des films qui sont déjà des 

hétérotopies. Concernant la condition de l’espace, le bureau à Pulawska peut être la 

métaphore du rectangle qui serait mis en place par la politique culturelle avec laquelle il n’est 

pas toujours compatible. TOR remplirait un autre critère qui confirmerait sa place dans la 

                                                 
157 Idem. 
158 Idem. 
159 Idem. 
160 Cf. FOUCAULT, M., Le corps utopique, les hétérotopies, Nouvelles éditions Lignes, 2009, pp 28 – 29. 
161 Idem. 
162 Idem. 
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catégorie des hétérotopies – il est lié, par les films, « à des découpages singuliers du 

temps »163. Tout comme les cimetières, les musées et les bibliothèques, les films constituent 

l’archive générale d’une culture, en l’occurrence celle de la Pologne populaire. Nous avons 

également vu que TOR était isolé, en quelque sorte, de son espace environnant; n’importe qui 

ne pouvait pas y entrer, il existait donc un système de fermeture, ou plutôt un système qui 

semblait ouvert, mais « où seuls entrent véritablement ceux qui sont déjà initiés »164. Ce 

système où entrèrent les cinéastes et leurs amis faisait que l’on se sentait à TOR comme dans 

un autre monde, tout en étant à l’intérieur de la Pologne populaire. Nous remarquons que le 

principe foucaldien « du dehors » caractérise TOR, comme toute autre hétérotopie. Il nous 

reste à vérifier si TOR remplit le critère d’être un lieu de « contestation de tous les autres 

espaces ». Cette contestation ne serait pas de nature politique. Selon Foucault, l’hétérotopie 

agirait soit en créant de l’illusion, soit au contraire en créant un autre espace réel et parfait. Il 

nous faut vérifier si TOR agit au sens de ces manifestations hétérotopiques et dans quelle 

mesure les films qu’il produit sont eux-mêmes des hétérotopies. 

 

1.2.2 L’esquisse de la ligne éditoriale par Stanislaw Rozewicz 

 

Stanislaw Rozewicz débute son aventure avec l’image en réalisant avec Wojciech Has 

le documentaire Rue de bouleau (1947). On critique ce film pour sa noirceur, la tristesse avec 

laquelle est racontée l’histoire des gens qui n’ont pas de logement. Et pourtant, l’objectif 

voulu par les réalisateurs est d’être le plus proche de la réalité. Ceci ne plaît pas aux dirigeants 

culturels qui veulent voir une image de la Pologne populaire positive. On suggère aux 

réalisateurs de montrer des images de la reconstruction des immeubles et de rajouter en voix-

off que des logements pour ces pauvres gens sont en construction165. Ils cèdent à la demande 

du Parti en constatant qu’être un cinéaste dans un pays socialiste est une négociation de 

compromis entre les artistes et l’Etat qui finance et commande les films. Grâce à cette 

expérience, nous pouvons apercevoir la volonté artistique de Stanislaw Rozewicz de 

s’approcher du vrai et sa première déception en tant que réalisateur dont la vision jugée trop 

pessimiste par le Parti est corrigée au nom du socialisme réel. 

En 1954, avec L’amour difficile, son premier film de fiction, Stanislaw Rozewicz 

trouve un compromis entre les critères esthétiques de réalisation des films du socialisme réel 

                                                 
163 Idem, p 30. 
164 Idem, p 33. 
165 Cf. MISIAK, A., Cenzura filmowa po zjeździe w Wiśle, „Kwartalnik Filmowy” 2003, nr 43, p 95. 
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et sa vision d’auteur en mettant en scène l’une des thématiques attendues – l’alliance entre les 

ouvriers et les paysans. Cette adaptation de la nouvelle de Roman Bratny Septième croix de la 

jeunesse respecte ce que Tadeusz Lubelski qualifie de « construction dichotomique des 

films », que l’on retrouve de 1949 à 1956, et qui exprime un caractère « parareligieux » de 

l’idéologie 166 . Les héros sont accompagnés d’antihéros. Les premiers éblouissent par la 

gentillesse qu’ils dégagent, les méchants, eux, qui nuisent à l’évolution d’une démocratie 

populaire, sont répugnants et antipathiques167. Le combat pour le socialisme et le progrès 

représente le bien dans la communication artistique du cinéma soumis à la religion du 

réalisme socialiste. L’impérialisme américain et tout ce qui est ancien représentent le mal 

incarné que les forces du bien communistes vont vaincre. D’autres thématiques sont 

possibles : l’encensement du travail, les révolutionnaires polonais, l’amour socialiste sur fond 

de travail, les valeurs morales d’une démocratie populaire168. 

Il n’était pas possible pour un cinéaste, entre 1949 et 1956, d’exprimer son propre 

désir artistique, et ceux qui voulaient réaliser des films étaient obligés de composer avec les 

directives culturelles du Parti et les critères esthétiques du socialisme réel. Les deux films que 

nous venons de citer n’avaient pas d’autre possibilité pour exister que de se plier aux normes 

du discours officiel. De plus, Stanislaw Rozewicz était au début de sa carrière, il ne possédait 

pas la position nécessaire pour affirmer son point de vue artistique. En revanche, avec le film 

Trois femmes (1956), il assure sa place de cinéaste qui affirme son regard et marque son 

intérêt pour l’individu et ses problèmes. L’histoire est celle d’anciennes prisonnières 

survivantes d’Auschwitz qui doivent s’adapter à la société polonaise d’après-guerre et oublier 

l’horreur qu’elles ont vécue pour continuer à vivre. Il découvre ici son intérêt pour l’individu 

et sa sensibilité esthétique et éthique, ou plutôt l’esthétique de l’éthique qui s’accentue dans 

son film suivant, La ville libre (1958). L’histoire met en scène des employés de la Poste 

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

envahissent la ville de Danzig le 1er septembre 1939. L’ensemble est raconté ici de manière 

intimiste et camérale, point de départ confirmant une esthétique propre au cinéaste. La ville 

libre, et plus encore Le certificat de naissance (1961), démarquent l’esthétique de Stanislaw 

Rozewicz de celle de l’Ecole Polonaise de Cinéma, dont Andrzej Wajda et Andrzej Munk 

furent les icones, en soulignant la singularité de son style. En dépit de la thématique de la 

guerre qui est imposée par le Parti, Rozewicz s’éloigne dans la construction des personnages 

                                                 
166 Cf. LUBELSKI, T., op. cit., pp 144 – 145. 
167 Idem. 
168 Idem, pp 143 – 156. 
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de l’Ecole Polonaise de Cinéma. Les héros de ses films ne sont pas, comme chez ses 

collègues de l’Ecole Polonaise de Cinéma, représentés comme des martyres qui doivent faire 

face à la nouvelle société. Il parle du quotidien, des fragments de vie de ses personnages qui 

doivent vivre, s’adapter au contexte de la guerre et à celui d’après-guerre, sans être considérés 

comme des victimes de l’histoire. Tadeusz Lubelski confirme notre hypothèse selon laquelle 

la polémique filmique entre Stanislaw Rozewicz et l’Ecole Polonaise a bien eu lieu169. La 

singularité de son style, son goût pour les histoires intimistes, mettant en scène les problèmes 

existentiels, nous permet de voir sa volonté de ne pas être affilié à un mouvement 

cinématographique et de s’exprimer en tant que cinéaste. Notre questionnement dépasse le 

cinéaste, et se déplace sur les aspirations artistiques et les aspirations éditoriales du directeur 

de l’ensemble filmique TOR. Cette interrogation nous permet d’identifier le style de TOR en 

vérifiant d’abord si Stanislaw Rozewicz, en voulant se distinguer des mouvements filmiques 

et des contraintes idéologiques, exprime cette même volonté pour l’ensemble des films 

produits par TOR.  

Pour nous rendre compte de la spécificité artistique de l’ensemble TOR, il nous faut 

revenir à la particularité du style filmique de son créateur. Tadeusz Lubelski, dans sa 

classification, caractérise le style de Stanislaw Rozewicz comme « plébéien », à côté de 

Kazimierz Kutz, et en l’excluant ainsi du style psychologico-existentiel, dans lequel le 

chercheur polonais intègre Jerzy Kawalerowicz et Wojciech Has 170 . Cependant, les trois 

drames de guerre de Stanislaw Rozewicz, que nous avons cité, abordent une thématique chère 

aux cinéastes de l’Ecole polonaise et la traitent, nous l’avons vu, du point de vue 

psychologico-existentialiste. Quel est donc le rapport entre le style de Stanislaw Rozewicz et 

le style plébéien de Kazimierz Kutz ? Rozewicz, comme Kutz, met en scène des drames de 

gens ordinaires, qui habitent les campagnes, les villages, en province, loin de la capitale. La 

différence se manifeste dans la construction psychologique des personnages, dans le 

minimalisme esthétique de la mise en scène et dans l’usage modeste des décors qui créent une 

ambiance de huis-clos porté par les relations intersubjectives. Ces éléments constituent 

l’arrière-plan des films de Stanislaw Rozewicz. Au premier plan se joue la vie d’un individu. 

La mise en scène du cinéaste interroge la dimension intérieure qui évoque le questionnement 

existentiel ou moral d’un héros. Elle s’intéresse également aux liens sociaux que l’individu 

                                                 
169  LUBELSKI, T., « Polska Szkola Filmowa », Encyklopedia kina, Kraków 2003, disponible en ligne : 

http://www.akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/polska-szkola-filmowa/215, 

dernière consultation le 17 mars 2015. 
170  LUBELSKI, T., « Polska Szkola Filmowa », Encyklopedia kina, Kraków 2003, disponible en ligne : 

http://www.akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/polska-szkola-filmowa/215, 

dernière consultation le 17 mars 2015. 

http://www.akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/polska-szkola-filmowa/215
http://www.akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/polska-szkola-filmowa/215
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tisse avec les autres. Sa force, sa tension se trouvent dans la construction du scénario qui 

dessine un récit filmique dont le personnage principal est finalement une notion existentielle 

ou morale qui habite le ou les héros. Son style, à part la thématique des films, est donc plus 

proche d’un style psychologico-existentiel que d’un style plébéien. Il va donc de soi que 

Stanislaw Rozewicz souhaite avant tout, à travers ses films, construire une problématique 

autour de la psychologie de ses personnages et de leurs questionnements existentiels. 

D’où vient cet intérêt pour la problématique morale et existentielle ? Il s’enracine dans 

le questionnement de Stanislaw Rozewicz concernant la relation de l’être au monde de ses 

personnages, et dans l’intégration de ses amis écrivains, hantés par ces thématiques, dans le 

processus d’écriture des scénarios. L’écriture occupe une place d’autant plus forte que le 

scénario est co-écrit par des écrivains porteurs des valeurs qui s’expriment dans les films. En 

effet, dès ses débuts dans la fiction, les écrivains accompagnèrent Stanislaw Rozewicz dans 

l’écriture des scénarios de ses films. Trois femmes est co-écrit par Kornel Filipowicz, l’ami de 

Stanislaw Rozewicz, et par le frère de ce dernier Tadeusz. Les trois amis ont fondé une 

association informelle, « Miczura-Film », qui se spécialisait dans l’écriture d’avant-garde, et 

notamment dans l’écriture de scénarios de films. Il nous faut ajouter que Kornel Filipowicz 

était signataire de la « Lettre de 59 » et revendiquait donc la liberté d’expression et de l’art. 

La ville libre est co-écrit par Stanislaw Rozewicz avec son ami Jan Jozef Szczepanski, dont 

Buty a été mis à l’écart par le socialisme réel171. Le certificat de naissance est un scénario de 

Tadeusz et de Stanislaw Rozewicz. Ces éléments, ces fréquentations, indiquent une proximité 

implicite de Stanislaw Rozewicz avec l’opposition envers le système qui réprime l’expression 

créatrice. Ce qui n’implique pas de réaliser des films d’opposition à TOR. 

Même si les cinéastes ne pouvaient pas signer les lettres ou les pétitions comme leurs 

collègues écrivains, nous pouvons décrypter leur engagement positif envers la libérté 

d’expression en observant leur cercle d’amis. Stanislaw Rozewicz était un homme qui, par ses 

films, se démarquait des courants majeurs du cinéma, comme l’Ecole Polonaise de Cinéma ou 

encore le cinéma de l’inquiétude morale. Il n’a jamais signé de pétition pour revendiquer la 

liberté d’expression, mais par sa volonté de se créer un style personnel d’une part, et par sa 

fréquentation d’artistes luttant pour la liberté de création d’autre part, il portait cette 

problématique. Ainsi, nous formulons l’hypothèse selon laquelle le style de l’ensemble 

filmique TOR est à l’image de son créateur, c’est-à-dire vise la liberté de création et la 

revendique de manière implicite, à travers le style filmique et les questions qu’il pose au 

                                                 
171 Cf. PACZKOWSKI, A., op. cit., p 220. 
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cinéma. Nous supposons que le style de TOR se distingue donc des autres ensembles par son 

intérêt pour mettre en scène les problèmes existentiaux et moraux des individus et l’individu 

face au collectif qui l’assujettit. 

 

1.2.3  L’ambition pédagogique d’Antoni Bohdziewicz 

 

Antoni Bohdziewicz était l’ami de Stanislaw Rozewicz. Ce passionné et amoureux de son art, 

sur la proposition de Rozewicz, deviendra directeur artistique de l’ensemble TOR en 1969 et 

après sa mort, son ancien étudiant, Jerzy Passendorfer, lui succèdera jusqu’au retour de 

« l’exil » de Stanislaw Rozewicz en 1972. Si Jerzy Passendorfer sympathisait avec le Parti et 

remplissait le rôle de protecteur pour que TOR survive durant cette mauvaise période, Antoni 

Bohdziewicz ne voyait pas d’un très bon œil la dépendance de la cinématographie vis-à-vis de 

l’Etat-Parti entre 1969 et 1972 (Zaijcek, 1992). Pour comprendre les valeurs artistiques, 

politiques et morales à partir desquelles évolue TOR après le départ de Rozewicz, penchons-

nous sur le passé cinématographique d’Antoni Bohdziewicz. 

Après la deuxième guerre mondiale, parmi les anciens membres de START172, deux modèles 

pour refonder la cinématographie polonaise ressurgissent. Le premier est soutenu par les 

directeurs de Film Polski membres du PPR communiste, Jerzy Bossak et Aleksander Ford, 

avec comme crédo la réalisation de films au service de la société. Le deuxième modèle 

soutenu par Antoni Bohdziewicz, partage les idées du PPS – Parti Socialiste Polonais d’avant-

guerre, initialement antisoviétique et qui souhaite pour la cinématographie polonaise des films 

ambitieux, avec une position d’auteur bien marquée. Après la guerre, Bohdziewicz était 

contre l’étatisation de la cinématographie et pour la création de collectifs artistiques 

indépendants de l’Etat-Parti, à l’image de l’ensemble filmique d’avant-guerre START173. Au 

moment où Jerzy Bossak et Aleksander Ford tournaient des documentaires et des chroniques 

aux côtés de l’Armée Rouge, Bohdziewicz, aux côtés de l’AK (Armée Nationale), filmait 

l’insurrection de Varsovie. Avoir été engagé auprès de l’Armée Nationale antisoviétique, était 

mal perçu par le pouvoir étatique polonais fondé en 1945174.  

Sans doute, Antoni Bohdziewicz, a réussi à transmettre une partie de ses idées sur la 

cinématographie et de ses idées politiques aux jeunes réalisateurs de l’ensemble TOR en tant 

que directeur artistique, mais aussi en tant que professeur de ces derniers à l’Ecole de Cinéma 

                                                 
172 START fut entre 1930-1935 une association artistique de production de films, dirigée par les cinéastes, dont 

Antoni Bohdziewicz, Wanda Jakubowska, Aleksander Ford, etc … 
173 Cf. ZAJICEK, E. , Poza Ekranem: Kinematografia Polska 1918-1991. Filmoteka Narodowa, 1992, p 74. 
174 Cf. LUBELSKI, T., op. cit., p 126. 
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de Lodz. Wojciech Marczewski remarque qu’Antoni Bohdziewicz savait faire preuve de 

pédagogie en faisant confiance aux jeunes réalisateurs : « Après la réalisation de mon premier 

film, TOR m’a invité, c’était Bohdziewicz. Il a entendu parler de moi à l’Ecole. C’était un 

miracle et un honneur pour moi, car je n’avais pas fini mes études et mon film a été fait par le 

pire studio de production en Pologne – Czolowka »175 . Janusz Majewski a commencé à 

coopérer avec TOR grâce à son amitié avec son ancien professeur à l’Ecole de cinéma de 

Lodz, Antoni Bohdziewicz : « Ma coopération avec TOR est en relation avec le professeur 

Antoni Bohdziewicz. J’étais son étudiant à l’Ecole de Lodz et en plus de ça, il m’offrait son 

amitié. Nous sommes devenus de très bons amis »176.  

Depuis 1945, Bohdziewicz essaye d’instaurer des ateliers de réalisation à Cracovie, 

pour former les jeunes à la pratique de la réalisation de films. Ces ateliers sont fréquentés par 

ceux qui deviendront les icones du cinéma polonais : Wojciech Has et Jerzy Kawalerowicz. 

Un film réalisé dans ce cadre voit le jour, mais n’aura qu’une courte existence. 2x2=4 critique 

pendant trente-trois minutes la bureaucratie d’après-guerre, les commerçants et la politique du 

Parti. Classé par ce dernier comme un film d’agitation, il terminera sa carrière dans un 

placard. Antoni Bohdziewicz trouve son compte en organisant un cadre de création 

épanouissant, et participe à la fondation de l’Ecole de Cinéma de Lodz en 1948, où il formera 

les nouvelles générations de cinéastes. Après le Congrès de Wisla en 1949, Bohdziewicz fut 

officiellement ostracisé pour ses idées sur l’indépendance de la cinématographie quant à 

l’Etat-Parti et ses missions furent limitées à l’enseignement. 177  Ce documentariste qui 

enregistra des images de guerre, donna une impulsion à la création des ensembles filmiques 

autonomes et indépendants, semblables à des collectifs artistiques, tels que l’agence 

photographique Magnum. L’idée fut étouffée par Aleksander Ford, directeur du Film Polski, 

qui revendiqua la nationalisation et la centralisation de la cinématographie en créant les 

premières unités filmiques attachées au Film Polski en 1948. Ces premiers ensembles 

nationalisés n’existeront qu’un an.178  

Nous supposons que Stanislaw Rozewicz a confié la direction de TOR en 1969 à 

Antoni Bohdziewicz non pas uniquement du fait de son amitié avec lui, mais surtout parce 

qu’il était séduit par sa conception des ensembles comme unités créatives indépendantes. 

Cette supposition se confirme dans le crédo de Stanislaw Rozewicz selon lequel le film, 

comme tout art, devrait être libre. L’autonomie des films, même partielle, pouvait être sauvée, 

                                                 
175 LIPINSKA, K., entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014. 
176 LIPINSKA, K., 1er entretien avec Janusz Majewski, juillet 2013. 
177 Cf. ZAJICEK, E. , Poza Ekranem: Kinematografia Polska 1918-1991. Filmoteka Narodowa, 1992, p 90. 
178 Cf. Kinematografia w Polsce Ludowej 1945 – 1980, op.cit., p 194. 
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lors de cette période difficile pour la cinématographie, par un directeur artistique dont la 

vision rendait nécessaire la gestion de la production par des professionnels. Ainsi, Antoni 

Bohdziewicz, de par son engagement politique, son expérience professionnelle en tant que 

réalisateur, sa conception de la cinématographie et sa notoriété à l’Ecole de Lodz, est apparu 

comme un candidat idéal et de confiance179 pour prendre le relais dans la direction de TOR. 

Même si l’ensemble filmique, durant la direction de Bohdziewicz, ne produira que sept longs 

métrages pour le cinéma, comme par exemple la Solitude à deux de Stanislaw Rozewicz 

(1969), Vie de famille de Krzysztof Zanussi (1971), ou Lokis de Janusz Majewski (1970), la 

production télévisuelle de TOR durant cette période se démarque par sa forte vision d’auteur, 

et tous les films sont écrits par les réalisateurs : six court-métrages, un moyen métrage, une 

série. Nous pouvons affirmer qu’Antoni Bohdziewicz a réussi à préserver TOR des scénarios 

proposés par l’administration en confiant stratégiquement l’écriture des scénarios à des 

cinéastes membres de l’ensemble. A titre d’exemple, Andrzej Wajda a pu réaliser avec eux Le 

bois des bouleaux, après la liquidation de KAMERA avec lequel il avait été lié. Il se tourna 

donc vers Bohdziewicz et Rozewicz pour sauver son scénario écrit par une rédactrice inspirée 

de la nouvelle d’Iwaszkiewicz180. Notons que TOR, avec Bohdziewicz, donna une protection 

artistique non seulement à ses membres, mais aussi à d’autres cinéastes comme Wajda, 

Kondratiuk ou Piwowski, pour ne citer qu’eux. Selon Antoni Krauze, l’ancien membre de 

TOR, Bohdziewicz « était un personnage de l’histoire du cinéma que tout le monde 

connaissait, on ne nous cachait pas qu’il participait à l’Insurrection de Varsovie, il la filmait. 

C’était un homme des lumières pour le cinéma ».181 

Même si Antoni Bohdziewicz soutenait les films d’auteur contre les scénarios 

« suggérés » par l’administration, il est néanmoins intéressant de souligner que son goût 

artistique n’était pas totalement en phase avec celui initié par Stanislaw Rozewicz. Il aimait 

René Clair182 et les cinéastes critiqués par la Nouvelle vague française. Ce fut la source du 

conflit avec Krzysztof Zanussi, dont La structure de cristal dérangeait par sa forme narrative 

relâchée. Selon l’auteur, ce film était un huis clos davantage dans l’esprit de Rozewicz, qui l’a 

soutenu contre Bohdziewicz, lequel « avait un autre goût, mais était bienveillant ».183  Ce 

dernier pensait que pour le bien de la carrière cinématographique de Zanussi, il fallait, en se 

basant sur son coût très bas, détruire le film déjà achevé en considérant qu’il était inutile de le 

                                                 
179 Cf. HOLLENDER, B., op.cit., p 22. 
180 Idem, p 32. 
181 LIPINSKA, K., entretien avec Antoni Krauze, juin 2013. 
182 LIPINSKA, K., 2ème entretien avec Janusz Majewski, août 2013. 
183 LIPINSKA, K., 2ème entretien avec Krzysztof Zanussi, juillet 2013. 
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présenter devant la commission de validation184. Stanislaw Rozewicz a sauvé La structure de 

cristal, en considérant que le message éthique, ainsi que la profondeur de la réflexion 

concernant la crise existentielle et morale qu’il communiquait, constituaient la valeur en soi 

du film. La croisière, de Marek Piwowski, est le deuxième film qui a déplu à Antoni 

Bohdziewicz. L’intention de Piwowski était de saisir le mécanisme du pouvoir sur un bateau 

grâce à la technique de la caméra-stylo. Stanislaw Rozewicz avait accepté le projet et les 

intentions techniques de raconter l’histoire en utilisant le procédé de la dramaturgie ouverte, 

mais lorsque Bohdziewicz le remplaça, les problèmes avec les cinéastes de TOR 

commencèrent185. Ni les inspirations de la Nouvelle vague, ni le cinéma-vérité, populaires 

chez les jeunes réalisateurs polonais, n’intéressaient Bohdziewicz. Il « aimait un autre type de 

cinéma » 186 , plus classique, comme, nous l’avons rappelé, le cinéma de Réné Clair. 

Cependant, cette divergence de goûts n’a pas empêché Bohdziewicz de soutenir les cinéastes 

de TOR contre les attentes du Parti.  

Nous pouvons maintenant confirmer que Stanislaw Rozewicz était à l’origine de la 

conception de « la ligne éditoriale » de TOR. Pendant son absence et durant la direction de 

TOR par Antoni Bohdziewicz et Jerzy Passendorfer, Rozewicz restait toujours présent pour 

soutenir les cinéastes qu’il avait recrutés.  

 

1.2.4 Quelques réflexions sur le capital symbolique 

 

« Regardons de près les biographies des cinéastes : le père de Bajon – avocat ; le père de 

Marczewski – officier d’avant-guerre ; mon père – officier de la cavalerie ; le père d’ Antoni 

Krauze – capitaliste ruiné. Ce n’était sans doute pas sans effet. »187 

Edward Zebrowski 

 

Cette citation d’Edward Zebrowski conduit à questionner l’impact des origines des 

cinéastes sur les films de TOR. Nous proposons d’étudier ici quelques éléments de la 

biographie des cinéastes, pour envisager des liens, des éclaircissements, des rapports entre 

leurs origines et leur volonté de faire des films, en passant par mars 1968, l’événement que 

nous supposons significatif pour la carrière des futurs « torowcy ». 

                                                 
184 Idem, p 24. 
185 Idem, p 29. 
186 Idem, p 23. 
187 Entretien entre Edward Zebrowski et Tadeusz Sobolewski, Nasz starszy brat, « Gazeta wyborcza », 14-15 

août 1999. 
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Naturellement, les directeurs artistiques recrutent les futurs cinéastes de l’Ecole de 

Cinéma de Lodz dans les rangs de la génération qui a vécu mars 1968. On pourrait penser que 

cette volonté de se démarquer par leur individualité créatrice vient aux réalisateurs de TOR du 

passé marqué par les grèves. A part quelques rares exceptions188, les étudiants de l’Ecole de 

Cinéma de Lodz sont les seuls qui ne vont pas manifester contre la censure pour défendre la 

liberté d’expression. Ce manque de solidarité avec d’autres étudiants pourrait exprimer soit le 

cynisme de la part des futurs cinéastes, soit un désintérêt envers la cause, soit l’obéissance 

envers le mécène du cinéma. Nous pensons que le comportement lors de événements de 1968 

de certains de ces étudiants cinéastes, qui vont bientôt rejoindre TOR, n’exprime ni leur 

indifférence, ni la soumission, mais l’impossibilité d’agir sous peine de ne pas pouvoir créer 

de films. Pourtant, les évènements politiques de 1967 – 1968 ont eu des conséquences pour 

l’Ecole de Lodz et pour le milieu professionnel, à tel point que le doyen de l’Ecole de Lodz, 

Jerzy Toepliz, est renvoyé de son poste pour avoir soutenu les grévistes et critiqué la milice 

ouvertement devant les étudiants189. D’ailleurs les concours d’entrée à l’Ecole de Lodz au 

département d’image et de réalisation pour l’année académique 1968/1969 sont annulés. Mais 

le plus pénible reste le fait qu’on ait fait redoubler les étudiants sous le prétexte qu’ils n’ont 

pas pu bénéficier de l’année entière du fait de la grève, ni être évalués190.  

Tous les cinéastes que nous avons interrogés affirment que le désir de réaliser des 

films est à l’origine du choix de leurs études. Certains, comme Krzysztof Zanussi191, ont dû 

trouver un compromis avec leurs parents qui les prévenaient que ce métier était sans avenir. 

Ils ont fait leurs preuves en l’étudiant après avoir déjà obtenu un autre diplôme dans 

l’enseignement supérieur. Certains, comme Filip Bajon auraient pu être juristes, d’autres 

comme Janusz Majewski auraient pu continuer leur carrière professionnelle en tant 

qu’architectes 192 . Krzysztof Zanussi et Wojciech Marczewski nous confirment que leur 

appartenance à une famille bourgeoise enlevait des points pour entrer à l’Ecole de Lodz, et 

pénalisait donc les futurs cinéastes193. Si l’aspirant au métier de metteur en scène était déjà 

diplômé, il ne perdait pas de points. C’est pourquoi Wojciech Marczewski étudie la 

psychologie, et Krzysztof Zanussi la physique, avant d’étudier la réalisation. Pour Krzysztof 

Zanussi, ainsi que pour Janusz Majewski, issus de familles bourgeoises, ce sont leurs parents 

                                                 
188 Cf. ZAJICEK, E., op.cit., p 197. 
189 PIOTR ŚMIAŁOWSKI, Marcowe reminiscencje, 19 mars 2008, disponible ici : 

http://www.filmweb.pl/news/KINO%3A+Marcowe+reminiscencje-41799#, consulté le 11 juin 2014. 
190 Cf. ZAJICEK, E., op.cit., p 197. 
191 LIPINSKA, K., 2ème entretien avec Krzysztof Zanussi, juillet 2013. 
192 Nos entretiens avec Filip Bajon, Janusz Majewski, et autres confirment que pour étudier la réalisation à 

l’Ecole de Lodz il fallait être diplômé dans une autre discipline de l’enseignement supérieur. 
193 Nos entretiens avec Krzysztof Zanussi (juillet 2013) et Wojciech Marczewski (janvier 2014). 

http://www.filmweb.pl/news/KINO%3A+Marcowe+reminiscencje-41799
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qui refusent de financer ce type d’études, jugées inutiles194. Le capital symbolique possède ici 

un double sens. D’une part, il est moteur du choix d’études, en l’occurrence la mise en scène 

cinématographique, contre la symbolique du Père. D’autre part, il est intéressant de se 

demander à quel point la culture et les valeurs acquises dans les foyers de leurs Pères vont 

poursuivre les cinéastes dans leurs futurs films. 

Nous pouvons comprendre qu’acquérir un diplôme, étudier pendant cinq ans avant 

d’étudier la réalisation, est un investissement et un sacrifice. Participer physiquement à des 

manifestations avec les intellectuels et avec les étudiants pouvait briser leurs rêves, comme 

ceux de Kurt Weber, de leur doyen et d’autres professionnels, démis de leurs fonctions pour 

le seul motif d’avoir tenu des propos inadéquats avec l’idéologie ou d’être d’origine juive. 

Les futurs « torowcy », comme tous les cinéastes, savent que l’image leur donne le pouvoir 

d’exprimer ce qu’ils pensent, de faire des films en abordant des thématiques qui les 

concernent en s’infiltrant dans l’antre du système. Ne pas signer les pétitions par les cinéastes 

fait écho à la prudence politique répandue dans tout le milieu cinématographique, suite au 

prix payé par certains réalisateurs pour leur engagement avec l’opposition en mars 1968195. 

Les films produits sous contrainte d’ordre politique ou religieux ne contestent pas 

ouvertement car cela signerait d’office leur « billet de loup »196. On peut donc supposer que 

les cinéastes qui vont rejoindre TOR, après l’expérience des évènements de mars 1968, seront 

méfiants à l’encontre de l’idéologie.  

Nous nous efforcerons de saisir la motivation des cinéastes de TOR pour faire des 

films, en faisant un bref diagnostic des productions de cet ensemble. Nous supposons que 

l’investissement dans un cursus d’études pour faire du cinéma était un pari indispensable, pas 

uniquement pour raconter des histoires ou divertir, mais aussi pour dire vrai, exprimer 

certaines idées. Krzysztof Zanussi, cinéaste et l’un des directeurs artistiques de TOR, 

remarque que le symptôme de « la dégradation idéologique du système était le fait qu’il ne se 

mettait pas du côté de l’homme ordinaire, ne le défendait pas »197. Wojciech Marczewski, 

Filip Bajon, Slawomir Idziak, et tous les autres cinéastes que nous avons interrogés, voient le 

même symptôme du malaise de la société. Il nous faudra vérifier l’hypothèse selon laquelle 

les films de TOR soutenaient l’individu, le défendaient face à l’idéologie qui voulait 

l’assujettir. Nous proposons, dans un premier temps, d’observer le corpus filmique étudié et 

                                                 
194 Nos entretiens avec Krzysztof Zanussi (juillet 2013) et Janusz Majewski (août 2014). 
195 Cf. ZAJICEK, E., op.cit., p 200 (il s’agit de Rybkowski, Ford, Lipman). 
196 волчий билет en russe, dans les pays de l’ex bloc communiste, cette expression désigne tout type de 

document, ou d’action qui compromet ou rend impossible la carrière de quelqu’un. 
197 Cf. HOLLENDER, B.,  op.cit., p 105. 
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de le classer en fonction de la production cinématographique et télévisuelle pour saisir la 

subtilité des idées transmises par les cinéastes en fonction du type de médium. En même 

temps, il s’agira d’étudier la proportion de films censurés et « bloqués » pour savoir si ces 

derniers dérangent et à quel point.  

 

1.3 Le corpus filmique 

 

Nous avons affirmé plus haut que nous cherchons à comprendre le rôle des films de 

l’ensemble filmique TOR comme médium communicationnel dans un pays non-

démocratique. Ceci suggère que le discours de création libératrice fait partie du discours du 

pouvoir. Cette possibilité pourrait s’expliquer une fois prouvée la structure hétérotopique 

supposée de TOR. Pour avancer dans la vérification de notre hypothèse, il nous faut expliciter 

le seuil de censure des films produits par TOR. Jusqu’à présent, nous avons identifié deux 

espaces majeurs qui contribuent à structurer TOR : le lieu de production des films et les films 

eux-mêmes. Nous avons présenté le bureau et l’ambiance dans laquelle les films étaient 

conçus ; il nous faut maintenant présenter ces films. 

L’ensemble filmique que nous étudions a produit quatre-vingt-sept films pour le 

cinéma et pour la télévision entre 1967, date de sa création, et 1981, avec l’instauration de la 

loi martiale par général Jaruzelski. Une partie de ces films (8,7%) ont des scénarios qui sont 

écrits par des scénaristes qui ne sont pas les cinéastes. 77 films sur 87 sont écrits, ou co-écrits 

par les cinéastes qui les ont réalisés. Si nous considérons qu’un film d’auteur est un film écrit 

par le cinéaste198 et que 67% des films de l’ensemble de TOR sont écrits par les cinéastes, 

nous pouvons en déduire que TOR représente le cinéma d’auteur. Ce pourcentage confirme 

notre raisonnement concernant les motivations de Stanislaw Rozewicz et d’Antoni 

Bohdziewicz à faire écrire les scénarios des films de TOR par les cinéastes qui en sont 

membres, pour éviter les suggestions des bureaucrates et donc l’intervention dans le processus 

de création de l’Etat-Parti. Aucun des films écrits par les scénaristes extérieurs n’a été interdit. 

Ceci n’est pas suffisant pour nouer un lien entre les films d’auteur et la censure, mais nous 

permet de nous questionner sur le statut de l’auteur et son rôle en Pologne populaire, sujet que 

nous aborderons dans la deuxième partie de cette recherche.  

Maintenant, il est intéressant pour nous d’étudier si les films censurés sont des films 

d’auteur. 15 films sur 87 ont été victimes de censure responsable du report de la date de 

                                                 
198 Conception qui vient de la Nouvelle Vague. 
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l’avant-première, et un film a été interdit. Au total, sur quatre-vingt-sept films, ceux dont la 

diffusion a été retardée représentent 17,24%. Tous ces films ont été écrits ou co-écrits par les 

cinéastes membres de TOR. Nous supposons que ce sont les cinéastes-auteurs qui sont visés 

par les dirigeants culturels. Après avoir posé que ce sont les films d’auteur qui sont bloqués, il 

est maintenant nécessaire de regrouper les films en fonction de leur mode de diffusion prévu : 

cinéma ou télévision, pour vérifier si l’un des deux médiums « retarde » la diffusion d’un film 

plus que l’autre.   

 

1.3.1. Les oeuvres cinématographiques 

 

 

Entre 1967 et 1981, les longs métrages de fiction constituent 43% de la production 

filmique de TOR. Sur 42 œuvres cinématographiques, uniquement trois sont écrites par des 

scénaristes extérieurs : Cardiogramme (1971) par Ireneusz Iredynski, Hôtel Pacific (1975) par 

Pavel Hajny, et La peur (1975) par Zbigniew Safian. Les trois scénaristes ne sont pas imposés 

à TOR par l’administration, mais sont les amis des cinéastes membres. Ils appartiennent au 

milieu artistique et culturel que nos réalisateurs fréquentent, et Ireneusz Iredynski constitue un 

élément ambiant du local situé à Pulawska. La réflexion que ces scénarios communiquent 

provient bel et bien de l’univers des cinéastes, qui ont fait appel à des scénaristes amis, 

intellectuellement proches d’eux. Les scénarios « TOR » ne sont jamais écrits par des 

bureaucrates. 

Jusqu’en 1981, un seul film a été interdit de diffusion, et après l’instauration de la loi 

martiale, on a retardé la date de l’avant-première de trois films. Notre constat nous permet de 

nous questionner sur la nature de la censure. Selon Filip Bajon et Wojciech Marczewski les 

dirigeants culturels n’aimaient pas censurer les films, ils « voulaient passer pour de gentils 

gars »199. Si l’on regarde l’ensemble de la production étatique durant cette période, nous nous 

apercevons que peu de films (une dizaine) ont été interdit à la diffusion200. Tadeusz Lubelski 

confirme que la censure jouissait de son pouvoir au niveau des commissions des scénarios et 

dans les ensembles filmiques qui faisaient déjà le tri des idées201. Dans un premier temps, nous 

analyserons ce phénomène. Nous constatons aussi que parmi les réalisateurs des longs métrages 

de l’ensemble TOR, ne figure aucune femme. Les cinéastes eux-mêmes se définissaient comme 

                                                 
199 Entretien avec Wojciech Marczewski, réalisé par K. Lipinska en janvier 2014 à Varsovie. 
200 Bilans de production, AAN, Fonds : NZK, cotes : 9/18 – 9/21, 2/96 – 2/98, 11/36 – 11/38. 
201 Entretien de K. Lipinska avec Tadeusz Lubelski, Cracovie, juin 2013. 
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un « club de gentlemen »202, signifiant ainsi la masculinité de leur espace de création. Et si nous 

élargissons cette observation à l’ensemble de production filmique en Pologne populaire des 

années 1970, nous nous apercevons que le métier de réalisateur est un métier d’homme. 

Agnieszka Holland, Barbara Sass, Irena Kamienska furent des exceptions. Une piste de 

recherche intéressante se présente concernant l’étude du corpus filmique, qui pourrait 

éventuellement initier de futures recherches. Nous avons constaté que les films de l’ensemble 

TOR sont réalisés majoritairement par des hommes, à l’exception de deux moyen-métrages 

télévisuels dont l’auteur est une femme – Irena Kamienska. Pourquoi les femmes sont-elles sous-

représentées dans la réalisation des films de cet ensemble ? Est-ce une régularité qui indique la 

place de la femme dans l’espace social polonais ? Quel est l’impact des origines sociales des 

réalisateurs sur la création des films de l’unité TOR ? 

Pour ne pas nous éloigner de notre problématique nous laissons cette piste pour 

d’autres recherches concernant le cinéma polonais de la période communiste.  

 

 

DATE DE LA 

PREMIERE 

DATE DE 

PRODUCTION 
NOM DU FILM 

NOM DU 

REALISATEUR 

1969. 02. 07 1968 La solitude à deux ROZEWICZ Stanislaw 

1969. 10. 14 1969 Structure de cristal ZANUSSI Krzysztof 

1971. 09. 24 1970 Vie de famille ZANUSSI Krzysztof 

1970. 11. 27 1970 Les Romantiques ROZEWICZ Stanislaw 

1970. 10. 19 1970 La croisière PIWOWSKI Marek 

1970. 09. 25 1970 Lokis MAJEWSKI Janusz 

1971. 05. 21 1970 Un pic GRUZA Jerzy 

1972. 04. 07 1971 L' Epidémie ZALUSKI Roman 

1971. 05. 04 1971 Cardiogramme ZALUSKI Roman 

1972. 09. 26 1972 La boule de cristal ROZEWICZ Stanislaw 

1973. 08. 03 1972 Le doit de Dieu KRAUZE Antoni 

1972. 09. 15 1972 Salut ZEBROWSKI Edward 

                                                 
202 Entretien avec Wojciech Marczewski, réalisé par K. Lipinska en janvier 2014 à Varsovie. 
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2009. 05. 29 1972 Fleur de fougère BUTRYMOWICZ Jacek 

1973. 11. 23 1972 Illumination ZANUSSI Krzysztof 

1973. 09. 25 1973 Jalousie et médecine MAJEWSKI Janusz 

20. 02. 1974 1973 Porte dans le mur / La clef ROZEWICZ Stanislaw 

1975. 01. 21 1974 Bilan trimestriel ZANUSSI Krzysztof 

1975. 11. 27 1975 Hôtel Pacific MAJEWSKI Janusz 

1975. 06. 24 1975 La peur KRAUZE Antoni 

1975. 06. 03 1975  L’histoire du péché BOROWCZYK Walerian 

1975. 11. 17 1975 
Les feuilles sont tombées des 

arbres  
ROZEWICZ Stanislaw 

1976. 12. 06 1976 La cicatrice KIESLOWSKI Krzysztof 

1977. 01. 28 1976 Camouflage ZANUSSI Krzysztof 

1977. 09. 12 1977 Rébus ZYGADLO Tomasz 

1978. 03. 14 1977 Passion ROZEWICZ Stanislaw 

1978. 08. 21 1978 Apprendre à voler  IDZIAK Slawomir 

1979. 04. 16 1978 Cauchemars 
MARCZEWSKI 

Wojciech 

1979. 03. 28 1978 L'hôpital de la transfiguration ZEBROWSKI Edward 

1978. 09. 21 1978 La spirale  ZANUSSI Krzysztof 

1978. 09. 12 1978 
Où que vous soyez ... Monsieur le 

Président … 

TRZOS - 

RASTAWIECKI Andrzej 

1980. 05. 19 1979 Voyage en Arabie  KRAUZE Antoni 

1979. 09. 07 1979 La leçon de la langue morte MAJEWSKI Janusz 

1979. 10. 15 1979 Aria pour un athlète BAJON Filip 

1979. 11. 16 1979 Le profane KIESLOWSKI Krzysztof 

1981. 01. 26 1980 1901 Enfants en grève BAJON Filip 

1981. 03. 16 1980 En plein jour  ZEBROWSKI Edward 

1980. 09. 19 1980 Constans ZANUSSI Krzysztof 
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1982. 03. 15 1981 Le lynx  ROZEWICZ Stanislaw 

1987. 01 1981 Le hasard KIESLOWSKI Krzysztof 

1983. 01. 24 1981 Une limousine Daimler Benz BAJON Filip 

1981. 11. 23 1981 Frissons  
MARCZEWSKI 

Wojciech 

     1983. 11. 14 1981 - 82 Les Prévisions météo KRAUZE Antoni 

 

1.3.2. Les oeuvres télévisuelles 

 

- court-métrages  

 

Par « court-métrage », en respectant les standards existant dans la culture 

cinématographique et audiovisuelle et selon la réglementation du CNC203, nous entendons 

tout film (documentaire ou fiction) d’une durée inférieure à 30 minutes. En Pologne populaire 

ces derniers étaient considérés comme des films, des études ; il n’existait pas, à notre 

connaissance, de règle spécifique. Pour organiser notre travail nous avons choisi la 

réglementation française comme classification, professionnelle et concrète, de notre ensemble 

de films.  

Les court-métrages réalisés par l’ensemble TOR sont au nombre de 18 pour la période 

étudiée. Le format court assure un mode de communication intime, personnel, ce qui explique 

que tous les courts-métrages ont été écrits par les réalisateurs. Deux films ont été censurés, 

pour être diffusés en 1981, lors de la période exceptionnelle de Solidarnosc. Ceci indique un 

évènement – marqueur propice à la création qui n’échappera pas à notre analyse. Sur 18 

court-métrages, un est réalisé par une femme, Irena Kamienska.  

Une nouvelle question concerne la censure des films et le lien entre les genres. La 

réalisation de films d’une durée inférieure à 30 minutes s’interrompt en 1975. 

 

Date de la 

première 

DATE DE 

PRODUCTION 
NOM DU FILM 

NOM DU 

REALISATEUR 

1969. 08. 18 1967 Face à face  ZANUSSI Krzysztof 

1968. 12. 01 1968 Examen ZANUSSI Krzysztof 

                                                 
203 http://www.cnc.fr/web/fr/court-metrage. 

http://www.cnc.fr/web/fr/court-metrage
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1970 1970 Les montagnes au crépuscule  ZANUSSI Krzysztof 

1970. 03. 13 1969 Monidlo KRAUZE Antoni 

1970 1970 Chance ZEBROWSKI Edward 

1971. 04. 11 1970 Les contes du soir ZAORSKI Janusz 

1971. 04. 23 1970 Le jour de novembre ZEBROWSKI Edward 

1981. 02. 02 1970 Rififi  KUBIK Janusz 

1971. 07. 22 1971 Pyjama KRAUZE Antoni 

1972. 01. 06 1971 Le battement du cœur LASKOWSKI Jan 

1972. 09. 05 1971 Dimanche de Barabbas  KONDRATIUK Janusz 

1971. 12. 21 1971 Mateo Falcone BUDKIEWICZ Jan 

1971. 12. 26 1971 Dekameron BUDKIEWICZ Jan 

1973. 10. 31 1972 Hypothèse ZANUSSI Krzysztof 

1973. 03. 02 1972 777 ROGULSKI Krzysztof 

1981. 01. 05 1973 Le signe KAMIENSKA Irena 

1974. 01. 13 1973 Le passage souterrain KIESLOWSKI Krzysztof 

1974. 06. 09 1973 Spectacle hospitalier WOJCIK Wojciech 

1976. 03. 12 1975 Le renard  ROGULSKI Krzysztof 

 

 

- moyens-métrages 

 

La durée des moyens-métrages est comprise entre 30 et 60 minutes. Leur production croît 

de manière importante à partir de 1975, ce qui explique l’abandon des formes filmiques 

courtes au profit des moyennes. Cinq films sont écrits par des scénaristes extérieurs à 

l’ensemble TOR, soit près d’un tiers, tous après 1975. Ce fait est en lien avec l’augmentation 

de la production de ce type de films après 1975. Sur 16 moyens-métrages, seuls trois sont 

réalisés avant 1975. Un seul film, La Terre verte de Filip Bajon, a dû attendre deux ans avant 

sa première diffusion. 204 L’origine de ce retard de diffusion ainsi que l’intérêt pour ce format 

de films sont liés à la place grandissante de la télévision après 1975 dans la production 

                                                 
204 Cf. NURCZYNSKA-FIDELSKA, E., Czas i przeslona. OFilipie Bajonie i jego tworczosci, RABID, Krakow 

2003, p 56. 
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audiovisuelle. Comme pour les courts-métrages, un moyen-métrage sur 16 a été réalisé par 

une réalisatrice.  

 

 

- longs-métrages télévisuels 

 

Quatre longs-métrages télévisuels étudiés sur neuf ont vu leur date de première 

retardée. Une courte journée de travail de Krzysztof Kieslowski a attendu quinze ans dans 

« un placard », avant d’être diffusé sur les écrans. Un seul film est écrit par un scénariste non 

réalisateur. Etrangement, les interdictions commencent à partir de 1977, lorsque Janusz 

Wilhelmi devient chef de la cinématographie et insiste pour signer les accords avec la 

Date de la 

première 

DATE de 

production 
NOM DU FILM 

NOM DU 

REALISATEUR 

1970. 03. 28 1969 
Comment obtenir de l'argent, une 

femme et devenir célèbre 
KONDRATIUK Janusz 

1971. 10. 19 1971 Derrière un mur  ZANUSSI Krzysztof 

1975. 03. 19 1974 Pâques  
MARCZEWSKI 

Wojciech 

1976. 05. 21 1975 Exécution dans un Zoo  RUTKIEWICZ Jan 

1977. 08. 18 1976 Le retour BAJON Filip 

1977. 07. 21 1976 Les yeux enchantés  SZULKIN Piotr 

1977. 04. 08 1976 Un court voyage  ROGULSKIKrzysztof 

1977. 03. 11 1976 Klara et Angelika KAMIENSKA Irena 

1978. 08. 18 1977 Au dehors du système  RUTKIEWICZ Jan 

1977. 06. 17 1977 Le dernier tour ROGULSKI Krzysztof 

1978. 01. 05 1977 Biohasard KUBIK Janusz 

1980 1978 La terre verte  BAJON Filip 

1978 1978 Papa Stamm ROGULSKI Krzysztof 

1980 1980 Party aux chandelles  KRAUZE Antoni 

1981. 12. 11 1981 Le pendule Bajon Filip 
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télévision. Durant cette période les cinéastes commencent à revendiquer de plus en plus de 

droits concernant la gestion de la cinématographie205. Les réalisateurs de ces neufs films sont 

des hommes. Avant 1975, il existe deux films de long-métrage produits pour la télévision, 

dont un qui est préparé également pour le cinéma. On voit le centre d’intérêt pour les films de 

télévision augmenter dans la deuxième moitié des années 1970. 

 

Date de la 

première 

DATE DE 

PRODUCTION 
NOM DU FILM 

NOM DU 

REALISATEUR 

1970. 11. 10 1970 Le Bois de bouleaux WAJDA Andrzej 

1976. 01. 13 1975 Le Personnel  KIESLOWSKI Krzysztof 

1980. 10. 07 1977 Record du monde  BAJON Filip 

 1978. 08. 04 1978 A tout prix KOTKOWSKI Andrzej 

1980. 11. 17 1980 Le contrat  ZANUSSI Krzysztof 

1983. 06. 03 1980 Bajki na dobranoc IDZIAK Slawomir 

1982. 05. 26 1981 Cas de Piotr S. STANISLAW Jedryka 

1996. 06. 27 1981 Une courte journée de travail  KIESLOWSKI Krzysztof 

1984. 11. 15 1981 L'ombre  DOMALIK Andrzej 

 

- séries TV 

 

Il existe deux séries télévisuelles produites par l’unité TOR. L’une entre elles est réalisée en 

1970, et l’autre en 1976. Doctoresse Ewa est réalisé par Henryk Kluba et écrit par deux 

scénaristes extérieurs.  

 

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

nombre de films dont la diffusion a été retardée (de quelques années pour la plupart et d’une 

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

Date de la 

première 

DATE de 

production 
NOM DU FILM 

NOM DU 

REALISATEUR 

1971. 02. 12 1970 Doctoresse Ewa (Doktor Ewa) KLUBA Henryk 

1977. 04. 03 1976 
Zaklęty dwór (Le manoir 

enchanté) 
KRAUZE Antoni 
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dizaine d’années pour d’autres), et plus précisément les marqueurs de la censure. Ce sont les 

évènements politiques qui influencent le décalage ou l’interdiction des films, mais aussi la place 

de plus en plus importante du medium télévisuel. Parfois les films sont interdits à cause de leur 

médiocrité, comme Fleur de fougère de Jacek Butrymowicz. En associant ce film à la date de sa 

production nous pouvons rapidement faire l’amalgame entre la censure politique et l’évaluation 

artistique. Nous analyserons ce mécanisme dans la troisième partie de cette thèse.  

Nous avons remarqué que tous les cinéastes qui ont réalisés leurs films à TOR n’en 

sont pas membres. Ceci permet de nous arrêter sur cette notion (chapitre 3 partie I) et d’étudier 

dans la deuxième partie l’articulation entre la notion d’auteur et celle de scénariste.  

Les scénarios écrits par les scénaristes extérieurs à TOR concernent en majorité des 

productions télévisuelles (70%). De même que la production de films télévisuels s’accroît à 

partir de 1975, les films réalisés pour le cinéma sont de plus en plus nombreux par année : de 15 

avant 1975, ils passent à 27 après cette date. Le format le plus adapté au médium télévisuel 

semble le moyen-métrage, et le plus adapté à la diffusion sur grand écran le long-métrage. Ces 

deux formats transmettent les idées d’une façon différente. On a plus de possibilités de 

s’exprimer en 1h30 qu’en 45 minutes. Notre thèse a pour but d’analyser les types de messages 

délivrés par le cinéma et par la télévision. La question de la liberté du médium se pose dans la 

mesure où 2% des productions cinématographiques ont été retardées pour leur diffusion, contre 

6% pour les productions télévisuelles.  

 

CONCLUSION 

 

Ce chapitre nous a permis d’établir un état des lieux concernant le contexte de création 

de TOR et ses caractéristiques artistiques. A ce stade de notre recherche, nous avons identifié les 

motivations des cinéastes pour devenir membres de cet ensemble filmique qui refuse de porter 

l’étiquette « opposition ». Cependant, certains des films de TOR sont censurés et ses membres 

revendiquent la liberté créatrice, ce qui suppose l’existence d’un discours d’auteur au sein de cet 

ensemble filmique. Ce chapitre a révélé un questionnement concernant la logique d’attribution 

des fonds suivie de censures de films achevés. Nous supposons l’existence d’un discours officiel 

de la politique culturelle en chargé du cinéma qui contraint la production filmique, dont l’aspect 

idéologique primerait sur l’économie de production. Dans le chapitre suivant, nous analyserons 

les textes qui fondent la cinématographie polonaise et la politique culturelle en Pologne 

populaire pour observer comment ce discours répond aux exigences de l’Etat-Parti et comment il 

organise la cinématographie polonaise de la fin de la deuxième guerre mondiale jusqu’en 1981. 
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CHAPITRE 2 Le pouvoir organisationnel 

 

2.1. La politique culturelle (cinéma) 

 

 

Le fait que l’Etat-Parti puisse interdire certains films suggère la nature dominatrice de 

son autorité dans le domaine de la politique culturelle relative au cinéma. Des chercheurs 

polonais se sont intéressés à cette question en associant le mécanisme de la censure en 

Pologne populaire au pouvoir étatique dominant. Ainsi, la sociologue Anna Misiak distingue 

deux types de censure : extérieure (religion, politique en place, etc.) et intérieure (que l’artiste 

s’impose), et deux origines à cette censure : le « haut » (Etat) et le « bas » (peuple). Elle 

souligne que l’absence d’un espace public est à l’origine de l’impossibilité de se défendre 

contre la restriction de la liberté d’expression, garantie par la Constitution de 1952206. En 

poursuivant la recherche du sociologue Jack P. Gibbs, Anna Misiak analyse la censure du 

cinéma polonais comme un organe de contrôle social, composé de trois parties : artiste – 

institution – pouvoir étatique. La chercheuse conclut que « la censure dans les pays 

communistes a pour objectif d’éliminer des films les éléments nocifs pour les normes 

juridiques et idéologiques, instaurés par le haut »207. En France, Kristian Feigelson et Marc 

Ferro remarquent que dans les pays du bloc communiste « l’autoritarisme dépassait la stricte 

sphère du pouvoir politique en place »208 et qu’il était un résultat de la dialectique entre la 

politique, l’administration et la société. Cette réflexion nous amène à analyser les normes 

juridiques et idéologiques afin d’identifier comment est structuré le pouvoir bureaucratique. 

L’étude des normes nous permettra de comprendre la nature de l’autoritarisme 

cinématographique et sa relation avec l’administration et la société et la politique pour mieux 

saisir les « éléments nocifs » à éliminer des films. 

La structure de la cinématographie polonaise est fondée sur plusieurs institutions et un 

ensemble de normes qui la régulent, comme le souligne Anna Misiak. La censure agit à 

plusieurs niveaux et à travers plusieurs institutions, avec au sommet le Ministre de la Culture 

et de l’Art et le Chef de la Cinématographie. Dans les cas extrêmes le premier secrétaire du 

Parti peut intervenir directement concernant l’interdiction de diffusion d’un film (comme ce 

                                                 
206 Cf. MISIAK, A., Kinematograf Kontrolowany: Cenzura Filmowa w Kraju Socjalistycznym i 

Demokratycznym (PRL i USA). Analiza Socjologiczna, Universitas, Krakow 2006, p 55. 
207 Idem, p 53. 
208 Cf. FEIGELSON, K., « Hongrie, Pologne, Tchécoslovaquie (1945-1995). Au-déla du rideau en Europe 

Centrale », dans : Cinéma et régimes autoritaires au XXe siècle,  PUF, Editions ENS rue d’ULM, 2008, p 145. 
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fut le cas pour Huitième jour de la semaine d’Aleksander Ford, 1958). Ce schéma présente un 

fonctionnement hiérarchisé, où les décisions seraient une conséquence de l’absence d’espace 

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

liberté d’expression. Cependant, nous avons observé dans les comptes rendus des 

commissions d’évaluation des films, lors de réunions officielles entre les professionnels et les 

bureaucrates, via le management des ensembles filmiques, qu’un « réseau de forces » 

artistiques se profile. Ces interactions échappent souvent au contrôle de l’Etat-Parti, comme 

pour certains films de TOR, qui, malgré les difficultés qu’ils ont connues pour être diffusés, 

ont finalement réussi à être montrés publiquement. Pour comprendre l’existence des films de 

l’ensemble TOR dont le style paraît en décalage avec le discours politique officiel, il ne suffit 

pas d’étudier les stratégies employées par les cinéastes contre l’oppression supposée de l’Etat-

Parti. Cette approche donnerait un fragment de réponse, en négligeant l’analyse d’un 

mécanisme plus général dont les cinéastes ne seraient qu’un type d’acteurs, qui tentent de 

libérer la parole piégée par « un réseau de forces ».  

Supposons que l’idéologie mette des freins à la réalisation de certaines idées qui lui 

sont opposées, à la création et à la diffusion de certains films. Cette thèse nous conduirait à 

considérer le Bureau politique du Parti POUP209, dirigé par le premier secrétaire, le plus haut 

représentant de l’idéologie, comme un roi autoritaire qui prend des décisions en matière de 

cinéma selon ses propres goûts. Si les décisions en matière de cinéma sont prises par le haut, 

quelle est donc la légitimité des lois et des institutions qui fondent la cinématographie 

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

polonais, la nature de l’autorité est plus organisatrice que dominatrice210. Pour comprendre le 

but de l’organisation de la cinématographie polonaise par les instances dirigeantes et l’attente 

de l’Etat-Parti envers le septième art, nous analyserons dans ce chapitre les règlements 

d’intervention des institutions, et les lois et les thématiques auxquelles le cinéma est 

subordonné administrativement et juridiquement.  

Ce chapitre, consacré à l’étude de la politique culturelle cinématographique en 

Pologne populaire, nous permettra de saisir les subtilités du pouvoir, en mettant en lumière le 

fonctionnement de la censure et les critères d’éligibilité des films pour qu’ils soient soutenus 

par la cinématographie polonaise.   

                                                 
209 Parti ouvrier unifié polonais, c’est à dire l’Etat - Parti communiste en République populaire de Pologne.  
210 Cf. BRETON, P., « L’état agentique existe-t-il vraiment ? », Questions de communication, n° 20, 2011, pp 

239-248. 
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2.1.1 Les structures de surveillance cinématographique211 

 

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

 

Même si les ensembles filmiques sont définis comme les principales cellules de 

production, ils ne sont pas autonomes. Le final cut concernant la diffusion des films et les 

réformes de la cinématographie sont discutés et préparés soigneusement par les membres du 

Bureau Politique du Parti POUP (le numéro un dans la chaîne hiérarchique), puis exécutés par 

son Comité Central. Ainsi, les ensembles filmiques doivent se soumettre aux directives qui 

définissent les cadres d’intervention dans le domaine de la cinématographie et qui décident de 

la forme finale des films. Le Departement Culturel et la Commission du Film au Comité 

Central du POUP (KC PZPR) sont conçues spécialement pour réfléchir aux grandes questions 

relatives au cinéma. Les nombreux documents conservés au sein des archives du Comité 

Central du POUP, concernant la cinématographie polonaise, attestent que le pouvoir est 

organisé d’une manière hiérarchique, avec le Parti qui gouverne sur les institutions qui 

mettent en place la politique culturelle cinématographique de la Pologne populaire212. Les 

hauts dirigeants suggèrent des modifications dans les films après l’émission de l’avis par les 

membres des commissions d’évaluation.  

Les archives du Comité Central ne nous dévoilent pas le nom des décideurs de tels 

changements dans les films. Cependant, nous apprenons dans ces documents que l’exécution 

de ces modifications des films est ordonnée par le Departement culturel du Comité Central. 

Tel fut le cas en ce qui concerne le film Camouflage de Krzysztof Zanussi (1977). Dans ce 

film, le réalisateur a conçu une scène où l’actrice Halina Mikolajska récite des poèmes de 

Krzysztof Kamil Baczynski et de Wislawa Szymborska (poètes qui incarnent le romantisme 

polonais) devant le doyen de la faculté des lettres, présenté comme un être corrompu. Cette 

scène ne figure pas dans le film et l’archive du Comité Central nous apprend qu’elle a été 

coupée suite à l’intervention de membres du Parti213.  Halina Mikolajska était une actrice 

engagée auprès de l’opposition et de KOR (Komitet Obrony Robotnikow - Comité de défense 

des ouvriers). Il était donc évident que garder cette scène aurait pu suggérer que le Parti 

communiste polonais soutenait l’opposition. L’exécution de la coupe est assurée par la 

direction de diffusion du NZK. Jerzy Bajdor, le directeur, communique au Departement 

                                                 
211 Voir l’organisation des structures en ANNEXE n° 2. 
212 AAN, Fonds : KC PZPR, cotes : LVI (…) et XXXI-XXXIII. 
213 Note concernant le film de Krzysztof Zanussi « Le Camouflage » écrite par J. Bajdor le 27 décembre 1976, 

AAN, Fonds : KC PZPR, cote : LVI – 1717 (Voir Annexe n°15). 
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Culturel du Comité Central que la demande a été réalisée 214 . Comme l’a indiqué Ania 

Szczepanska dans sa thèse (2011), les membres du Parti étaient présents durant les réunions 

des commissions d’évaluation/validation des films, mais les décisions de coupures de scènes 

étaient prises hors des commissions, au niveau du Parti. En analysant les comptes rendus, 

nous avons observé que les membres du Parti présents lors des commissions d’évaluation ne 

donnaient pas leurs avis devant les membres pour réserver leur expertise idéologique 

directement au Comité Central du POUP. Ceci explique pourquoi la coupure de la scène jouée 

par Halina Mikolajska n’est pas évoquée lors de la commission d’évaluation du film de 

Zanussi en date du 16 novembre 1976215. Cet exemple illustre que les décisions concernant 

les coupures étaient prises par le Comité Central, après la commission et suite au rapport des 

membres du Parti présents, indépendamment de l’avis des experts concernant le danger que 

les coupes pourraient entraîner pour la structure du film.  

 

b) Le GUKPPiW – pratique-t-il vraiment « la censure » ? 

 

Le Bureau Principal de Contrôle de la Presse, des Publications et Expositions 

GUKPPiW (Główny Urząd Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk) est une institution créée 

en 1945 par le gouvernement pro-soviétique, et elle disparaîtra avec l’effondrement du 

communisme en Pologne, en avril 1990. Elle contrôlait le flux de l’information ; dans le 

langage non officiel on appelait cette instance la « censure » (Zajicek, 1990). En réalité, 

comme l’illustre Camouflage de Krzysztof Zanussi, cette instance donnait des visas pour les 

films, mais ne décidait pas des modifications. Revenons à l’historique de l’institution de la 

censure en Pologne populaire pour comprendre ses missions. 

 Dans le cinéma, le contrôle des idées sera pratiqué à partir de 1945 par Film Polski, 

sous la tutelle du Ministère de la Culture et de l’Art, et perdurera jusqu’en 1989 avec une 

période d’affaiblissement vers la fin des années 1970. Ce que la société polonaise, à l’époque 

communiste, appelle la censure au cinéma, est une pratique de contrôle des savoirs pour 

vérifier si les films respectent les valeurs de l'idéologie marxiste-léniniste revendiquée par 

l'Etat. Et pour ne citer qu’un exemple de son exercice, suite au Congrès de Wisla, le néo-

réalisme italien est condamné comme ennemi de la réalité objective. La censure va veiller à ce 

que les films polonais diffusent des messages conformes à l'idéologie communiste, et 

                                                 
214 Idem. 
215 Commission d’évaluation du film Camouflage de Krzysztof Zanussi du 16 novembre 1976, Filmothèque 

Nationale de Varsovie, Fonds : A - 344, cote 128. 
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réprimera les films qui sont attirés esthétiquement par le mouvement italien. On peut citer ici 

le cas du Huitième jour de la semaine d’Aleksander Ford qui expose en 1958 les bâtiments 

détruits par la guerre et toujours habités par les Polonais. Le film est censuré pour plusieurs 

raisons, dont son inspiration néo-réaliste. A dire vrai, Le Huitième jour de la semaine trouve 

davantage son inspiration esthétique dans les films documentaires polonais de « la série 

noire » que dans le néo-réalisme. La fameuse citation issue de la scène où un enfant est 

attaché par une corde pour qu’il ne tombe pas en cas d’effondrement du sol du logement dans 

Warszawa 1956, déplaît au premier secrétaire du Parti POUP 216 . Ce n’est donc pas 

GUKPPiW qui censure le film, mais le Bureau Politique du Parti POUP. Ce même 

mécanisme est observable dans les années 1960 et 1970. Cependant, si le directeur de 

GUKPPiW donne ou non sa permission pour la diffusion d’un film, son accord concernant le 

cinéma n’est que formel.  

Il apparaît maintenant plus clairement que GUKPPiW, qui selon les statuts des institutions 

devrait contrôler les savoirs, n’a pas le monopole décisionnel dans ce domaine. Le mécanisme 

de censure semble très complexe, impliquant d’autres acteurs et d’autres éléments. Nous 

supposons que cette institution joue un rôle important dans la chaîne de pouvoir 

organisationnel pour officialiser les décisions dont elle n’est pas l’auteure. 

 

c) Ministère de la Culture et de l’Art - CUK – NZK217 

 

A partir du moment où la cinématographie est placée sous la tutelle du Ministère de la 

Culture et de l’Art, ce dernier devient responsable de son sort 218 . Si le Comité Central 

intervient dans les œuvres achevées, le Ministre a le pouvoir d’arrêter le tournage ou la post-

production d’un film. Il peut donc limiter le rôle d’un cinéaste à celui de technicien au service 

du Parti. Dans la période qui nous intéresse, les années 1970, un Ministre de la Culture et de 

l’Art en particulier a joué un rôle essentiel pour améliorer l’autonomie des cinéastes: Jozef 

Tejchma (1974 - 1978 ; 1980 - 1982). Il soutient des films ambitieux et négocie avec des 

cinéastes qui pendant la période de Solidarnosc revendiquent leur autonomie. Parfois, certains 

chefs de la cinématographie, comme Janusz Wilhelmi, vice-ministre de la culture (janvier – 

                                                 
216 Cf. JAZDON, M., « Czarne filmy posiwiały. "Czarna seria" polskiego dokumentu 1956 – 1958 », in : 

Widziane po latach. Analizy i interpretacje filmu polskiego, red. Małgorzata Hendrykowska, Poznań 2000, pp 47 

– 59. 
217 CUK – Office de la cinématographie (Centralny Urzad Kinematografii); NZK - Bureau Général de la 

Cinématographie (Naczelny Zarzad Kinematografii). 
218  Loi du 16 février 1961 sur le champ d’action du Ministre de la Culture et de l’Art, Fond : Dz. U, nr 10, poz. 

53. 
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mars 1978), ancien chef de la télévision, avaient une position plus autoritaire que celle du 

Ministre. Janusz Wilhelmi est l’instigateur de l’arrêt du tournage d’un film quasiment terminé 

d’Andrzej Zulawski, Sur le Globe d’argent. Même si en pratique, les décisions appartiennent 

au chef de la cinématographie, le cadre réglementaire est à l’image du Ministre de la Culture 

et de l’Art, qui en instaurant des décrets, signe les décisions concernant la cinématographie et 

les films. Un éclairage des missions du Ministère de la Culture et de la cinématographie 

(CUK, NZK) est indispensable pour comprendre le rapport, qui paraît obscur, entre ces deux 

institutions. 

Selon la loi du 15 janvier 1951 sur la cinématographie, le CUK - Office de la 

cinématographie (Centralny Urzad Kinematografii) - devient l’instance principale dans la 

gestion et dans l’organisation de la cinématographie. Cette loi supprime l’institution Film 

Polski dont les droits et devoirs sont désormais assurés par le CUK. Selon l’article 15 de cette 

loi, les affaires de la cinématographie et les anciens employés de Film Polski sont attachés au 

Conseil des Ministres (et non plus au Ministère de la Culture)219. Ceci dit, la cinématographie 

– le CUK - fonctionne comme une instance autonome entre le 1er janvier 1952 et la date de sa 

dissolution en novembre 1956. L’article 2 de cette loi sur la cinématographie désigne le 

champ d’action du CUK : programmation, gestion technique et organisationnelle de la 

cinématographie, formation des cadres ; surveillance et contrôle des entreprises attachées à la 

cinématographie ; production, diffusion et exploitation des films ; relations internationales de 

la cinématographie ; promotion de l’art filmique par la création de concours, de festivals, 

gestion de sa base technique, etc. Cette institution d’Etat devient responsable de l’ensemble 

de la cinématographie : films documentaire, films de fiction, films d’animation, films 

pédagogiques. Le directeur du CUK devient le responsable des décisions administratives 

concernant l’organisation de ces institutions. Aussi, le CUK organisa-t-il la mise en place des 

commissions de qualification des scénarios et des films. 

En novembre 1956, le CUK se transforme en Bureau de la Cinématographie (Urzad 

Kinematografii) et devient en octobre 1957 le NZK – Bureau Général de la Cinématographie 

220. Le NZK ne fonctionne pas comme une instance autonome et passe sous la tutelle du 

Ministère de la Culture et de l’Art. Son directeur a le pouvoir décisionnel en ce qui concerne 

la réalisation du programme et l’organisation de la cinématographie, mais ses décisions 

peuvent être « revisitées » par le Ministre de la Culture et de l’Art.  

                                                 
219 Loi n° 452 sur la création de l’Office de la cinématographie (CUK) du 16 décembre 1951, publiée au Journal 

Officiel n° 66, cote 452. 
220 Cf. ZAJICEK, E., p 150. 



 108 

Cependant, en pratique, le programme ne peut être réalisé ni par le Ministère, ni par le 

NZK, qui remplissent les missions de constitution et de contrôle. Il doit être réalisé dans les 

ensembles filmiques, comme TOR. C’est pour cette raison que les ensembles filmiques sont 

considérés comme les cellules principales de la production des films en Pologne populaire.  

Pour identifier l’attente du Parti envers les ensembles filmiques, analysons les textes 

qui les fondent et qui décrivent leur fonctionnement. 

  

2.1.2 L’archéologie des « ensembles filmiques » 

 

a) Des Ensembles d’Auteurs de films aux Ensembles filmiques 

 

Entre le 30 mai 1955 et le 1er octobre 1956, le CUK – Office de la cinématographie - 

crée des Ensembles d’Auteurs de films, au nombre de six. Chaque ensemble est géré par un 

cinéaste nommé directeur artistique, accompagné d'un directeur littéraire et d'un directeur de 

production. La production est confiée au départ aux « Wytwornie »221, et à partir du 1er 

décembre 1956, les Ensembles d’Auteurs de films gèrent eux-mêmes la production des films 

dont ils sont responsables. Les cinéastes souhaitant réaliser des films sollicitent les ensembles 

de leur choix qui vont étudier leurs projets. Ces structures donnent leur avis technique pour 

indiquer à l'administration si celle-ci doit engager les fonds nécessaires pour produire les 

films. En 1958, les Ensembles d’Auteurs de films change de nom pour devenir les Ensembles 

des Réalisateurs de films. Ce changement de nom révèle l’importance du rôle que les 

réalisateurs prennent dans la production des films du point de vue esthétique. Seuls les 

réalisateurs sont autorisés à signer les contrats qui les lient à un ensemble filmique. La 

fonction d’auteur au sein de la cinématographie et de la société polonaise étant un phénomène 

complexe, elle sera analysée dans la deuxième partie de cette thèse. Néanmoins, il est 

important pour notre recherche de remarquer qu’à partir de 1959, les Ensembles des 

Réalisateurs de films se transforment en structures de production et gèrent, avec le 

financement de l’Etat-Parti, la production de leurs films. Le budget pour la production des 

films est géré par l’Entreprise « Les Ensembles Unis des Réalisateurs de films ». 

En 1968 et en 1969, les nouveaux ensembles filmiques remplacent les anciens, et 

l’Entreprise « Les Ensembles Unis des Réalisateurs de films » est transformée en l’Entreprise 

de la Réalisation de Films « Ensembles filmiques », que nous continuerons d’appeler 

                                                 
221 « Wytwornie » – ce sont les équivalents des studios de cinéma où non seulement on construit des décors, mais 

où l’on fait également le montage image et son des films, etc… 
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Ensembles filmiques (Zespoly filmowe). L’ensemble TOR, auquel est consacré cette 

recherche, est créé en 1967, avec Stanislaw Rozewicz comme directeur artistique. En 1968, 

avec la réorganisation des Ensembles filmiques, Stanislaw Rozewicz est remplacé par Antoni 

Bohdziewicz, qui dirigeait l’ensemble filmique DROGA auparavant. Selon Tadeusz Lubelski, 

TOR est un prolongement de DROGA222.  

 

b) les « ensembles filmiques » après la réforme de 1969 

 

Dès le mois de mai, la réorganisation de la cinématographie est discutée et prend la forme 

d’un projet de loi le 16 novembre 1968. On vise un passage de la gestion financière des 

Ensembles Unis des Réalisateurs de films des cinéastes à l’administration. En réponse, le 

Conseil des Réalisateurs adresse une lettre pour demander des négociations au Vice-Ministre 

de la Culture et de l’Art et Chef de la cinématographie, Czeslaw Wisniewski, le 24 novembre 

1968223. Cette lettre restera sans réponse, puisque la loi du 22 janvier 1969224 confiera le 

pouvoir de la cinématographie et la production des films à l’administration, en limitant de fait 

le rôle des ensembles filmiques à la pré-sélection et au développement des scénarios. Entre 

1969 et 1972, un rédacteur225 rédige les rapports d’activités des ensembles et surveille les 

tournages pour le NZK.  

En observant le changement de nom, par lequel les « Ensembles Unis des Réalisateurs » 

deviennent « Ensembles Filmiques », et la résistance des professionnels, on peut avancer 

l’hypothèse qu’il s’agit de diminuer le rôle des réalisateurs dans le champ de la production 

filmique polonaise. Cette hypothèse se voit confirmer dans le texte de la nouvelle loi de 1969, 

qui essaye de diminuer le rôle des cinéastes, en les décrivant comme des « ouvriers au service 

du mécène »226. Nous observons que leur rôle se dégrade dans le temps, puisque les premiers 

Ensembles des Auteurs de films avaient pour but de reconstruire l’idée de la collectivité 

artistique dans le film, initiée avant la seconde guerre mondiale par le groupe « Start »227. 

Ainsi, qui dit auteur dit celui qui est à l’origine de l’œuvre. Si la règlementation juridique en 

Pologne populaire ne prévoit pas de droit d’auteur pour les réalisateurs et désigne l’Etat 

                                                 
222 LIPINSKA, K., Entretien avec Tadeusz Lubelski, avril 2013. 
223 AAN, Fonds : KCPZPR, Cote : LVI-1715. 
224 Idem. 
225 Les membres des ensembles du 17 novembre 1968, Statuts des ensembles de 1969, AAN, Fonds : KCPZPR, 

cote : LVI – 1715. 
226 Comparer le statut du réalisateur prévu par la loi, AAN, Fonds : NZK, cote : 2/78. 
227 Cf. LUBELSKI, T., L’histoire du cinéma polonais : les cinéastes, les films et les contextes, Videograf II, 

Chorzów 2009, p 98. 
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comme le seul propriétaire des films228, ce n’est pas le fait du hasard. Le constat semble clair, 

le Parti ne souhaite plus que les cinéastes parlent. 

L’ensemble TOR réalise donc ses premiers films dans un contexte politique et juridique 

qui reflète la méfiance du Parti envers les milieux intellectuels, où la parole est étouffée. La 

fonction de directeur de la production est supprimée et les budgets de films ne sont plus gérés 

par les ensembles, mais par la cinématographie (NZK). L’Entreprise de la Réalisation des 

Films « Ensembles filmiques » devient légalement le producteur des films polonais, selon la 

règlementation des Ensembles filmiques du 21 avril 1969 229  signée par le vice-ministre 

Czeslaw Wisniewski, qui vient en appui à la loi du 22 janvier 1969. L’Entreprise de la 

Réalisation des Films « Ensembles filmiques » est conçue sur le modèle d’une entreprise, avec 

un directeur responsable de son activité selon l’arrêté nr° 4 du Ministre de la Culture et de 

l’Art du 22 janvier 1969230. Concernant les questions idéologiques, les ensembles dépendent, 

depuis 1955 déjà, du département de programmation du NZK. La nouvelle réglementation 

d’avril 1969 confirme cette dépendance. Elle prévoit que les ensembles filmiques préparent la 

« matière littéraire »231 pour la réalisation des films. Concrètement, on attend des ensembles 

une surveillance pour que les scénarios répondent au programme idéologique et aux 

thématiques confirmés par la direction du NZK 232 . Les ensembles ont pour obligation 

d’assurer le lancement artistique des lauréats de l’Ecole de Cinéma de Lodz de leurs choix. Le 

rôle des Ensembles filmiques, selon ce texte, est de contrôler et de surveiller toute la chaîne de 

production des films du point de vue de l’idéologie. En théorie, l’Ensemble présélectionne les 

scénarios, les propose aux réalisateurs, contrôle les découpages techniques, les choix des lieux 

de tournage et propose les projets de films à la production. Le Conseil de programmation d’un 

ensemble filmique (direction + quatre réalisateurs + rédacteur)233 veille à ce que les directives 

de la politique culturelle « du plan quinquennal »234 en matière de choix des thématiques des 

films soient respectées. On attend que les scénarios et les films passent leur première sélection 

à l’échelle des ensembles. Une fois sélectionnés, ils suivent un long chemin administratif 

avant le verdict des dirigeants culturels. En 1969, formellement, les ensembles n’ont plus 

                                                 
228 DREWIENKO, E., Prawo autorskie do dziela filmowego, Wydawnictwo prawnicze, 1965. 
229 La règlementation des unités filmiques du 21 avril 1969, AAN, Fonds : NZK, cote : 2/78. 
230 Comparer Zajicek p. 201 et l’arrêté n° 4 du Ministre de la Culture et de l’Art du 22 janvier 1969, AAN, 

Fonds : NZK, cote : 2/78. 
231 L’arrêté n° 4 du Ministre de la Culture et de l’Art du 22 janvier 1969, AAN, Fonds : NZK, cote : 2/78. 
232 La règlementation des unités filmiques du 21 avril 1969, AAN, Fonds : NZK, cote : 2/78. 
233 Filmothèque de Varsovie, Conseil de programmation : Rejs : côte A329 - 68, Structure de cristal : cote A329 

– 67. 
234 Projet du plan sur cinq ans envoyé le 31 octobre 1969 par le directeur de l’Entreprise « Ensembles filmiques » 

Wieslaw Bozym au Ministère de la Culture et de l’Art, Archives du Ministère de la Culture et du Patrimoine 

National, Varsovie, Fonds : Ministère de la Culture et de l’Art, cote : 845/15. 



 111 

d’autonomie artistique dans les choix de scénarios et doivent se plier aux décisions du NZK – 

leur premier interlocuteur sur la voie hiérarchique culturelle. A part le développement des 

scénarios, le contrôle de l’écriture et la réalisation des films, les missions des ensembles 

consistent à promouvoir les réalisateurs débutants.  

Il se trouve que la mise en pratique de la conception des ensembles de 1969 n’a pas 

montré de bons résultats. Les chefs de production placés à l’Entreprise « Ensembles 

filmiques » n’ont pas su adapter les budgets aux intentions de réalisation. De plus, il leur a été 

difficile de choisir les équipes de tournage en adéquation avec la sensibilité des réalisateurs 

par manque de connaissances. Un problème plus important est également apparu. Les 

ensembles, déresponsabilisés de la production, ont accepté des scénarios dont la réalisation 

demandait des fonds importants, en se reposant sur les décisions de l’Entreprise « Ensembles 

filmiques ». Le même phénomène s’est produit concernant le choix des scénarios. Puisqu’ils 

étaient validés par la Commission des Scénarios, les ensembles ont cessé de faire des efforts 

pour développer des scénarios qui leurs semblaient artistiquement faibles en se reposant sur le 

NZK. En conséquence, selon le rapport du NZK pour l’année 1971, sur 25 films produits 9 

étaient mauvais ; en 1972 sur 20 films réalisés seulement 9 étaient artistiquement réussis235. 

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

changement. L’arrêté du 10 janvier 1972236 qui officialise la création des nouveaux ensembles 

fut le signe d’un petit déluge dans le milieu cinématographique. Après la mort d’Antoni 

Bohdziewicz Stanislaw Rozewicz reprend la direction de l’ensemble TOR. Le directeur de 

production réintègre les Ensembles filmiques pour gérer les budgets des films, ce qui redonne 

à TOR sa fonction de producteur de films. En revanche, comme tous les ensembles, il est 

responsable de la qualité idéologique et des résultats économiques des films de cinéma et de 

télévision qu’il produit 237 . Le directeur artistique propose les scénarios sélectionnés 

directement au Ministre de la Culture et de l’Art et non plus au directeur du NZK, mais ce 

dernier préserve sa mission de contrôle des activités des ensembles. L’obligation de 

vérification des découpages techniques est abolie, ce qui donne à la direction des ensembles 

une certaine souplesse dans la réalisation et la modification des scénarios. Aussi, les choix 

artistiques initiaux des lieux de tournage sont respectés. On parle toujours du réalisateur 

comme d’un technicien de haut niveau au Département de l’image, mais on prend en 

considération, de plus en plus, son espace d’expression artistique en tant qu’auteur.  

                                                 
235 Cf. ZAJICEK, E., pp 208 – 213. 
236 AAN, Fonds : NZK, cote 2/78. 
237 Idem, article 18.1. 
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« Le plan quinquennal » concernant la cinématographie entre 1970 et 1975, conçu par les 

institutions cinématographiques sur les directives du IIème plenum du Parti KC PZPR, 

envisageait de transformer la cinématographie en industrie au sens juridique 238 . Il est 

important d’insister sur le fait que ces plans ont toujours été pensés conjointement par des 

représentants de plusieurs institutions : le Parti, le NZK, le Ministre de la Culture et de l’Art, 

les ensembles filmiques, l’Entreprise « Ensembles filmiques », les professionnels. Même si 

les directives venaient du Parti, son service culturel, les institutions et les professionnels du 

milieu cinématographique, en concevant les idées formalisées sous forme de plans de cinq 

ans, par exemple, avaient toujours l’opportunité de discuter de l’avenir de la cinématographie 

en présentant leur point de vue. La structure était conçue de telle sorte que les parties 

concernées puissent s’exprimer, mais toujours dans un cadre prévu pour la discussion. Les 

conditions de la conception du plan sur cinq ans en font la preuve. Cette organisation 

structurelle et juridique laborieuse avait pour volonté de contrôler l’expression créatrice des 

réalisateurs et de surveiller qu’elle ne déborde pas du champ artistique. Elle ne pouvait être 

mise en place que dans un espace surveillé par les institutions. Le désir du Parti de 

transformer la cinématographie en industrie en appliquant ses lois semblait être la meilleure 

solution pour préparer un terrain qui lui permette de contrôler les cinéastes.  

C’est en se réunissant légalement et en constituant l’Association des cinéastes polonais 

(SFP) que les réalisateurs ont réussi à parler et à se faire entendre dans les années 1970. Le 1er 

décembre 1979, l’Entreprise « Ensembles filmiques » se réunit en Collège décisionnel pour 

discuter du nouveau statut des ensembles filmiques. Cette proposition est envoyée le 1er 

février 1980 pour validation et signature du Ministre de la Culture et de l’Art239 . Selon 

l’article n° 15 le sort des ensembles dépend toujours du Ministre de la Culture et de l’Art, 

mais on officialise sa fonction de producteur de films. Le climat politique amorce l’ambition 

du milieu professionnel pour obtenir l’indépendance économique des ensembles en matière de 

production de films face au NZK. L’article n° 4 du règlement des Ensembles filmiques fait 

des directeurs de la photographie des membres des ensembles, au même titre que les 

réalisateurs. Il revient à l’ensemble d’organiser une évaluation interne des films réalisés pour 

que les réalisateurs soient conseillés par leurs collègues, avant la présentation des films à la 

Commission de validation. Dans le texte de règlementation, l’ensemble est envisagé comme 

                                                 
238 Projet du plan sur cinq ans envoyé le 31 octobre 1969 par le directeur de l’Entreprise « Ensembles filmiques » 

Wieslaw Bozym au Ministère de la Culture et de l’Art, Archive du Ministère de la Culture et du Patrimoine 

National, Varsovie, Fonds : Ministère de la Culture et de l’Art, cote : 845/15. 
239 Proposition du changement du statut des ensembles filmiques du 1er décembre 1979, AAN, Fonds : NZK, 

cote 2/78. 
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un collectif artistique qui doit « initier » des projets de films répondant aux critères artistiques 

et idéologiques définis par le programme de la cinématographie. Les vieux objectifs tels que 

« contrôler » et « surveiller » sont remplacés par des termes moins directifs, comme « initier » 

et « inciter » les réalisateurs à créer des films respectant les directives du Parti. C’est à ce 

moment-là, dans ce contexte politique propice à la vision des cinéastes, que Stanislaw 

Rozewicz décide de confier la direction de l’unité à Krzysztof Zanussi, membre de l’ensemble 

TOR pratiquement depuis sa création. 

Les réalisateurs, dont certains membres de TOR, comme Krzysztof Kieslowski, 

revendiquent progressivement l’amélioration de leur statut. En 1980 commence une série de 

projets de plus en plus osés face à l’administration du NZK qui ralentit le processus de 

fabrication des films. Les réalisateurs qui gèrent les ensembles réclament l’autonomie 

économique, avec les recettes des films qui reviendraient aux ensembles et non plus au 

compte commun du NZK qui redistribue de manière égale à tous les ensembles, même à ceux 

qui sont en déficit. Enfin, les propositions de l’Entreprise de la Réalisation des Films 

« Ensembles filmiques » du premier février 1980 demandent la séparation du NZK. Ils exigent 

que ce dernier se concentre sur le programme de la cinématographie socialiste qui devrait 

répondre aux besoins de la société socialiste, en promouvant ses idées politiques, sa culture et 

ses méthodes d’éducation du peuple. Il aura fallu 12 ans pour que les postulats envoyés au 

Ministre par le Conseil des Réalisateurs suite au projet de loi concernant la cinématographie 

en 1968, soient enfin entendus en 1980. Comme dans la lettre du 24 novembre 1968, la 

réglementation de 1980 prévoit que le NZK, en tant qu’organe du Ministre de la Culture et de 

l’Art, doit s’occuper de la politique culturelle cinématographique. En revanche, c’est à 

l’Industrie Unifiée des Films (l’ancienne Entreprise Ensembles des films) que revient la 

gestion de la production des films, en regroupant sous son patronat les Ensembles filmiques 

(en tant que producteurs indépendants économiquement du NZK et donc de l’Etat-Parti), les 

Wytwornie (studios de cinéma) avec ses techniciens, et le studio de films d’animation 

Semafor. Cette proposition a pour but d’augmenter la qualité et la quantité des films, en 

renforçant la coopération entre les Ensembles Filmiques et les Wytwornie.240 

Il faut admettre que les décisions concernant les ensembles filmiques résultaient des 

directives du Parti, mais aussi des négociations et des discussions du milieu 

cinématographique avec les institutions chargées de la mise en place de la politique culturelle 

à exécuter. Ce réseau des relations entre les chefs de la cinématographie, les chefs des 

                                                 
240 Proposition du changement du statut des ensembles filmiques du 1er février 1980, AAN, Fonds : NZK, cote 

2/78. 
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ensembles filmiques, les ministres et les hauts dignitaires du Parti créait des attentes 

idéologiques et artistiques envers les films. Ces derniers étaient réalisés dans les ensembles 

filmiques, les cellules principales de la production cinématographique, et par les cinéastes – 

membres.  

Cette brève présentation des institutions au service de l’idéologie permet de 

visualiser le réseau communicationnel des structures décisionnelles pour la production d’un 

film. Nous pouvons aussi constater trois moments où intervient la censure : lors de l'écriture 

(Ensemble filmique, commission de validation des scénarios) ; lors de la production (NZK, 

CUK, Ensemble filmique) ; et lors de l'engagement des fonds (Ensemble filmique, Ministre 

de la Culture et de l’Art). Ajoutons à cela la censure possible du film achevé, qui peut être 

interdit de diffusion. Dans quel but ? Selon le cinéaste Filip Bajon, à la fin des années 1970, 

l’Etat-Parti « n’aimait pas interdire les films de diffusion, cela ne correspondant pas à l’image 

de la politique culturelle de l’époque »241.  

Dire que l'Etat avait le monopole complet sur le cinéma en le finançant et en étant 

l'unique producteur en Pologne reviendrait à nier le rôle des cinéastes. Selon Edward Zajicek, 

certains films réalisés dans les années 1970 expriment une vision singulière de l’auteur 

cinéaste, malgré les erreurs commises par les directions chargées de la politique culturelle242. 

L’analyse de la notion et de la fonction d’auteur dans une société non-démocratique nous 

paraît indispensable, mais pour bien la comprendre, il est important de faire à présent un point 

sur les lois concernant la cinématographie, dans le but de visualiser le cinéma dans le contexte 

des structures qui l’organisent. 

Nous avons localisé la position du cinéma polonais dans l’espace politique, partons 

à la recherche des normes qui le gouvernent.  

 

2.2. La normalisation du cinéma au nom de l’idéologie 

 

Un système où les arts sont contrôlés, surveillés par les institutions et normalisés par 

les lois, impose un certain cadre à la création cinématographique. La loi du 15 décembre 1951 

sur la cinématographie (§1 création du CUK - Office de la cinématographie) définit le cinéma 

comme un art à part entière et non seulement comme « un moyen de dissémination de la 

culture, de l’art et d’éducation du peuple »243. Cette même loi formule qu’un artiste-cinéaste, 

                                                 
241 LIPINSKA, K., Entretien avec Filip Bajon, Varsovie, août 2014. 
242 Cf. ZAIJCEK, p 247. 
243 Loi nr 452 sur la création du Comité Central de la Cinématographie du 16 déc. 1951, publiée dans le Journal 

Officiel nr 66, poz. 452. 
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en dépit de la création, doit aussi accomplir une fonction d’éducateur du peuple, sinon, les 

films qui ne correspondent pas aux valeurs communistes sont censurés. Dans ce sous-chapitre, 

nous étudions les normes qui gouvernent la cinématographie et nous efforçons d’identifier les 

points de fracture qui laisseraient une part d’autonomie s’infiltrer dans le dispositif 

cinématographique et vis-à-vis de l’attente sociale. Cette analyse permettra d’éclairer la 

problématique soulevée par Theodor Ardono sur l’essence de l’art (est-il normatif ou 

autotélique 244  ?) et de nous interroger sur ses répercussions pour la politique culturelle 

(cinéma) en Pologne populaire dans le cas de l’ensemble TOR.  

En Pologne populaire, la loi désigne le cinéma comme un art placé sous la tutelle du 

Ministre de la Culture et de l’Art. L’art implique la liberté d’expression, or, en Pologne 

populaire certaines structures veillent à ce que les films ne véhiculent pas de messages nocifs 

à la pensée idéologique. Nous supposons qu’un cadre réglementaire normalise la production 

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

Nous savons que les commissions de validation de scénarios existent depuis 1952 et 

que leur création n’est pas régulée par la loi, mais par la décision interne du CUK. Certains 

parmi les cinéastes polonais, et notamment les membres de l’Association des cinéastes 

polonais, n’ont pas la même vision de l’art que l’Etat-Parti qui voit en l’art une énigme dont 

la structure reste à « déchiffrer »245. Ceci dit, le sens d’une œuvre d’art pourrait nuire au 

discours idéologique et échapper au contrôle des dirigeants culturels, et dans le souci 

d’anticipation, la nécessité de la normalisation apparaît comme la solution naturelle. Selon 

cette conception, le cinéma est considéré comme un art communiquant, réduit à la 

représentation de la réalité. Pendant ce temps-là, les cinéastes de l’ensemble TOR défendent 

une vision de l’art autotélique, d’un film qui peut avoir un but en soi, différent de l’intention 

de son auteur ou encore du programme éducatif à accomplir que les lois prévoient pour le 

cinéma246. Cette dichotomie administration – artistes va s’accentuer avec les événements 

politiques et évoluera vers une lutte pour la prise d’autonomie des cinéastes face au dispositif. 

Au même moment, le peuple se bat pour la démocratisation de la société durant la période 

glorieuse de Solidarnosc vers la fin des années 1970. Les films retranscrivent cette soif de 

démocratisation à leur manière. Les cinéastes réagissent aux normes de la politique culturelle 

et à la place qui leur est imposée dans les institutions. Ces aspirations démocratiques 

apparaissent également en filigrane dans certaines productions filmiques.  

                                                 
244 ADORNO, T., Théorie esthétique (1970), Paris, 1989. 
245 ibid. 
246 Tous les cinéastes de TOR que nous avons interviewés durant la période 2013 – 2014 défendent ce point de 

vue. 
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Nous avons remarqué que les films sont produits à l’intérieur des Ensembles filmiques 

avec en corollaire une prise de pouvoir de plus en plus importante des réalisateurs dans le 

milieu cinématographique. Le statut de réalisateur de films prévaut sur celui d’auteur qui s'y 

trouve intégré. C’est le réalisateur qui donne sa forme finale au film, et non le scénariste ou le 

producteur, comme aux Etats-Unis. En 1966, les Ensembles filmiques ont produit 27 films 

pour le cinéma et 46 films pour la télévision. La production filmique, depuis la première 

moitié des années 1950, où l’on produisait 4 films par an247, prend de l’ampleur. On a créé les 

Ciné-clubs (1956 - DKF), organisé des concours et des prix attribués aux meilleurs films par 

la presse cinématographique. Les cinéastes ont formé la L’Association des cinéastes polonais 

(SFP) en 1966. Au début de la deuxième moitié des années 1960, en Pologne populaire, 164,7 

millions de spectateurs ont fréquenté 3836 salles de cinémas. On compte 254 000 postes de 

télévision dans les foyers polonais, contre 426 000 en 1960 et 7 708 000 en 1970248. Ces 

chiffres nous montrent que le rôle de l’image devient important dans la société polonaise. De 

plus en plus présents sur les écrans de la télévision, les réalisateurs sont reconnus dans la rue 

et par les médias, mais surtout dans leur milieu professionnel. La responsabilité de cinéaste de 

l’image qu’ils véhiculent est incontestable. Nous supposons que l’Etat-Parti s’en sert, en 

instaurant son programme pour la cinématographie, officialisé et normalisé par des lois, pour 

diminuer le rôle des cinéastes en leur accordant le statut d’artiste, mais créant au nom de 

l’idéologie.  

 

2.2.1. Les réformes après 1968 

 

Mars 1968 fut désastreux pour le cinéma polonais, suite à l’exode des Juifs encouragés 

à partir en Israël, et à la perte d'auteurs et de techniciens talentueux comme Jerzy Lipman et 

Kurt Weber. La presse officielle lança une campagne de propagande contre les intellectuels. 

Certains d’entre eux, dont quelques cinéastes, comme Roman Polanski, quittèrent la Pologne. 

Surveiller et contrôler les messages devint la devise de l'Etat-Parti.  

Les conséquences sur le cinéma se manifesteront le 16 novembre 1968 par un projet 

de loi sur la Cinématographie. En plus de réorganiser l’Entreprise « Ensembles des 

réalisateurs de films», et d'en changer le mode de fonctionnement, le financement, et le statut, 

il s’agit surtout de diminuer le rôle des réalisateurs comme artistes d’une manière normative, 

                                                 
247 Cf. Cinématographie en PRL entre 1945 – 1980, Varsovie, 1980, pp 193 – 207. 
248 Idem, p 201. 
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inscrite dans la loi. Ces derniers ne tarderont pas à adresser leur mécontentement au Vice- 

Ministre de la Culture et de l’Art, Czeslaw Wisniewski, le 24 novembre 1968249. Selon les 

réalisateurs, la nouvelle réforme néglige leur rôle au sein de la cinématographie (artistes 

contre administration)250. Il est possible de négocier, en Pologne populaire, avec les instances 

du pouvoir en étant un groupe formé, organisé, avec un statut officialisé par un enregistrement 

de la structure auprès de l’administration. Naturellement donc, pour pouvoir s’exprimer et 

pour être entendus, les réalisateurs renforcent la réglementation de L’Association des 

cinéastes polonais. 

Cette organisation en groupe, ainsi que les nouvelles grèves de 1970, ont influencé le 

changement de la politique culturelle, qui ne favorisait pas la création de films notables. 

Rappelons les évènements politiques qui ont provoqué cette grève et le changement politique 

qui eut un impact sur la cinématographie.  

Suite à la hausse des prix de la viande et des produits alimentaires, diligentée par le 

POUP le 30 octobre 1970, le peuple polonais commença à se rassembler dans des lieux 

publics pour protester. Ces rassemblements n’eurent pas d’effets sur les décisions de l’Etat-

Parti. En conséquence, le 14 décembre 1970, les ouvriers des Chantiers navals de Gdańsk 

cessèrent de travailler en signe de protestation. La manifestation se propagea dans plusieurs 

villes de Pologne et se solda par l’intervention de l’armée, incluant le recours aux chars et aux 

militaires. 39 victimes tombèrent sous les coups de la répression lors du « jeudi noir », le 17 

décembre 1970. Le nouveau secrétaire, Edward Gierek, remplaça Wladyslaw Gomulka.  

Ces évènements ne sont pas dépourvus d’impact sur la politique culturelle et la 

cinématographie. Après le VIème plenum KC PZPR (6-11 décembre 1971), le Bureau 

Politique formalise, par une loi, de nouvelles directives concernant la politique culturelle : 

développement de la culture nationale, diffusion de messages propices aux valeurs socialistes, 

développement de nouveaux besoins culturels. Ces idées prennent la forme de plans 

quinquennaux pour le développement de la culture, qui devrait servir les idéaux socialistes et 

présenter un niveau artistique et idéologique du pays de qualité251. Ainsi, le rôle du cinéma est 

d’éduquer le peuple, en s’associant avec le monde du travail, de la culture, et avec les 

institutions et les artistes, pour combattre les idées défavorables au socialisme et pour lutter 

aux côtés de la bureaucratie qui restreint la liberté artistique. Pour ce faire, il faut donc 

améliorer la base technique de la cinématographie et créer une offre culturelle pour occuper le 

                                                 
249 AAN, Fonds : KC PZPR, cote LVI-1715. 
250 AAN, Fonds : KC PZPR, cote LVI-1715. 
251 Archive du Ministère de la Culture et du Patrimoine, Fonds : Ministère de la Culture et de l’Art, cote : 

845/15. 
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temps libre des Polonais. Selon le Bureau Politique du Parti, le développement culturel sert à 

renforcer les liens avec les autres pays et à marquer la position de la culture socialiste dans le 

monde :  

 

« La culture, étant une plateforme efficace et attractive des relations internationales, est 

depuis toujours un maillon important dans la lutte idéologique – voici la position que l’artiste 

devrait promouvoir sur la scène internationale »252. 

 

La presse et le milieu professionnel ne sont pas satisfaits du fonctionnement de la 

cinématographie depuis les réformes de 1969, qui, selon les critiques de cinéma, laissent des 

metteurs en scène incompétents réaliser les films253. Nous constatons que ce « boycott » du 

milieu professionnel pour restructurer les « ensembles filmiques » arrive au moment où 

L’Association des cinéastes polonais (Stowarzyszenie Filmowcow Polskich - SFP) acquiert 

une certaine notoriété et profite du changement de la politique au niveau national.  

 

2.2.2. Les réformes après 1972 

 

Le 10 janvier 1972, selon le décret nr 2 du Ministre de la Culture et de l’Art, le chef de 

production devient le responsable de la production dans un ensemble filmique, placé 

directement sous l’autorité du directeur artistique et non plus de l’administration du NZK.254 

Ce changement marque une étape importante pour les ensembles filmiques, qui s’émancipent 

de l’administration en matière de production. Le nouveau décret accentue aussi le rôle des 

réalisateurs dans la gestion des ensembles filmiques. Il faut être réalisateur pour devenir 

directeur artistique - chef d’un ensemble filmique. La position du réalisateur dans le milieu 

cinématographique est donc celle du responsable des décisions concernant la production des 

films, les choix des scénarios, et le réalisateur est donc celui qui porte la responsabilité de 

l’image qu’il crée.  Un compromis semble être trouvé entre l’Etat – Parti et les cinéastes sur la 

notion de responsabilité de l’image du réalisateur. Les réalisateurs tolèrent le discours du Parti 

et le Parti, celui des réalisateurs. De cette « bonne entente », naît la loi du 5 XII 1973255 du 

Bureau Politique du POUP – insistant sur l’importance de l’augmentation du rôle socio-

                                                 
252 La Loi  - VI zjazd KC, O dalszy socjalistyczny rozwoj PRL, Ksiazka i wiedza 1971, str 59-62 (chapitre 4 

Culture). 

253 Par exemple, à TOR, on laisse Jacek Butrymowicz réaliser Kwiat Paproci en1971. Ce film a subi de 

nombreuses coupes qui ont détruit sa structure, et, en conséquence le film a fini « au placard ». 

254 AAN, Fonds : KCPZPR, service culturel, cote LVI-1717. 

255 AAN, Fonds : NZK, cote 8/10. 
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culturel de la cinématographie et sur l’amélioration de sa base technique. Cette loi sera 

considérée comme majeure jusqu’à la fin des années 1970 s’agissant des valeurs à transmettre 

par le cinéma. Elle définit le programme thématique que les films doivent respecter.256  

La question de l’autonomie des ensembles filmiques continue à préoccuper les 

cinéastes, qui décident de se regrouper le 14 mars 1974 en Conseil de Programmation257 à 

Jablonna pour s’entretenir à ce propos et pour discuter du manque de bons scénarios. Ils 

évoquent également le besoin d’encourager les jeunes talents en s’occupant d’eux au sein des 

Ensembles filmiques. Les réalisateurs revendiquent la nécessité de l’autonomie des Ensembles 

concernant les méthodes de travail avec les jeunes qui sortent de l’Ecole de cinéma. Selon 

Kazimierz Kutz, les jeunes ont besoin de plus de liberté pour laisser s’exprimer l’artiste qui 

dort à l’intérieur d’eux-mêmes, leur « grain de folie » créateur. Laisser plus d’autonomie aux 

Ensembles filmiques dans le choix de scénarios et dans le travail avec les jeunes, telle fut la 

demande des réalisateurs. Le cinéma avait pour espoir d’augmenter la qualité artistique des 

jeunes en les faisant travailler en équipe :  

 

«  80% des jeunes réalisateurs sont sous l’emprise d’une mauvaise manipulation et sont 

foutus » 258 

 

Les nouvelles lois prennent en compte les demandes des réalisateurs concernant la 

modernisation de la base technique, formulées lors du Conseil de Programmation de 

Jablonna, mais n’abordent pas la question de l’autonomie des ensembles filmiques qui 

dépendent toujours du NZK. En mai 1975, le Conseil des Ministres publie les lois sur 

l’évolution de la cinématographie pour les années 1976 – 1980 à venir, et présente des projets 

de :  

- modernisation du matériel technique, 

- construction d’un studio à Varsovie, 

- production annuelle de 45 films de fiction et de 300 films de 30 minutes pour la 

télévision. 259 

Les négociations concernant l’amélioration de la base technique et l’autonomie dans la 

sélection des scénarios se formalisent. Cependant, le nouveau studio de Varsovie n’est pas 

construit comme prévu dans le plan de cinq ans et la base technique polonaise connaît des 

                                                 
256 Pour plus de détails, voir le chapitre 2.1.3 de cette thèse. 
257 Compte-rendu du Conseil de Programmation de Jablonna, le 14 mars 1974, AAN, Fonds : NZK, cote 1/37. 
258 Cf. ZAJICEK, E., p 221. 
259 Texte de la loi n° 87/75, AAN, Fonds : NZK, cote 2/41. 
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problèmes d’approvisionnement en pellicule, aussi rare qu’elle abonde de l’autre côté du mur. 

A quoi servent donc ces engagements officialisés par les lois signées par le Conseil des 

Ministres ? La norme rassure le milieu cinématographique et donne la preuve tangible que la 

demande avait bien été prise en compte.   

Nous pouvons alors confirmer que l’ambition de l’Etat-Parti est de contrôler les esprits 

par le médium puissant qu’est le cinéma. Prendre des décisions concernant l’amélioration 

technique alors que l’économie ne le permet pas, est une stratégie vicieuse pour changer le 

champ de visibilité du pouvoir. Contrôler et surveiller les messages, tel est le but qu’il faut 

rendre invisible pour qu’il soit efficace. Le 16 juillet 1975, par le décret nr 14 du Ministre de 

la Culture et de l’Art, naît le Comité coopératif de programmation ainsi que son organe 

interne de conseil dans le domaine de la cinématographie260. Et pendant que la promesse de 

l’amélioration de la base technique et de la construction d’un studio à Varsovie fait illusion et 

donne encore de l’espoir, le Ministère de la Culture et de l’Art édite son décret nr 48 le 11 

décembre 1978. Il donne suite au décret nr 68 du 25 septembre 1974 concernant la création de 

la Commission d’évaluation des films. Cette fois-ci, il s’agit de réformer les principes de 

fonctionnement de la Commission d’évaluation des films de cinéma261. Le texte est rédigé par 

le Directeur Général du NZK et non pas par le Ministre de la Culture et de l’Art. On en 

conclut donc que le NZK est une institution exécutive du Ministère de la Culture et de l’Art 

dont l’autonomie décisionnelle n’a rien à voir avec celle du CNC français. 

 

Précisons le cadre d’intervention de cette Commission d’évaluation des films de cinéma. 

Selon l’article 2, son champ d’action se présente de la manière suivante : 

- évaluation idéologique et artistique des films, 

- proposition de diffusion des films acceptés, 

- définition de l’âge des spectateurs, 

- proposition des films pour les festivals, 

- proposition des catégories artistiques des films selon les critères de la carte 

d’évaluation du NZK. 262 

L’article 7.1 définit les objectifs et le fonctionnement de la Commission d’évaluation, ce 

qui nous permet de saisir son rapport avec les ensembles filmiques. Le directeur artistique 

doit adresser à la Commission d’évaluation un exposé écrit en argumentant au sujet des 

                                                 
260 Cf. ZAJICEK, E., p 221. 
261 AAN, Fonds : NZK, cote 2/140. 
262 Idem. 
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valeurs idéologiques (selon l’idéologie qui se revendique marxiste-léniniste) et artistiques du 

film proposé. Ensuite, ce sont les membres de la Commission qui décident, selon l’article 9.1, 

si le film présenté remplit les critères attendus. Ces critères sont normalisés par la grille 

d’évaluation des films à remplir par les membres de la Commission. Sur 44 points, on attribue 

15 points pour les idées et 15 autres points pour la conception artistique. Les 14 points qui 

restent sont accordés de la manière suivante : 5 points pour le jeu des comédiens, 3 points 

pour l’image, 3 points pour la scénographie et les costumes, 3 points pour le son. Parmi les 

éléments idéologiques, comptent les idées éducatives, politiques, sociales, épistémologiques 

transmettant les valeurs de la théorie marxiste-léniniste263. Nous constatons donc que les films 

idéologiquement faibles peuvent se rattraper par les qualités artistiques et ceux artistiquement 

faibles par les idées qu’ils véhiculent. 

Ainsi, en Pologne populaire, les institutions étatiques ont pour habitude de proclamer 

leurs arrêtés internes pour mieux organiser, mieux quadriller l’espace qu’ils gouvernent. La 

création des ensembles filmiques, du NZK, des services « culture » au sein du Parti, la 

définition du cadre d’intervention, des lois qui régulent la cinématographie, des statuts des 

ensembles filmiques et de l’auteur-réalisateur confirment notre hypothèse. De plus, pour 

séduire les cinéastes et faire en sorte qu’ils se revendiquent comme des artistes de la Pologne 

populaire, le Ministre de la Culture et de l’Art édite, le 15 mars 1975, le décret nr 13 

concernant les règles d’attribution des catégories professionnelles264. Ces règles expliquent 

comment être un « bon » artiste-réalisateur, et définissent la position du réalisateur qui, en 

réalisant des films propices aux valeurs socialistes, peut formuler sa demande de changement 

de catégorie professionnelle. Ainsi, la définition du réalisateur est normalisée et pour obtenir 

une promotion sociale, il faut se convertir. 

 

2.2.3 Fin des années 1970 - vers les accords de Gdansk 

 

En 1978 les temps pour les cinéastes commencent à devenir plus favorables. Le 11 

novembre 1978 le Ministère de la Culture et de l’Art édite un décret, en coopération avec le 

Bureau politique du POUP, la SFP (l’Association des cinéastes polonais) et le NZK, 

concernant l’évolution de la cinématographie. Ce décret, approuvé par le Bureau Politique et 

le Service Culturel du Parti, prévoit que la discussion concernant l’avenir de la 

                                                 
263 Voir l’exemple de la carte dans les ANNEXES (Annexe n° 3). 
264 Cf. ZAIJCEK, E., p 221. 
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cinématographie s’effectuera avec la SFP. Le document, édité en janvier 1979265, complète le 

décret du 11 novembre 1978, avec la rectification du statut d’auteur pour les cinéastes et la 

proposition d’appeler ces derniers « artistes » dans les textes juridiques. Ce décret témoigne 

du renforcement de la position du cinéaste au sein de la société polonaise de la fin des années 

1970.  

 L’importance de la normalisation de la cinématographie est donc primordiale pour 

que les films transmettent les valeurs idéologiques du Parti communiste polonais. Cependant, 

les promesses formulées par les lois instaurées par le Conseil des Ministres concernant 

l’amélioration technique de la cinématographie ne sont pas tenues. On continue à envoyer les 

films aux festivals en ne se souciant guère de la qualité technique des copies 266 . Les 

réalisateurs, furieux de ces négligences commises par l’administration qui gère les structures 

cinématographiques, demandent de plus en plus d’autonomie vis-à-vis des institutions, des 

normes et du dispositif. Pour que les films puissent exprimer les idées de leurs auteurs d’une 

manière digne des techniques et de l’esthétique cinématographique, ces derniers doivent 

franchir un labyrinthe administratif pour atteindre leur but. Communiquer, argumenter, 

négocier semblent être le prix à payer pour s’exprimer à travers la création filmique, mais 

aussi pour travailler dans des conditions correctes, dans une société non démocratique où la 

volonté de transmission des valeurs idéologiques prime avant tout.  

Dire que la norme est fondée par les textes juridiques serait réducteur dans le cadre 

d’une recherche en sciences de l’information et de la communication. Les valeurs culturelles 

et morales fondent l’inconscient d’une société donnée. Les valeurs d’une société socialiste, 

dont parlent les textes que nous venons d’étudier, n’apparaissent pas avec la transformation de 

la Pologne en une démocratie populaire, fidèle à l’URSS. En suivant la méthodologie 

employée par Michel Foucault267 et celle de Pierre Legendre268, nous tenterons, dans les 

chapitres suivants, de décrypter ces valeurs, en étudiant les films et les motifs qui conduisent 

les réalisateurs à former leurs structures. Saisir l’inconscient de l’époque où les artistes de 

TOR créent leurs films consiste à définir le spectateur potentiel auquel s’adressent les 

messages véhiculés par les films, et à identifier les idées transmises parfois par les auteurs des 

films, parfois par les films eux-mêmes, qui vivent leurs propres vies.  

 

                                                 
265 AAN, Fonds : KC PZPR, Cote : LVI1691. 
266 Dans le « Jeune cinéma », dans le dossier consacré au cinéma polonais, les journalistes mettent l’accent sur 

les limites du niveau technique des certains films polonais. 
267 Voir la théorie du dispositif que Michel Foucault esquisse dans Naissance de la clinique (1963), Les Mots et 

les choses (1966), et Surveiller et punir (1975). 
268 Voir la conception de l’inconscient historique de Pierre Legendre dans L’amour du censeur (1975). 
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2. 3 Les directives pour la production des films  

 

Les décisions concernant la cinématographie ne se limitent pas à la simple 

organisation et à la mise en place du cadre réglementaire. Les interventions atteignent avant 

tout les contenus des films. Comprendre dans un premier temps les thématiques attendues par 

l’Etat-Parti, les types de héros et les valeurs à transmettre via les films est une étape 

indispensable pour saisir comment l’ensemble TOR applique en pratique les directives pour la 

production des films en Pologne populaire. Ceci nous permettra également de bien voir quelle 

est sa ligne éditoriale, et d’en saisir la spécificité. 

 

2.3.1. Les thématiques attendues par le Parti 

 

L’intervention du Parti ne se limitait pas uniquement à l’organisation de la 

cinématographie. En 1969, le 25ème anniversaire de la Pologne populaire fut l’occasion de 

donner des ordres au service culturel du Parti pour assurer la réalisation de films glorifiant les 

étapes majeures de l’histoire et de la politique de la Pologne communiste : réussite sociale des 

ouvriers et des paysans à travers la construction de personnages contemporains, thématiques 

abordant le combat armé des Polonais contre l’hitlérisme, ou les mouvements ouvriers269. La 

thématique de la contemporanéité dans les films est aussi abordée lors du VIIIème Plenum du 

Comité Central du POUP, présidé par Edward Gierek, qui se déroule du 6 au 7 février 1971. Il 

donne lieu aux rencontres des dirigeants culturels sous forme du Congrès de la Culture 

Polonaise et de la réunion de la Commission de la culture et de l’Art de la Diète de Pologne 

où sont élaborées les directives pour la cinématographie270. En ce qui concerne le film de 

fiction, pour la télévision et pour le cinéma, on souhaite voir des héros dignes d’assurer le rôle 

de modèle social, surtout pour les jeunes. Le héros contemporain doit « naître de la lutte pour 

la liberté au nom du socialisme et de la Pologne contemporaine, et se sacrifier au 

travail  pour le progrès et la prospérité de son pays »271.  

                                                 
269 AAN, Fonds : KCPZPR, Cote : LVI-1715, explication de la loi du 22 janvier 1969, paragraphe VI concernant 

la cinématographie. 
270 VIII Plenum KC PZPR – Nouveaux chemins (numéro spécial), Edition „Współczesne” RSW „Prasa”, 

Warszawa 1971. 
271 Compte-rendu du Congrès de la Culture Polonaise et de la réunion de la Commission de la culture et de l’Art 

de la Diète lors du VIIIème Plenum du Comité Central du POUP, 6-7 février 1971, Archive des Actes Nouveaux 

de Varsovie (AAN), Fonds : NZK, cote : 1/55. 
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Ce projet de loi proposé par le Bureau Politique du POUP le 5 décembre 1973272 

définit le champ thématique que les films doivent respecter. Ce champ thématique est 

considéré comme essentiel pour l’exécution de la politique culturelle de l’Etat-Parti.  

Dans sa thèse, Ania Szczepanska, classe les films du groupe de production « X » 

d’Andrzej Wajda selon les genres cinématographiques pour vérifier « si l’usage d’un genre 

plutôt que d’un autre (…) a été plus propice pour construire un discours critique à l’égard du 

système politique »273. En s’appuyant sur l’étude de Raphaëlle Moine274, Ania Szczepanska 

construit une typologie des films du groupe X, et souligne les limites d’une classification, en 

concluant qu’un film peut appartenir, parfois, à deux genres cinématographiques. Elle donne 

l’exemple d’Interrogatoire de Ryszard Bugajski (1981), qu’elle considère à la fois comme un 

drame psychologique et comme un film politique. Ania Szczepanska analyse ensuite l’époque 

à laquelle les cinéastes situent leurs films, qui migrent entre le passé et le présent. 

Szczepanska remarque, en ce qui concerne la référence au passé, deux périodes privilégiées : 

la période d’avant-guerre d’une part, et les premières années de la construction de la Pologne 

socialiste après-guerre d’autre part. Quelques complications se présentent dans la 

compréhension de la notion du passé et du présent proposée. Si on affirme que le passé c’est 

le présent qui n’est plus là, une sorte de néant, et que le présent c’est l’être, il faut étudier plus 

profondément ces deux variables et à la fois les relations qu’elles tissent entre elles et leur 

impact sur l’autonomie de l’auteur de cinéma. Avant tout, il est indispensable de saisir la 

norme pour analyser la définition du passé et du présent utilisée par le Parti et vérifier si ces 

variables dans les deux contextes (cinéaste, administration) ont le même sens.  

Après avoir étudié les directives du Comité Central du Parti données aux cinéastes de 

l’Ecole polonaise de cinéma dans les années 1960, et qui suggèrent de réaliser des films qui 

parlent du présent, Ania Szczepanska pose la question suivante : « qu’est-ce qu’un film 

contemporain ?»275. Elle étudie ainsi « la nouvelle voie » du film polonais, qui aborde à 

l’écran des thématiques contemporaines comme l’acte de « diffusion » et de « découverte » 

des réalités politiques et sociales de la société dans laquelle ces films naissent. Saisir les 

genres et s’interroger sur l’époque à laquelle se situe l’action des films polonais du groupe X 

semble une bonne méthode pour cartographier les films produits par le groupe en question. Ce 

                                                 
272 Texte de la loi du Bureau Politique du POUP du 5 décembre 1973, Archive des Actes Nouveaux de Varsovie 

(AAN), Fonds : NZK, cote : 8/10 – cette loi souligne l’importance de l’augmentation du rôle socio-culturel de la 

cinématographie et de l’amélioration de la base technique. 
273 Cf. SZCZEPANSKA, A., Le groupe de production X d’Andrzej Wajda : un cinéma d’opposition en 

République populaire de Pologne (1972-1983), Université Paris 1 Sorbonne, p 273. 
274 Cf. MOINE, R., Les genres au cinéma, Nathan, Paris 2002, pp 20-21. 
275 Cf. SZCZEPANSKA, A., op.cit., p 294. 
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qui nous intéresse est de comprendre, dans un premier temps, l’approbation ou non des 

thématiques par le Comité Central du Parti. Dans un deuxième temps, après avoir saisi le 

champ thématique défini par le Parti, on peut mieux appréhender l’usage stratégique ou non 

des genres cinématographiques et des époques où se situe l’action par les cinéastes. Saisir 

d’abord les directives du Parti pour ensuite comprendre les films nous semble être un chemin 

plus lent, mais plus prudent à suivre. En effet, analyser la source, le discours politique envers 

les films, protège contre les interprétations un peu trop hâtives fondées sur l’analyse de 

l’ensemble des films de TOR produits dans les années 1970. Suivre cette deuxième démarche 

fausserait nos résultats au stade même de la formulation des hypothèses. Autrement dit, notre 

démarche a pour but d’éviter de fonder nos hypothèses sur des éléments subjectifs, trouvés à 

la hâte, avec une forte probabilité d’être fallacieux. C’est pourquoi étudier la loi du 5 

décembre 1973276, avant d’essayer d’analyser les films de TOR à partir d’une typologie 

conçue ad hoc, nous semble incontournable.  

Revenons donc sur la loi précitée. Selon ses prérogatives, les films, pour être produits 

en Pologne populaire, ont pour obligation de respecter au moins l’un des champs thématiques 

suivants : 

- la présentation de la tradition nationale polonaise, surtout considérée dans son 

rapport avec l’évolution de la pensée sociale et avec la lutte pour la libération de la 

Pologne et pour son indépendance ; 

- les adaptations des classiques littéraires polonais pour entretenir la conscience 

collective nationale et l’appartenance à une culture; 

- montrer dans les films parlant de la Seconde Guerre Mondiale la naissance de la 

nouvelle conscience politique et nationale et le renforcement du pouvoir 

populaire ; 

- les problématiques contemporaines, faisant écho à des problèmes socio-politiques, 

axiologiques et anthropologiques, liés à la croissance et à la dynamique 

économiques de la nouvelle structure sociale de la Pologne populaire277. 

Cette loi est une formalisation de la réflexion qui a déjà été mise en place en 1971 lors du 

VIIIème Plenum du Parti POUP. Le compte-rendu concernant les actions cinématographiques 

préparé pour cet événement précise le constat fait concernant les films contemporains qui 

                                                 
276 Texte de la loi du Bureau Politique du POUP du 5 décembre 1973, Archive des Actes Nouveaux de Varsovie 

(AAN), Fonds : NZK, cote : 8/10. 
277 Idem.  
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depuis quelques années ont dominé les centres d’intérêt des cinéastes polonais 278 . Les 

membres du Bureau Politique adaptent leurs attentes et leurs directives face à cette nouvelle 

réalité. On attend du film contemporain qu’il réponde à des valeurs esthétiques en produisant 

des comédies ambitieuses, des mélodrames et des spectacles divertissants qui transmettent les 

valeurs morales, idéologiques et épistémiques. Le film contemporain ne devrait pas 

enregistrer simplement les faits, mais devrait être une « force qui co-crée d’une manière 

morale et artistique les attitudes sociales et civiques »279. Les films contemporains doivent 

parler des grandes transformations contemporaines de la Pologne populaire, aussi bien 

économiques que sociales. Il est recommandé d’aborder la problématique des migrations entre 

la campagne et la ville, la vie de la classe ouvrière, et plus largement tout ce qui concerne le 

travail en Pologne populaire et l’autoréalisation qui en résulte : « Chaque œuvre formule sa 

propre proposition de valorisation du monde, et représente un postulat idéologique de l’auteur 

envers la réalité »280. On s’aperçoit que l’organisation de la cinématographie, le partage des 

responsabilités, ont pour but de contrôler ce medium qui documente la réalité d’une manière 

plus intense que les autres arts du fait de la matière visuelle avec laquelle il opère et de son 

imprégnation dans la réalité. On s’explique alors que le système de valeurs avec lequel opère 

l’auteur, ainsi que l’orientation idéologique et intellectuelle, décident du message du film. La 

demande sociale envers le cinéma est purement idéologique, et, sous prétexte d’éveiller les 

consciences des Polonais, masque de la propagande. C’est pourquoi des institutions et des 

commissions sont organisées afin d’assurer le contrôle des activités des cinéastes, pour que le 

message transmis soit en accord avec l’idéologie. On surveille que l’auteur ne parle pas d’une 

position opposée. Le document explique aussi qu’il ne s’agit pas de traiter le cinéma comme 

un instrument, mais d’éveiller chez les cinéastes la responsabilité de servir leur propre société, 

ses besoins réels et ses expériences. Les besoins sociétaux sont définis par le document 

comme la nécessité de construire des attitudes socialistes et un système de valeurs socialistes. 

Nous voyons apparaître clairement l’objectif d’utiliser les films dans un but 

d’instrumentalisation politique, même si l’auteur dit, maladroitement, le contraire. En 

s’adressant à la responsabilité des cinéastes envers la société, on essaye par la méthode de 

l’aveu d’orienter leurs choix au service de l’idéologie. Au final, on espère obtenir des 

                                                 
278 Les actions de programmation prévisionnelles pour la cinématographie pour le VIIIème Plenum du Parti 

(document sans date), AAN, Fonds : KCPZPR, Cote : LVI1718. 
279 Les actions de programmation prévisionnelles pour la cinématographie pour le VIIIème Congrès du Parti 

(document sans date), AAN, Fonds : KCPZPR, Cote : LVI1718. 
280 Idem. 
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cinéastes, par la notion de la responsabilité sociale, leur accord pour servir les valeurs de la 

société socialiste. 

Peut-on donc en conclure que les films contemporains polonais des années 1970, de 

l’unité X ou TOR, « diffusent et découvrent des réalités sociales et politiques de leur 

temps »281  ? Dans la mesure où les critères de réalisation des films contemporains sont 

imposés par les dirigeants culturels, le rôle que Ania Szczepanska, citant Boleslaw Michalek 

(directeur littéraire de l’ensemble X d’Andrzej Wajda), attribue à ces films présente des 

limites car il est difficile de séparer dans ces films les attentes du Parti des intentions des 

auteurs-cinéastes. De plus, la notion de contemporain utilisée demande d’être éclaircie et 

redéfinie. Pour éviter une erreur méthodologique liée à une interprétation trop rapide, 

essayons de résoudre la problématique de ce qu’est un contemporain, en ne perdant pas de 

vue la remarque de Giorgio Agamben, selon qui le contemporain est par essence inaccessible 

à ses contemporains 282 . Toujours en porte-à-faux, l’homme contemporain est à la fois 

impliqué directement dans le réel et ne peut s’en détacher pour l’analyser. Comme lorsqu’on 

regarde de trop près un détail, la vue est trop courte pour faire la mise au point : tout devient 

flou. Etait-il alors possible de faire des films le miroir de la société contemporaine, dans 

l’hypothèse où le contemporain est inaccessible à ses contemporains ? Inaccessible à la fois à 

ceux qui inventent les directives thématiques pour le cinéma, mais aussi aux cinéastes. Pour 

vérifier cette hypothèse, nous allons analyser dans la deuxième et la troisième partie de cette 

thèse le point de vue des cinéastes sur la société à travers leurs films et leurs positions au sein 

des institutions. Revenons maintenant aux films du passé, transmettant des valeurs 

« exceptionnelles » -attendues par le Parti. 

 

2.3.2. Les exemples des films transmettant des valeurs exceptionnelles  

 

Le document que nous avons trouvé dans l’archive du NZK, datant du 3 septembre 

1979283, présente le calcul de subventions en fonction des valeurs exceptionnelles présentes 

dans les films, et permet de cibler les films considérés par les dirigeants culturels comme 

modèles transmettant les valeurs idéologiques. Le montant des subventions pour financer les 

films produits dans les ensembles filmiques est lié au nombre de films transmettant des 

                                                 
281 Idem, p. 299 – les termes « découvrent » et « diffusent » sont employés par A. Szczepanska d’après l’article 

de Boleslaw Michalek (directeur littéraire de l’ensemble X d’Andrzej Wajda). 
282 AGAMBEN, G., Qu’est-ce qu’un contemporain ?, Rivages poche / Petite bibliothèque, 2008. 
283 Calcul de subventions en fonction des valeurs exceptionnelles présentes dans les films, 3 septembre 1979, 

AAN, Fonds : NZK, cote : 11/78. 
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valeurs exceptionnelles qu’un ensemble filmique fabrique. Polonia restituta de Bohdan 

Poreba et Wizja lokalna de Filip Bajon, parmi d’autres, sont cités dans le document en 

question. Le premier film est réalisé par le cinéaste « modèle », produit par l’ensemble 

PROFIL, le deuxième par un jeune membre de l’ensemble TOR, avec à son actif des films 

censurés. Quelles sont les valeurs attendues par l’administration et quelles conséquences sur 

l’attribution des subventions ? Est-ce une stratégie de l’ensemble TOR que de produire un 

film avec les valeurs attendues pour fabriquer des films plus intimes en partageant la 

subvention ? Nous allons analyser les valeurs de Polonia restituta et Wizja lokalna pour 

répondre à ces questions. 

 

a) Polonia restituta de Bohdan Poreba (1979) 

Polonia restituta de Bohdan Poreba est produit par l’ensemble filmique PROFIL pour la 

somme de 107 000 000 ZL284. Le film est une des rares coproductions internationales entre les 

pays du bloc soviétique : MAFILM Dialog Filmstudio (Budapest), Defa - Studio des Films de 

fiction (Berlin), Studio de Films Barrandov et Lenfilm (Leningrad). 

On accorde à la production de ce film un budget très élevé pour le contexte économique de la 

Pologne populaire de la deuxième moitié des années 1970. Sa durée, la construction des 

décors et le nombre des comédiens l’exigent, ce qui ne constitue pas néanmoins une 

explication exhaustive. Polonia restituta remplit toutes les directives et les critères de 

production attendus par la cinématographie, et on peut considérer ce film comme un modèle 

de production du film socialiste. Les arguments pour considérer ce film comme un exemple 

prototypique de transmission des valeurs exceptionnelles sont les suivants : 

- la thématique historique  

Polonia restituta raconte le chemin de la Pologne vers l’Indépendance depuis la résurrection 

de janvier 1863 contre l’Empire Russe jusqu’à la ratification du traité de Versailles par la 

Pologne en 1919, 

- la présentation de la tradition nationale polonaise  

La généalogie de la formation de l’Indépendance polonaise face au traité de Versailles est 

esquissée, ainsi que la nécessité du combat des Polonais pour la frontière de l’Ouest, 

- le critère informationnel 

                                                 
284 Information disponible sur le site de la base du film polonais mise en place par L’Ecole de Cinéma de Lodz :  

http://www.filmpolski.pl/fp/index.php?film=12994, dernière consultation le 22 juin 2014. 

 

http://www.filmpolski.pl/fp/index.php?film=12994
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L’objectif historique remplit le critère informationnel. Polonia restituta est un film qui 

glorifie la Pologne libre et souligne la situation internationale à la veille de l’éclatement de la 

Grande Guerre, en mettant l’accent sur la position polonaise. Ce film explique aussi la 

nécessité de l’octobre russe et son impact pour l’Indépendance de la Pologne. 

Le ton du film, sa thématique et son soutien par les dirigeants culturels témoignent d’une 

certaine tendance nationaliste au sein du Parti, que le metteur en scène revendique. 

 

b) Wizja lokalna de Filip Bajon (1980) 

Wizja lokalna est produit avec un budget de 16 000 000 zloty polonais. Les coûts sont six fois 

et demi moins chers que ceux de Polonia restituta. Si on prend en compte la durée de Wizja 

lokalna qui est deux fois moins long que le film de Bohdan Poreba, les 16 000 000 zloty 

polonais représentent un exemple d’investissement exceptionnel, même si le film de Filip 

Bajon, par son choix artistique, est un film plus intimiste que Polonia restituta. La décision 

d’accorder la somme de 107 000 000 de zloty pour la production du film certifie déjà que 

l’intention de réalisation correspond à celle des dirigeants culturels.   

Wizja lokalna de Filip Bajon est un film intimiste, dont le coût de production n’est pas élevé. 

La direction de production de l’ensemble TOR ne peut pas demander la même somme que 

pour Polonia restituta, mais pas uniquement en raison de la vision artistique proposée par le 

film. Filip Bajon, à l’époque où Wizja lokalna est réalisé, n’a pas la même expérience 

professionnelle que Bohdan Poreba. La demande de réalisation d’un film avec un budget 

élevé pourrait être considérée comme un acte prétentieux. Une autre explication réside dans la 

politique de l’ensemble TOR, qui consiste à produire des films en ne dépassant pas certaines 

sommes. Par ailleurs, Filip Bajon, dont on a déjà censuré les films, n’est pas considéré par les 

dirigeants culturels comme un cinéaste à soutenir. D’autant plus que la commission 

d’évaluation du film a des avis mitigés285. Nous supposons que la décision de choisir ce film 

comme modèle transmettant des valeurs exceptionnelles a un but stratégique et s’appuie sur 

deux arguments concernant les valeurs exceptionnelles qu’émet le film : 

- la grève des enfants à Wrzesnia contre l’occupant allemand présente l’histoire de la Pologne 

et remplit un objectif informationnel, car elle transmet le symbole de la conscience nationale, 

                                                 
285 Compte rendu de la commission de validation de «Wizja lokalna » de Filip Bajon du 16 juillet 1980, 

Filmothèque de Varsovie, cote : A344-234. 
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- un autre argument s’appuie sur le critère politique en considérant que la construction 

dramaturgique de Bajon est la réponse polonaise aux slogans des révisionnistes ouest-

allemands.286 

Le 19 septembre 1979 le NZK a accepté la demande de subvention pour produire le 

film de Bajon en tant que film exprimant des valeurs exceptionnelles. Cependant, le scénario 

était déjà prêt en 1978287 et a dû attendre quelques mois, le temps de son analyse par les 

dirigeants culturels, avant qu’on autorise son tournage. Finalement, on décide de donner de 

l’argent pour produire un film qui transmet le symbole de la conscience nationale et critique 

les révisionnistes ouest-allemands. Cette décision peut être comparée à la stratégie de l’aveu 

où l’on soutient un film à condition qu’il transmette les valeurs attendues. Il se trouve que 

certains cinéastes ne partagent pas les ambitions du Parti à transformer le film en outil de 

propagande. Il en va de même pour Filip Bajon qui par l’intention artistique et d’auteur résiste 

à la technique de l’aveu. Wizja lokalna exprime des valeurs ambiguës et au final n’est pas 

retenu par la commission d’évaluation du 16 juillet 1980. L’image du pouvoir étatique n’est 

pas avantageuse selon le président de la commission, le vice-ministre Juniewicz288. Quelques 

mois après, on apprend que le film est en compétition au festival de Gdansk289. Il obtient le 

visa de la deuxième commission d’évaluation du 2 septembre 1980290, qui a lieu juste après la 

signature des accords de Gdansk entre Solidarnosc et le Parti. Les films mis auparavant au 

placard ressortent après le congrès de la SFP (l’Association des cinéastes polonais) présidée 

par Wajda, où les cinéastes revendiquent plus d’autonomie artistique. Le climat est plus 

favorable pour des films comme Wizja lokalna, qui aborde la thématique des grèves et du 

pouvoir.  

En 1981 le film reçoit de très bonnes critiques de la presse. Le journaliste du magazine 

Film, Kazimierz Henczel, le voit comme « un film sur la création des nouvelles méthodes de 

médiation entre l’individu et le pouvoir et le pouvoir avec la masse … »291. En juillet 1981, 

Filip Bajon donne sa propre vision de la réalisation de la manière suivante « … j’essaye de 

montrer l’homme piégé par l’histoire qui est toujours plus forte que lui… »292. Il explique 

pourquoi il n’a pas réalisé une adaptation des écrivains nationaux et en quelque sorte pourquoi 

                                                 
286 Compte rendu de la commission de validation de «Wizja lokalna » de Filip Bajon du 16 juillet 1980, 

Filmothèque de Varsovie, cote : A344-234. 
287 BAJON, F., Wizja lokalna – scénario du film, publié dans : « Dialog », novembre 1978. 
288 Compte rendu de la commission d’évaluation de «Wizja lokalna » de Filip Bajon du 16 juillet 1980, 

Filmothèque de Varsovie, Fonds : A344, Cote : 234. 
289 KRYWOW, T., Journal du festival, entretien avec F. Bajon, n°8, VII FPFF, Gdansk 8-15 septembre 1980. 
290 Cf. NURCZYNSKA-FIDELSKA, E., Czas i przeslona, p 76. 
291 Cf. HENCZEL, K, W przyrodzie nic nie ginie, FILM, n° 4, 1981, p 8. 
292 KURPIEWSKI, L., Aria dla rozpadajacego sie swiata, POLSKA, n° 7, 07 – 1981. 
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son film n’émet pas les valeurs exceptionnelles attendues. Le but était de présenter une 

problématique plus universelle et non pas locale293. C’est cette problématique universelle, où 

l’histoire du début du 19ème siècle aborde les questions du pouvoir, du danger de la perte de 

l’identité nationale et des valeurs familiales lors de l’occupation par un autre pays, qu’on peut 

déplacer à l’époque de la Pologne populaire qui bloque le film. Il existe un risque 

d’interpréter les intentions de l’auteur comme un appel à la grève, ce qui n’est pas 

envisageable avant la signature des accords de Gdansk entre Solidarnosc et le Parti en 1980.   

 

 

Conclusion  

 

Dans les décisions concernant les coupes ou l’interdiction des films, le Premier 

Secrétaire n’intervient pas directement, mais ce sont les institutions qui appliquent un 

règlement en fonction du discours officiel de la politique culturelle cinématographique qui 

devrait être en accord avec l’idéologie. Le pouvoir se diffuse dans l’organisation, dans le 

cadre réglementant et normalisant la cinématographie, à travers les différentes institutions, 

comme les ensembles filmiques, et à travers un système complexe d’évaluation des films. 

C’est pourquoi la réflexion de Philippe Breton qui considère le pouvoir plutôt comme « une 

autorité organisatrice que dominatrice »294 nous conduit à repenser la notion de pouvoir en 

Pologne populaire et l’usage fait de la censure. On peut maintenant oser à comparer la 

structure de pouvoir cinématographique en Pologne populaire à un panopticon. Comme dans 

une prison panoptique, la cinématographie polonaise semble être organisée afin de rendre les 

actions des cinéastes visibles face à un pouvoir diffus dans l’organisation. La censure 

fonctionne ici comme un dispositif de contrôle de ce pouvoir-savoir cinématographique, de ce 

discours officiel qui organise les institutions dans l’espace et qui normalise avec les lois, les 

statuts et le règlement auxquels les ensembles filmiques doivent se conformer.  

  

                                                 
293 Cf. Anatomia buntu, entretien avec Bajon par K. Kreutzinger, FILM, n° 2, 1981, p 7. 
294 Cf. BRETON, P., « L’“État agentique”  existe-t-il vraiment ? », Questions de communication, n° 20, février 

2011, p 12. 
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CHAPITRE 3 L’organisation administrative de l’ensemble TOR295 

 

Les chapitres précédents contextualisent les ensembles filmiques, qui sont réglementés par 

les lois, dépendent de différentes institutions étatiques et sont eux-mêmes des institutions 

fondées par l’Etat-Parti. Dans ce chapitre, nous allons analyser l’application de ce cadre 

réglementaire avec comme cas pratique l’ensemble TOR. Cette étude nous permettra 

d’identifier les attentes du Parti envers les ensembles en observant l’articulation entre les 

statuts qui définissent la fonction de direction et celle des cinéastes. Les questions suivantes 

se posent : la réglementation administrative en Pologne populaire laisse-t-elle de la place pour 

la liberté créatrice au cinéma ? La direction de l’ensemble TOR a-t-elle pour fonction de 

surveiller les messages véhiculés par les films ? Pour répondre à ces questions, nous verrons 

si la direction et les cinéastes membres de TOR vivent l’imposition du cadre réglementaire 

comme une dépendance formelle et si les règles empêchent la création. Pour mener à bien 

cette étude, nous avons analysé tous les statuts réglementant les Ensembles filmiques de 1969, 

1972, 1975 et 1979, disponibles aux Archives des Actes Nouveaux à Varsovie pour 

comprendre l’attente de l’Etat-Parti envers les cinéastes et les directeurs de ces ensembles. 

Ensuite, nous avons confronté les résultats de nos analyses avec les entretiens des cinéastes et 

de la direction présents dans la presse à la même période et nos propres entretiens avec les 

cinéastes de TOR pour connaître leur point de vue sur la pratique de la direction de TOR pour 

recruter les cinéastes, le choix des cinéastes d’intégrer cet ensemble filmique et la place de la 

création filmique de TOR dans la transmission des idées. 

 

3.1. Les « sur-veillants » : la direction  

 

Après la réorganisation de la cinématographie par la réforme du 22 janvier 1969, 

l’ensemble TOR est dirigé par un directeur artistique, assisté par un directeur littéraire. Ils 

s’occupent de l’acceptation des scénarios et de la réalisation des films, la production étant 

confiée au NZK 296 . Cette réforme en 1969 donne le pouvoir à l’administration, ce qui 

provoque une diminution de la motivation chez les cinéastes et parallèlement, une 

                                                 
295 ANNEXE n° 1 – organigramme de TOR. 
296 NZK - Bureau Général de la Cinématographie. 
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recrudescence de production de mauvais films297. La reforme cinématographique de 1972 est 

un reflet de la politique du nouveau premier secrétaire du Parti, Edward Gierek (1970-1980) 

qui impute la mauvaise qualité des films à la réforme de 1969 et ambitionne de relever le 

niveau cinématographique en transformant la Pologne populaire en une oasis de production 

nationale exportable à l’international298.  

Observons comment ces deux reformes, résultats de deux approches politiques différentes, 

définissent les rôles des dirigeants des Ensembles filmiques et quelle est la pratique du 

management culturel de l’ensemble TOR. 

 

3.1.1. Le directeur artistique et son adjoint comme producteurs 

 

Le directeur artistique est un réalisateur, élu par les membres de son ensemble filmique 

pour trois ans. C’est seulement après cette élection interne qu’il est nommé officiellement par 

le Ministre de la Culture et de l’Art et qu’il peut exercer ses fonctions. Nous supposons que 

les règlements des Ensembles filmiques définissent les missions des directeurs artistiques pour 

mieux contrôler la transmission des idées véhiculées par les films. Cette mission de contrôle 

du directeur artistique reste constante durant les changements politiques entre 1967 et 1979. 

Vers 1979 les cinéastes arrivent à négocier avec l’Etat-Parti la séparation entre les ensembles 

filmiques et le NZK. Ceci a un impact sur la fonction du directeur artistique qui doit 

désormais veiller à la qualité artistique des films produits dans son ensemble filmique. Nous 

supposons que cette négociation est possible grâce au pouvoir croissant des cinéastes polonais 

à la fin des années 1970 qui va de pair avec le rôle que jouent les intellectuels au sein de la 

société polonaise de cette époque.  

Pour éclairer ce compromis trouvé entre le NZK, les cinéastes et l’évolution du rôle du 

directeur artistique qui en résulte, nous allons comparer les missions de ce dernier, telles que 

définies par les statuts des Ensembles filmiques de 1969, 1972, 1975 et 1979, avec la pratique 

exercée au sein de TOR. Ceci nous permettra ensuite d’identifier l’évolution des attentes du 

Parti envers les directeurs artistiques.  

Premièrement, le directeur artistique doit prendre sous sa tutelle, de jeunes cinéastes, en 

leur garantissant un cadre pédagogique. Ce qui explique la présence de jeunes cinéastes 

débutants au sein de l’ensemble TOR. C’est lui qui fait le lien entre l’école et l’ensemble 

                                                 
297 Cf. MISIAK, A, Kinematograf Kontrolowany: Cenzura Filmowa w Kraju Socjalistycznym i Demokratycznym 

(PRL i USA): Analiza Socjologiczna, Universitas, Krakow 2006, p 208. 
298 Cf. LUBELSKI, T., L’histoire du cinéma polonais : es cinéastes, les films et les contextes, Videograf II, 

Chorzów 2009, p 368. 
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filmique en accompagnant les jeunes lauréats fraîchement diplômés. Deuxièmement, il est 

chargé de recruter les cinéastes pour son ensemble filmique. Cette sélection de ses propres 

collègues explique une certaine cohérence de style qui caractérise certains ensembles comme 

TOR ou X. Enfin, le directeur artistique peut accompagner un cinéaste de son ensemble pour 

présenter un film devant les commissions d’évaluation299. Cette mission est très importante à 

retenir, car elle désigne juridiquement le directeur artistique comme responsable de la portée 

idéologique et artistique de la production de son Ensemble filmique. En plus de concevoir un 

programme idéologique-artistique et d’organiser la production de son Ensemble, il est de son 

devoir d’assister aux commissions d’évaluation des films pour certifier que le message du 

film est en accord avec le programme de l’ensemble et avec l’idéologie du Parti. Nous 

observons que la mission principale du directeur artistique n’est pas celle liée au recrutement, 

mais bien celle de contrôle et de surveillance, puisque les statuts donnent au directeur 

artistique la responsabilité de veiller à ce que les films réalisés sous sa « protection » 

pédagogique répondent aux critiques de nature idéologique qu’il doit défendre et argumenter 

devant la commission d’évaluation. Selon les statuts, la fonction du directeur artistique : 

« consiste à effectuer le contrôle idéologico - artistique sur les films en fabrication »300. 

Selon les propositions des statuts des ensembles filmiques de 1979 301 , le directeur 

artistique a pour mission majeure de fournir au Ministre de la Culture et de l’Art un rapport 

annuel justifiant l’activité idéologique et artistique de son ensemble filmique, ainsi qu’un 

bilan économique détaillé. Cela soutient notre postulat selon lequel le directeur artistique doit 

veiller à la cohérence des messages véhiculés, par les films de son Ensemble filmique, avec le 

discours idéologique. Les statuts prévoient également que le directeur artistique conçoive un 

programme de fonctionnement. Néanmoins, même s’il doit toujours veiller à ce que les 

messages filmiques soient en accord avec l’idéologie, les statuts de 1979 l’émancipent 

partiellement du dictat de l’institution concernant les choix artistiques. Il lui revient de 

composer la commission de sélection des scénarios et l’équipe du département image 

(cinéaste, chef opérateur, responsable de production), qui n’est plus le privilège du Conseil de 

l’Ensemble filmique (composé des cinéastes membres). Nous observons également que 

l’organisation de l’ensemble filmique, prévue par les statuts, dévoile certains signes de 

démocratie car le directeur artistique, même s’il doit organiser et animer la réunion du Conseil 

                                                 
299 Tous les statuts réglementant les Ensembles filmiques de 1969, 1972, 1975 et 1979, AAN, Fonds : NZK, cote 

2/78. 
300 Synthèse de tous les statuts réglementant les Ensembles filmiques de 1969, 1972, 1975 et 1979,  Fonds : 

AAN, cote 2/78. 
301 Proposition du changement du statut des ensembles filmiques du 1er décembre 1979, AAN, Fonds : NZK, 

cote 2/78. 
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de l’Ensemble filmique, qu’il dirige, est dans l’obligation de respecter son avis concernant les 

activités d’ensemble filmique. Après 1979, le directeur artistique représente son ensemble 

filmique directement au sein des Conseils de la cinématographie au Ministère de la Culture et 

de l’Art. Il s’agit d’une évolution de la position des ensembles au sein de la cinématographie 

qui jusqu’à présent étaient représentés par le NZK ou l’Entreprise « Ensembles filmiques ». 

Nous observons également que le rôle du directeur artistique au sein de l’Ensemble filmique 

qu’il dirige se renforce et les statuts de 1979 mettent l’accent sur sa responsabilité concernant 

la qualité artistique des films réalisés par les cinéastes sous sa « protection ». Nous pouvons 

supposer que ceci est l’une des conséquences du changement politique. A partir de 1979, pour 

éviter les erreurs de la politique culturelle de 1969 – 1972 et grâce à la pression des cinéastes, 

le NZK s’occupe du contrôle du contenu idéologique des films et les ensembles filmiques 

doivent veiller à la qualité artistique des films qu’ils produisent. Cependant, la pression 

idéologique, selon Edward Zaijcek, témoin de cette époque, persiste car les primes pour les 

films qui véhiculent les valeurs idéologiques prônées par le Parti augmentent 302. Néanmoins, 

le directeur artistique peut choisir de soutenir des films artistiquement riches, comme ceux de 

Krzysztof Kieslowski ou de Wojciech Marczewski, produits par TOR.  

Pour accomplir toutes ces missions, le directeur artistique est épaulé par un adjoint, un 

responsable littéraire et un chef de production. Cette évolution de la fonction du directeur 

artistique correspond au détachement des Ensembles filmiques de l’administration qui gère la 

cinématographie (NZK). A partir de ce moment, les directeurs artistiques autorisent la 

production de films de plus en plus osés du point de vue de l’idéologie. Cette émancipation et 

le fait que le directeur de l’ensemble doit être un cinéaste, donne aux cinéastes une 

importance qui favorise et accompagne la prise de pouvoir des réalisateurs dans le milieu de 

la cinématographie polonaise en 1980. L’Etat-Parti confie la gestion des Ensembles filmiques 

aux réalisateurs qui ont fondé la cinématographie polonaise et possèdent les connaissances 

artistiques nécessaires pour juger de la faisabilité des films. Cette pratique est également 

présente aux Etats-Unis où les cinéastes ouvrent leurs sociétés de production pour échapper 

aux limites imposées à la création par les majeurs américains (Columbia Pictures, Paramount, 

20th Century, Warner Bros, Walt Disney Studios …). Martin Scorcèse, Wes Anderson, Tim 

Burton, ou encore Luc Besson en France, ne sont que quelques exemples parmi les nombreux 

cinéastes qui ont su défendre leur vision artistique en fondant leurs sociétés de production. 

D’où l’analogie avec la production filmique en Pologne populaire, vers la fin des années 

                                                 
302 Cf. ZAJICEK, E., Au delà de l’écran. La cinématographie polonaise entre 1896 et 2005,  Filmothèque 

nationale  1992, p 233. 
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1970, où les cinéastes essayent d’imposer leur manière de voir la cinématographie à des 

institutions qui la gèrent. Ainsi, les directeurs culturels qui ont des compétences en matière 

d’administration, sont obligés de composer avec les cinéastes, qui ont des compétences 

artistiques pour sélectionner de bons scénarios et de bons projets de films. Il semble donc 

naturel, que l’on propose aux cinéastes de diriger les cellules principales de production 

filmique qui sont les Ensembles filmiques. Ces mêmes réalisateurs tentent d’imposer leur 

vision de la cinématographie, en soutenant des films dont la thématique pouvait être délicate 

et en revendiquant des droits pour pouvoir créer. Il est probable que certains directeurs 

artistiques, dernier maillon de contrôle dans cette longue chaîne administrative et eux-mêmes 

cinéastes, soutiennent la liberté d’expression artistique de leurs collègues en signe de 

solidarité. Nous observons que ce mécanisme fonctionne de la même manière dans les pays 

démocratiques et autoritaires et qu’une réelle volonté de parrainage s’exprime chez les 

producteurs - réalisateurs. De même, les producteurs-cinéastes comme Martin Scorcèse ou 

Wes Anderson vont soutenir les idées des auteurs sous leur « protection », aussi bien que 

Stanislaw Rozewicz et Krzysztof Zanussi, les directeurs de l’ensemble TOR, soutiennent les 

œuvres d’Antoni Krauze ou de Krzysztof Kieslowski.  

Après avoir exposé la fonction de directeur artistique décrite par les statuts, nous 

souhaitons savoir quelle en est l’application pratique dans l’ensemble filmique TOR. La 

fonction du directeur artistique, proche de celle du producteur, ne correspond pas tout à fait au 

rôle que le directeur artistique doit jouer à l’intérieur de son Ensemble filmique. Stanislaw 

Rozewicz répète quand il assiste à une commission d’évaluation des films, que le film doit 

être cohérant avec la vision de son auteur. Il donne son avis tel que sa fonction le prévoit dans 

les statuts, mais précise que la décision relative à la finalité du film relève de son auteur et de 

lui seul303. Stanislaw Rozewicz montre, lors des commissions d’évaluation des films, qu’en 

tant que directeur artistique de TOR il soutient avant tout l’expression artistique des cinéastes 

de son ensemble filmique304. En analysant le statut de l’ensemble filmique, en incluant les 

versions réformées pour ressembler à des collectifs artistiques, on peut conclure que la 

mission principale du directeur artistique était le contrôle idéologique des films. Le directeur 

artistique, en tant que chef de l’ensemble, devait être fidèle au programme préconisé par le 

haut, tel un vassal dépendant de son souverain. Nous pouvons constater que Stanislaw 

Rozewicz en fondant TOR, a commis « un acte de dissidence » à l’encontre de la politique 

                                                 
303 Compte rendu de la commission d’évaluation du film L’hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski du 

19 novembre 1978, Filmothèque Nationale de Varsovie,  Fonds A – 344, cote 176. 
304 Comparer avec les comptes rendus des commissions des films produits par TOR sous la direction de 

Stanislaw Rozewicz, Filmothèque Nationale de Varsovie,  Fonds A – 344. 
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culturelle cinématographique en place, structurée comme une politique féodale 305 . Autre 

illustration de cette dissidence, la direction de l’ensemble TOR n’a jamais répondu à la 

demande de l’administration de présenter un programme idéologique et artistique 306 . 

Stanislaw Rozewicz confirme cette information ainsi : « A Tor, on ne publiait pas les 

manifestes théoriques, le style de notre travail s’est esquivé en pratique »307.  

Le message véhiculé par ce rappel de mémoire de Stanislaw Rozewicz se confirme par 

le document, signé par son successeur – Krzysztof Zanussi. Lorsque Krzysztof Zanussi prend 

le poste de directeur artistique, l’administration lui demande de fournir le programme 

idéologique et artistique de TOR, à l’occasion du bilan de l’ensemble pour la période entre le 

1er mars 1981 et le 28 février 1982. Krzysztof Zanussi prépare le document demandé et 

explique dans une note que le programme idéologique a été formalisé par TOR en 1981. 

Cependant, on ne trouve pas le programme de TOR308  dans le document en question car 

celui-ci, d’après ses membres n’a jamais existé309.  

Nous pouvons conclure maintenant qu’au lieu d’écrire un programme idéologique et 

artistique et de contrôler l’activité de TOR, le directeur artistique soutenait les réalisateurs 

dont les films se démarquaient par un certain style, une profondeur de réflexion, une certaine 

indépendance de regard : « TOR respecte le regard individuel des réalisateurs. Le film doit 

être une œuvre artistique. S’il a besoin de divertir, il faut qu’il le fasse en gardant un certain 

niveau»310. Nous supposons que si TOR respectait le regard individuel des cinéastes, ceci ne 

pouvait se faire sans l’autorisation du directeur artistique, des dirigeants culturels et des hauts 

dignitaires du Parti qui siégeaient dans les commissions d’évaluation et qui lisaient les 

rapports de sélection des scénarios.  

 

3.1.2. Le directeur littéraire – responsable du développement  

 

Selon les statuts des ensembles filmiques dans les années 1970, le directeur littéraire 

est nommé par le Ministre de la Culture et de l’Art sur proposition du directeur artistique. Le 

                                                 
305 Cf. HOLLENDER, B., Ensemble filmique TOR, Prószyński i S-ka, 2000, p 11. 
306 Tous les réalisateurs interviewés par nos soins le confirment, mais aussi Notre grand frère, entretien avec 

Edward Zebrowski réalisé par Tadeusz Sobolewski pour « Gazeta Wyborcza », 14-15 aout 1999. 
307 Cf. ROZEWICZ, S., Było, minęło... w kuchni i na salonach X muzy, Wydawnictwo Iskry, 2012, p 87. 
308 Bilan de l’activité de l’unité TOR entre le 1er mars 1981 et le 28 février 1982, document non daté, AAN, 

Fonds : NZK, cote : 2/100, pp 60 – 63. 
309 LIPINSKA, K., les entretiens avec Krzysztof Zanussi, Filip Bajon et Wojciech Marczewski. 
310 Cf. ROZEWICZ, S., op. cit., pp 88-89. 
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nom de sa fonction change de responsable littéraire à directeur adjoint, dit directeur littéraire, 

entre 1969 et 1981.  

  Tous les statuts règlementant les ensembles, cités ci-dessous, prévoient un écrivain 

pour occuper la fonction du directeur littéraire. On attend de lui un travail sur les scripts avec 

les scénaristes et l’accompagnement des auteurs dans le développement des scénarios déjà 

acceptés pour la production. Ce fut une fonction similaire à celle d’un script-docteur qui 

« guérit » le scénario. Tout comme le directeur artistique, le directeur littéraire a droit 

d’assister à des Commissions d’évaluation de films pour soutenir les membres-cinéastes de 

son Ensemble filmique.  

Le directeur littéraire a la possibilité d’intervenir en suggérant des modifications dans 

le contenu d’un film par les moyens suivants : 

- En encourageant les auteurs et les réalisateurs à adapter une œuvre de 

littérature polonaise pour le cinéma ou pour la TV, 

- En travaillant le développement de projets de scénarios acceptés pour la 

production, 

- En évaluant les scénarios de son ensemble filmique .311 

 

Cette intervention doit toujours impliquer la vérification du contenu du scénario ou du projet 

de film en fonction du programme idéologique et artistique fixé par la cinématographie. Dans 

ce sens, il doit accomplir la fonction d’un surveillant. De même, en ce qui concerne sa 

responsabilité envers son ensemble filmique, le statut prévoit pour le directeur littéraire les 

missions suivantes :  

- aider le directeur artistique pour définir le programme idéologique et 

artistique à suivre, le plan d’organisation et les activités de l’Ensemble 

filmique qu’il représente, 

- assurer sa présence lors des commissions d’évaluation des films et des 

scénarios312. 

 

A partir du statut des Ensembles filmiques modifié en 1979, le directeur littéraire valide les 

scénarios du point de vue artistique et idéologique et doit assurer leur orientation thématique 

soit pour le cinéma, soit pour la TV. Sa fonction consiste donc à assurer la bonne transmission 

du programme idéologique et artistique à l’étape de l’écriture, mais qu’en est-il en pratique ? 

                                                 
311 Règlement des ensembles filmiques de 1979, AAN, Fonds : NZK, cote 2/78. 
312 Idem. 
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Est-ce qu’un directeur artistique comme Stanislaw Rozewicz, refusant d’imposer un 

programme idéologique à ses collègues réalisateurs, s’abstiendrait de le faire dans la mesure 

où il serait déjà impliqué au niveau de l’écriture du scénario ? Pour répondre à cette question, 

revenons sur le contexte de recrutement de Witold Zalewski et sur quelques points de sa 

bibliographie qui le lient avec le cinéma et avec Stanislaw Rozewicz. 

Quand Stanislaw Rozewicz fonde TOR, il demande à Witold Zalewski de devenir son 

responsable littéraire en invoquant les motifs suivants : « Witold, écrivain doué et sage de la 

génération des Colombes313, connaissant la vie, bienveillant envers l’homme, ne regrettait pas 

de consacrer son temps et son cœur aux réalisateurs de TOR»314.  Witold Zalewski, directeur 

littéraire de TOR entre 1967-89, est un écrivain. Notons que l’influence littéraire de 

l’ensemble TOR ne vient donc pas uniquement de Tadeusz Rozewicz, auteur et co-auteur de 

certains scénarios de son frère Stanislaw. Les deux, Tadeusz Rozewicz et Witold Zalewski 

appartenaient à la génération des « Colombes » qui selon Edward Zebrowski, apporte une 

certaine tonalité à TOR 315 . Les valeurs de ces deux écrivains et du directeur artistique, 

survivants de la guerre qui ont vu leurs amis tomber sous les balles de l’occupant, ont 

influencé la manière de regarder l’individu et de construire les personnages des films pour les 

réalisateurs de l’ensemble TOR316.  

Dans le local de production de l’ensemble TOR, venaient les collègues de Witold 

Zalewski. Parmi les littéraires, les réalisateurs pouvaient discuter avec, entre autres : Ireneusz 

Iredynski, Hanna Krall, Andrzej Kusniewicz, Marek Nowakowski … Witold Zalewski 

invitait également des historiens, comme Andrzej Paczkowski pour consulter les sujets 

historiques ou encore de grands reporters comme Ryszard Kapuscinski317. Par exemple, dans 

son reportage de 1956 « Voici la vérité sur Nowa Huta », Ryszard Kapuscinski dénonce les 

mauvaises conditions de travail des ouvriers sur les chantiers. Par ailleurs, il soutient en 1958 

le journal Po prostu qui critique la politique en place. Ces noms cités donnent déjà un petit 

aperçu de l’esprit de Witold Zalewski qui moralement et politiquement ne pouvait pas 

appliquer le programme idéologique aux scénarios de TOR.  

                                                 
313 L’expression pour définir cette génération a été inventée par Roman Bratny dans son roman Les Colombes. 

Années 20, publié en 1957 pour désigner les jeunes dont l’adolescence ou la vie des jeunes adultes a été marquée 

par la deuxième guerre mondiale et surtout par leur participation à l’insurrection de Varsovie. 
314 Cf. ROZEWICZ, S., op. cit.,, p 87. 
315 Notre grand frère, entretien avec Edward Zebrowski réalisé par Tadeusz Sobolewski pour « Gazeta 

Wyborcza », 14-15 aout 1999. 
316 LIPINSKA, K., les entretiens avec Wojciech Marczewski et Krzysztof Zanussi. 
317 Cf. Notre grand frère, entretien avec Edward Zebrowski réalisé par Tadeusz Sobolewski pour Gazeta 

Wyborcza, 14-15 aout 1999. 
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Witold Zalewski, en plus d’initier la rencontre entre ses amis intellectuels et les jeunes 

réalisateurs, prenait à cœur sa mission de soutenir la création artistique de l’ensemble TOR. 

Son aide ne consistait pas vraiment à évaluer les scénarios, mais à montrer « les faiblesses 

dans les scénarios » et à attirer « l’attention sur les nouvelles positions littéraires qu’il jugeait 

intéressantes », selon les souvenirs de Stanislaw Rozewicz.318  

Concernant les missions à accomplir selon les statuts relatifs à la fonction de directeur 

littéraire, Witold Zalewski trouvait des compromis implicites pour composer avec le 

programme idéologique afin de soutenir la création et les réalisateurs de l’ensemble TOR. 

Nous avons trouvé des traces de son attitude bienveillante envers les cinéastes dans les 

comptes rendus des commissions d’évaluation des films319, mais aussi dans la mémoire des 

réalisateurs anciens membres de l’ensemble TOR. Krzysztof Zanussi se souvient de Witold 

Zalewski comme d’un défenseur de la création lors des commissions d’évaluation des films 

ou des scénarios : « Il nous défendait, tout d’abord c’était un homme littéraire. Il était encore 

membre du Parti à l’époque, mais c’était un artiste sensible, bon écrivain. C’est pourquoi, à 

l’usage des censeurs, il créait une sphère de compréhension de nos films, il parlait au nom de 

la création, mais se sentait aussi responsable de la création dans son ensemble filmique. Les 

films naissaient dans son ensemble, sous sa responsabilité et il devait argumenter, 

défendre»320.  

Comme prévu par les statuts, Witold Zalewski remplissait le rôle de directeur littéraire 

en conseillant aux jeunes débutants des œuvres littéraires polonaises à adapter. Il choisissait 

avec précision celles qui pouvaient potentiellement et de manière implicite porter atteinte à la 

glorification de l’idéologie. En 1969, il a conseillé à Antoni Krauze de débuter dans la fiction 

avec l’adaptation de la nouvelle « Monidlo » de Jan Himilsbach321. Il faut rappeler que Jan 

Himilsbach était une personnalité atypique pour les salons de la cinématographie de l’époque. 

De provenance sociale ouvrière, son métier d’origine était maçon, sa reconversion en écrivain 

– scénariste, et donc sa promotion sociale, ne pouvait que plaire à l’administration socialiste. 

« Monidlo » critique la naïveté, la bétise humaine et les méthodes de persuation douteuses 

« le pied dans la porte » telles que celles utilisées par un vendeur qui tente de vendre de porte 

en porte, des produits de goût et de qualité incertaines. Le scénario et le film consistaient donc 

                                                 
318 Cf. ROZEWICZ, S., op.cit., p 87. 
319 Par exemple : commission d’évaluation du film La cicatrice de K. Kieslowski, Filmothèque Nationale de 

Varsovie, côte A344 – 110 et Wizja lokalna de F. Bajon, op. cit. 16 juillet 1980. 
320 LIPINSKA, K., entretien avec Krzysztof Zanussi, studio filmowe TOR, juin 2013. 
321 LIPINSKA, K., entretien avec Antoni Krauze, juillet 2013. 
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à dévoiler les mécanismes de certains comportements étudiés par la psychologie sociale, 

existants dans tout système politique et à toute période de l’histoire.  

Witold Zalewski et Stanislaw Rozewicz aidaient les cinéastes de TOR à trouver un 

compromis entre les intentions artistiques et les attentes du Parti. Ils cherchaient à concilier 

des thématiques pouvant plaire à la politique culturelle et un traitement filmique audacieux 

permettant de mêler le film à la réflexion. Au final, cette approche a fécondé un style très 

singulier et les films de TOR ont traité de problématiques ambitieuses. Wlodzimierz 

Sliwinski, le chef de production, résume l’état d’esprit de l’ensemble TOR de la manière 

suivante : « Zalewski et Rozewicz, dès le départ, ont mis la barre très haut. Ils voulaient 

promouvoir un cinéma artistique et ambitieux. Aucune merde »322. 

 

3.1.3. Le chef de production  

 

Tout comme le directeur littéraire, le chef de production est proposé au Ministre de la 

Culture et de l’Art par le directeur artistique d’un ensemble filmique comme son adjoint, 

spécialiste de la production. Entre 1969 et 1972 cette fonction est supprimée des statuts qui 

réglementent les Ensembles filmiques. De même, la production et l’évaluation du coût des 

films sont gérés par l’administration de l’Entreprise « Ensembles filmiques »323. La principale 

tâche des ensembles consiste désormais à développer des scénarios. Cette réduction d’activité 

ne satisfait pas les réalisateurs qui après trois années de bataille, réussissent finalement à faire 

revenir la fonction de chef de production dans les statuts des Ensembles filmiques. Pourquoi 

les réalisateurs s’opposent-ils à ce que la production des films soit gérée par l’administration 

et quelles sont les missions du chef de production ? 

 Comme aujourd’hui, sa fonction définie par les statuts de 1972 et 1979, consistait à 

gérer la production d’un film, c’est à dire de s’occuper de l’organisation du tournage, de 

prévoir le planning de production et de concevoir le budget, avec une seule différence, les 

fonds étaient prêts à être engagés. Une fois le scénario validé pour la production et son budget 

soumis à l’administration, le Mécène – Etat sortait directement l’argent de son porte-monnaie. 

Cette « aide » à la production ressemblait à une avance sur recettes avant réalisation du 

CNC324 et les films étaient entièrement produits avec l’argent de l’Etat, sauf dans quelques 

                                                 
322 Cf. HOLLENDER, B., op. cit., p10. 
323 Cf. ZAIJCEK, E., op. cit., p. 203. 
324 CNC : http://www.cnc.fr/web/fr/avance-sur-recettes-avant-realisation, consulté le 21 juillet 2014. 

http://www.cnc.fr/web/fr/avance-sur-recettes-avant-realisation
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rares exceptions de co-production325. Dans les pays capitalistes, pour produire un film, il 

fallait respecter des règles très complexes, faire appel à plusieurs sources et poursuivre des 

procédures très chronophages. En Pologne populaire, il suffisait qu’un scénario soit accepté 

pour pouvoir réaliser le film, sans se soucier de l’aspect financier. C’était un point fort du 

système, mais aussi une contrainte. Lors des discussions du milieu cinématographique avec 

l’administration, au cours desquelles les cinéastes revendiquaient leur droit d’autonomie 

d’expression créative, les employés du Mécène répondaient avec ce contre-argument peu 

affiné : on paye, donc on commande.  

Aujourd’hui, on pense que le rôle du directeur de production consistait à surveiller les 

artistes 326 . Cette représentation est-elle une construction de l’imaginaire collectif ou 

correspond-elle à une réalité historique ? La fonction de directeur de production, telle qu’elle 

est envisagée par les statuts des Ensembles filmiques, prévoit une présence sur place pour 

gérer et organiser la production, tout comme aujourd’hui. Essayons de déconstruire le mythe 

en confrontant les statuts à la pratique de TOR. Tout d’abord, le chef de production, comme 

d’autres membres de la direction, veille à ce que la pensée idéologique soit transmise. Il doit 

donner son avis, du point de vue économique, concernant la réalisation des scénarios et 

surtout contrôler le processus de production des films327 . Il est donc en son pouvoir de 

s’opposer à la réalisation d’un film, si son scénario indique des éléments très coûteux (ex : 

tournages à l’étranger, en hiver, costumes d’époque, construction de décors, trop grande 

quantité de pellicule à utiliser …). Il était également en son pouvoir de les accepter et 

d’argumenter les choix de production dans un rapport, très précis, envoyé à la Commission 

économique.  

Stanislaw Rozewicz, lorsqu’il a fondé TOR, a proposé à Włodzimierz Śliwiński 

d’occuper la fonction de chef de production, qu’il occupera entre 1967-80. Après, entre 1980 

et 1984, à sa suite, est embauché Zygmunt Kniaziołucki. Stanislaw Rozewicz connaissait 

Włodzimierz Śliwiński depuis des années car ce dernier était responsable de production de 

certains films du réalisateur. De plus, il était un ami de confiance. Wlodzimierz Sliwinski était 

un chef de production très économe, certes, mais qui savait prendre des décisions de 

production courageuses pour exécuter les intentions de réalisation de l’auteur de film. Selon 

Stanislaw Rozewicz, ce fut « un excellent organisateur qui comprenait les ambitions 

                                                 
325 Tous les rapports de production des films de l’unité TOR produits entre 1967 et 1982 le certifient. Ils se 

trouvent à l’Archive National de Milanowek, à l’Archive de la TVP à Varsovie, à l’archive du Ministère de la 

Culture et du Patrimoine à Varsovie. 
326 Plusieurs opinions de professionnels du milieu du cinéma en Pologne, avec qui nous avons eu le plaisir 

d’échanger entre 2012 et 2014. 
327 Règlement des ensembles filmiques de 1979, AAN, Fonds : NZK, cote 2/78. 
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individuelles des réalisateurs »328. Grâce à son chef de production, TOR avait toujours un 

bilan budgétaire positif car il savait « respecter de façon rationnelle l’argent de l’Etat ».329 Son 

but n’était pas seulement de dépenser de l’argent d’Etat de manière rationnelle, mais aussi de 

faire rembourser les dépenses engagées dans la production des films. Dans le contexte 

cinématographique de Pologne populaire, cela n’était pas toujours possible. Ce souci 

d’économie n’a jamais donné aux dirigeants culturels d’argument pour dissoudre l’ensemble 

TOR, comme c’était le cas avec PROFIL, tout simplement car TOR était économiquement 

fiable et produisait des films peu coûteux. 

Promouvoir un film était aussi l’une des missions du chef de production et de 

l’Ensemble filmique. Seulement, après avoir analysé les bilans de production des films de 

TOR330, nous constatons que la promotion des films n’était pas prioritaire car les dépenses 

réelles prévues pour cette « action » n’excédaient pas 0,6% du budget de film et faisaient 

l’objet d’économies pour favoriser d’autres besoins. Au niveau national, la promotion des 

films, sur l’ensemble de la production étatique, n’était pas considérée comme une nécessité. 

Le rapport sur les coûts de production de films en Pologne populaire confirme notre constat. 

Entre 1974 et 1979, les coûts de la publicité s’élevaient à seulement 2,33%331 du budget 

global d’un film. Compte tenu de l’offre cinématographique qui s’enrichit d’année en année 

avec une concurrence croissante sur le marché du film, nous notons qu’il est important de 

communiquer autour d’un film pour lui assurer sa vie dans des salles de cinéma et dans des 

festivals. La promotion d’un film demande une certaine spécialisation professionnelle et 

aujourd’hui, elle est entièrement confiée aux distributeurs. Edward Zebrowski, l’un des 

cinéastes de TOR, donne l’éclairage suivant à notre constat : « Marketing et promotion étaient 

les points faibles de TOR. Ni Zalewski, ni Rozewicz ne savaient ni ne voulaient faire ça. Ils 

considéraient qu’un bon film se défendrait tout seul »332 . Malgré ce sous-investissement, 

certains films de l’ensemble TOR parviennent à attirer le public et sont présentés aux festivals 

internationaux pour séduire des distributeurs étrangers. Par exemple, selon le rapport de 

production de Wlodzimierz Sliwinski « Dzieje grzechu » de Walerian Borowczyk333 a été 

                                                 
328 Cf. ROZEWICZ, S., op. cit., p 87. 
329 Idem. 
330 Tous les rapports de production de TOR, Archive Nationale de Milanowek, Fonds : Przesiebiorstwo 

Realizacji Filmow « Zespoly filmowe », Cotes : entre 982 – 1056. 
331 Comparer avec le rapport de NZK datant du 1979 sur l’ensemble filmique TOR entre 1974 et 1979, AAN, 

Fonds : NZK, cote 4/47, p. 60. 
332 Notre grand frère, entretien avec Edward Zebrowski réalisé par Tadeusz Sobolewski pour Gazeta Wyborcza, 

14-15 août 1999. 
333 Rapport de production du film « Dzieje grzechu » de Walerian Borowczyk, Milanowek du 23 juin 1975, 

Fonds : L’Entreprise de Réalisation des films « Ensembles filmiques », cote 1000. 
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vendu lors du Marché du Film de Festival de Cannes à 15 pays étrangers et a permis le 

remboursement des coûts de production avec les recettes de fréquentation « en 21 jours et 1 

280 000 de spectateurs » en Pologne populaire334. Nous supposons que cette popularité est un 

cas exceptionnel, sans doute liée à la réputation de Walerian Borowczyk comme réalisateur de 

films érotiques et success story polonaise à l’Ouest.  

Dzieje grzechu de Walerian Borowczyk est peu onéreux, 12 865 924 zloty335, n’a pas 

de campagne de promotion et rapporte de l’argent. Comment ce film a-t-il pu attirer le 

public ? Dans le rapport de production du film, Wlodzimierz Sliwinski remercie la presse 

d’avoir fait la « pub » de ce film. Ce remerciement, qui apparaît dans les rapports d’autres 

films nous amène à supposer que la direction de TOR, en matière de communication, 

comptait sur les critiques des journalistes pour attirer le public, mais sans leur envoyer de 

communiqués de presse. Cette supposition est confirmée par Irena Strzalkowska, ancienne 

dirigeante au NZK, qui nous a expliqué qu’à cette époque les métiers de communication 

n’étaient pas encore développés. Personne, à l’intérieur des Ensembles filmiques, n’était 

engagé pour s’occuper des relations presse et l’on comptait sur les critiques pour donner un 

avis sur le film336. Même si l’on pouvait prévoir dans le budget des dépenses pour la publicité, 

les ensembles n’étaient pas formés pour l’exploiter. Il n’est donc pas étonnant qu’à partir du 

1er janvier 1976, l’Union pour la Diffusion des Films, qui s’occupait de la distribution 

polonaise des films, et l’Entreprise d’Import et d’Export « Film Polski » pour la distribution 

internationale, revoient les conditions pour communiquer autour des films337. Ils prêchent 

pour qu’un fond « publicitaire » soit attribué à un film après sa commission d’évaluation, de 

manière similaire à celui consacré à la fabrication des copies, en fonction de sa notation338. 

Cette fabrication de copies permettait à l’administration d’exercer son pouvoir en décidant de 

l’ampleur de diffusion des films, en attribuant selon ses critères d’appréciation, le nombre de 

copies et la hauteur du montant consacré à la publicité. Dans le cas de notations peu favorable 

par les membres des commissions d’évaluation, on attribuait peu de copies pour les films, par 

exemple seulement 5 copies en 35 mm pour Apprendre à voler de Slawomir Idziak, ou 19 

pour La Leçon de la langue morte de Janusz Majewski339. Ce mécanisme était très sélectif et 

privilégiait les films jugés rentables par le directeur de l’Union pour la Diffusion des Films 

                                                 
334 Idem. 
335 Idem. 
336 LIPINSKA, K., entretien avec Irena Strzalkowska, studio filmowe TOR, mai 2013. 
337 « Cinématographie en Pologne populaire entre 1945 et 1980 », Redakcja Wydawnictw Filmowych 

Zjednoczenia Rozpowszechniania Filmow, Warszawa 1980, pp 212. 
338 Comparer les chiffres dans les tableaux  de production des films en Pologne populaire, AAN, Fonds : NZK, 

cote 4/47. 
339 AAN, Fonds : NZK, cote 4/47. 
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qui participait aux commissions d’évaluation. Nous analyserons, dans la troisième partie de 

cette recherche, les stratégies développées par les réalisateurs pour diffuser leurs films par 

eux-mêmes, en contrôler l’image et pour soutenir leurs œuvres dans la presse340. 

En analysant les rapports de production des films de l’ensemble TOR, on observe que 

Wlodzimierz Sliwinski a assuré la production de films peu coûteux, en privilégiant les décors 

naturels avec des acteurs peu connus. Nous supposons que cette démarche était volontaire afin 

de rendre les projets de films économiquement irréprochables et d’optimiser ainsi leurs 

chances d’être dirigés vers la production. En effet, les films à petit budget remboursent plus 

rapidement leurs coûts de production par rapport à ceux qui doivent mobiliser des moyens 

financiers importants. Cette stratégie de production de l’ensemble TOR nous amène à nous 

questionner sur le souhait d’utiliser de l’argent d’Etat-Parti par TOR uniquement comme une 

avance sur les recettes que l’ensemble compte rembourser. Selon ses anciens membres, faire 

des films peu coûteux était une stratégie de production car le Parti ne pouvait pas refuser les 

films peu chers et dont l’organisation et le plan de financement étaient cohérents 341 . 

D’ailleurs, elle servait d’argument pour les cinéastes de la SFP pour revendiquer leurs droits. 

Nous pouvons confirmer que l’économie des coûts des films de TOR, notamment en 

sacrifiant les dépenses de communication, était une stratégie développée par le chef de 

production qui visait à préserver l’indépendance de l’Ensemble filmique face à 

l’administration.  

Au-delà des aspects de gestion de production, Wlodzimierz Sliwinski veillait à ce que 

le travail sur le film se déroule dans de bonnes conditions et insistait pour remercier toute 

l’équipe pour les missions accomplies. Il considérait que le succès artistique et 

organisationnel du film, au-delà du talent du réalisateur et de son chef opérateur, était la 

somme de travail de toute l’équipe. En conséquence, il demandait des suppléments en 

liquide ? Pour pouvoir remercier l’équipe technique pour son travail sous forme de primes de 

contribution342. Sans doute, cette pratique ne concernait pas uniquement l’ensemble TOR et 

d’autres chefs de production entreprenaient des démarches semblables pour remercier 

l’ensemble de l’équipe pour sa participation. Dans tous les cas, cette information nous fournit 

un indicateur important concernant les conditions et le respect du travail, qui comme le dit si 

bien Wlodzimierz Sliwinski dans son rapport, contribue à la création et à la forme finale du 

                                                 
340 Se référer à la partie III. 
341 LIPINSKA, K., entretien avec Filip Bajon, août 2013. 
342 Rapport de production du film « Dzieje grzechu » de Walerian Borowczyk, Milanowek, 23 juin 1975, Fonds : 

L’Entreprise de Réalisation des films « Ensembles filmiques », cote 1000. 
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film343. Le climat qui accompagne la production et la réalisation d’un film transparaît dans le 

produit final à travers le jeu d’acteurs, l’ambiance et l’atmosphère générales qu’un film peut 

dégager. Il est donc indispensable de confier la production à un producteur averti. Stanislaw 

Rozewicz a invité Wlodzimierz Sliwinski à gérer la production des films de TOR non 

seulement pour sa gestion organisationnelle et économique de l’argent public, mais aussi car 

il connaissait son talent pour composer des équipes de travail investies et prêtes à apporter 

leur contribution à la création de films produits à TOR. 

 

Cette confrontation des statuts avec la pratique du management culturel dans 

l’ensemble de TOR montre bien que l’envie de soutenir la vision artistique du cinéaste vient 

de la direction. Le directeur artistique de TOR veille à ce qu’on réalise, dans son ensemble 

filmique, des films artistiquement riches. Il est important de souligner que cette 

compréhension du directeur artistique envers les cinéastes provient du fait qu’il en est lui-

même un. Le directeur littéraire vient aussi de l’univers créatif – il est écrivain. Pour préserver 

au film son aspect intellectuel et sa valeur artistique, il conseille aux cinéastes les thématiques 

de compromis qui seront acceptées par les bureaucrates. Il aide les cinéastes dans le 

développement de scénarios en respectant leur univers de création. Quant au chef de 

production, il adapte les budgets aux besoins très modestes des films produits par TOR avec 

l’argent délivré par l’Etat-Parti pour ne pas avoir de dette envers ce dernier. Nous pouvons 

donc confirmer que la direction de TOR protège les films car en étant composée en majorité 

d’artistes, elle comprend les obstacles jonchant le chemin de la liberté d’expression créatrice 

dans une démocratie populaire. Il est naturel qu’elle emploie des stratégies de protection pour 

les cinéastes contre l’hégémonie de l’idéologie. Il nous reste à vérifier si les cinéastes 

membres de TOR sont partie prenante. 

 

3.2. Les « sur-veillés » : les cinéastes 

 

On a tendance à dire aujourd’hui, avec une pointe de mélancolie, que la qualité des 

films polonais a disparu avec la chute du communisme. Par conséquent, la cinématographie 

polonaise s’est pliée au modèle de production capitaliste en déplaçant le rôle du gouverneur 

du cinéaste au producteur. L’historien du cinéma polonais, Marek Hendrykowski, déconstruit 

le mythe sur le pouvoir des cinéastes en Pologne populaire. Selon ce chercheur, considérer la 

                                                 
343 Idem. 
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cinématographie de la Pologne populaire comme une oasis de gouvernance des cinéastes qui 

gèrent les ensembles filmiques, est un raccourci cognitif344. Au contraire, le besoin de bataille 

constante des cinéastes contre l’administration pour revendiquer leurs droits est la meilleure 

preuve de leur dépendance aux institutions et aux décisions du Parti. De plus, Marek 

Hendrykowski remarque que si les ensembles filmiques, les cellules principales de la 

production filmique, étaient dirigées par les cinéastes cela n’impliquait pas a priori la 

réalisation d’œuvres excellentes. Certains films étaient tellement mauvais et inutiles qu’on les 

poussait au placard et vers l’oubli. Marek Hendrykowski explique dans son article, que la 

qualité des films résultait du dialogue artistique instauré à TOR, X, KADR et KAMERA, 

mais pas seulement345. Nous avons vu plus haut qu’à l’ensemble TOR, le dialogue entre la 

direction et les cinéastes était primordial pour la création. La direction faisait preuve d’une 

certaine tolérance pour protéger les cinéastes et nous pouvons avancer que le contexte 

managérial de TOR était propice à l’évolution des talents. Cette partie du chapitre a pour but 

de conforter l’hypothèse selon laquelle la motivation des cinéastes et leur talent sont, avant 

tout, les éléments garants de la qualité des films. Nous allons saisir le dégré de motivation des 

cinéastes de TOR en étudiant les variables suivantes : la fonction du réalisateur prévue par la 

réglementation juridique, le contexte politique, la motivation de la direction de l’ensemble 

TOR pour recruter les cinéastes, la place des réalisateurs dans le labyrinthe institutionnel 

construit par le Parti et le rôle qu’ils s’imaginaient jouer au sein de la société.  

 

3.2.1 Statuts : les corps dociles 

 

 Après les évènements de mars 1968, la réglementation des ensembles filmiques du 21 

avril 1969346 détaille les droits et les devoirs des cinéastes. Ce modèle réduit la fonction du 

réalisateur à une fonction de technicien qui ne motive pas à faire de bons films. De plus, la 

production étant gérée par l’administration du NZK, la communication est rendue difficile 

entre le responsable de communication et les réalisateurs. En conséquence, il est impossible 

de composer des équipes susceptibles de correspondre à la sensibilité du film. 

Le contexte de production en Pologne populaire, ainsi que le cadre réglementaire, 

obligent les cinéastes à intégrer un Ensemble filmique de leur choix, en adressant leur 

                                                 
344 Cf. HENDRYKOWSKI, M., Historia zespolow filmowych z dzisiejszej perspektywy, Idea zespolu filmowego, 

Wydawnictwo biblioteki PWSTiF, Lodz 2013, pp 28-29. 
345 Cf. HENDRYKOWSKI, M., Historia zespolow filmowych z dzisiejszej perspektywy, Idea zespolu filmowego, 

Wydawnictwo biblioteki PWSTiF, Lodz 2013, pp 28-29. 
346 §5. Droits et devoirs du cinéaste – membre d’un ensemble filmique, Réglementation du 21 avril 1969, AAN,  

Fonds : NZK, cote 2/78, pp 5-6. 
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demande au directeur artistique qui peut la refuser347. Il est donc dans le pouvoir du directeur 

artistique de composer l’ensemble avec des membres de sa préférence. Au cas où la demande 

du réalisateur aspirant à devenir membre était acceptée, il devait respecter certains devoirs. Il 

devait réaliser des films engagés socialement, en assurant en même temps la qualité artistique 

du film et en ayant en vue des recettes à assurer348. Le cinéaste devait assister activement à 

des réunions du Conseil de son ensemble filmique et participer à des discussions autour des 

films. Il faut rappeler que l’ensemble est défini par ce texte comme un collectif artistique, ce 

qui fait écho au concept d’organisation de la cinématographie précédant la Seconde Guerre 

Mondiale où le réalisateur occupe une place centrale. La définition des Ensembles filmiques 

de 1969 s’inspire, certes, de celle d’avant-guerre, mais l’organisation de la cinématographie et 

la normalisation de la fonction du réalisateur contredisent la définition du cinéma comme art. 

La preuve en est, qu’on attend de ces discussions autour des films, que tout ce qui n’est pas 

conforme à l’idéologie soit signalé. Dans le pire des cas, le rapport est présenté au NZK par le 

rédacteur qui surveille que les contenus des films soient conformes au discours du Parti. Nous 

pouvons donc remarquer que cette réglementation conçoit la fonction du cinéaste comme un 

exécutant, un technicien qui d’une manière artistique doit transmettre des messages « engagés 

socialement », mais conformes à la pensée idéologique, expliquée par les programmes 

thématiques conçus par l’administration cinématographique349. 

 Le cinéaste-membre doit proposer des thématiques de films qu’il souhaiterait réaliser 

et coopérer avec des scénaristes. Bien entendu, elles doivent correspondre au programme 

artistique et idéologique. Cette fonction du réalisateur décrite par le texte cité, délimite très 

clairement le champ de son expression artistique à une autorégulation, autrement dit, le cadre 

réglementaire pousse le cinéaste à l’autocensure. Tout ce qui peut être fait est posé sur la 

table, contrairement à ce qu’il ne faut pas faire. Cela laisse au réalisateur une certaine 

possibilité d’agir. Ce sera à la commission d’évaluation du film, après sa réalisation, de juger 

s’il est conforme aux valeurs socialistes. C’est dans ce phénomène de déresponsabilisation du 

message idéologique, que nous détaillerons dans la troisième partie de cette thèse, que 

certains réalisateurs de l’ensemble TOR ont vu une opportunité vers la création. 

 Malgré l’imposition des thématiques, la réglementation du 21 avril 1969 promet aux 

réalisateurs une certaine autonomie du point de vue organisationnel et administratif. Une fois 

                                                 
347 Idem. 
348 Idem. 
349 voir partie II de cette thèse, chapitre III. 
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membre d’un ensemble, le réalisateur peut coopérer avec un autre collectif artistique350. Cela 

a été le cas pour Janusz Majewski membre de TOR, qui a réalisé Une Nuit perdue et L’Affaire 

de Gorgonowa à X d’Andrzej Wajda. Dans son droit, après les conseils du responsable 

littéraire ou du Conseil de l’Ensemble, composé de ses membres, le réalisateur peut refuser les 

modifications du scénario ou du film que son directeur artistique lui demande d’apporter. Ceci 

dans le but de résoudre un conflit sur la conception artistique d’un film entre son réalisateur et 

le directeur artistique de l’ensemble qui en est responsable. La règlementation précise que le 

réalisateur est le seul responsable de son film, même si, hiérarchiquement, le directeur 

artistique en a la responsabilité artistique pour son Ensemble filmique. Stanislaw Rozewicz 

rappelle cette règle à chaque commission d’évaluation des films de TOR. Lors de la 

commission d’évaluation du film « Aria pour un athlète » de Filip Bajon, Stanislaw Rozewicz 

défend la vision suivante de l’auteur-réalisateur : « c’est un début, la carte de visite du 

réalisateur, il ne peut pas faire un film contre sa volonté »351. Il existe, malgré tout, un rapport 

hiérarchique entre le réalisateur et son directeur artistique qui peut insister, voire exiger du 

réalisateur d’apporter des coupes de montage à son film. Si cela arrive, le réalisateur est 

protégé juridiquement et il a le droit de s’adresser au Conseil de l’Ensemble filmique et en 

dernier recours au NZK352. L’exemple qui illustre la pratique de ce droit est le film de Marek 

Piwowski « La Croisière », réalisé à l’ensemble TOR en 1970 sous la responsabilité 

pédagogique de son directeur artistique de l’époque, Antoni Bohdziewicz. Les goûts 

filmiques des deux réalisateurs étaient antinomiques. Le premier venait du documentaire et 

réalisait son film en s’inspirant de la méthode du cinéma vérité – écrire avec une caméra - 

stylo 353 . Le deuxième a filmé l’insurrection de Varsovie pendant la Deuxième Guerre 

Mondiale. Il avait de la notoriété dans le milieu professionnel, principalement pour avoir 

contribué à la reconstruction de la cinématographie après 1945. Avant le début de la Seconde 

Guerre Mondiale, Bohdziewicz a suivi des stages de réalisation en France où il a découvert le 

cinéma de René Clair354. Au final, l’attitude du jeune cinéaste et quelques scènes n’ont pas 

plu au directeur artistique de TOR, notamment celles où le décolleté de Madame Lothe était 

trop exposé dans le film de Piwowski. Par ailleurs, la construction ayant provoqué des 

vertiges chez Antoni Bohdziewicz, n’a pas convaincu. Pour défendre sa vision artistique, 

                                                 
350 §5. Droits et devoirs du cinéaste – membre d’un ensemble filmique, Réglementation du 21 avril 1969, AAN,  

Fonds : NZK, cote 2/78, pp 5-6. 
351 Compte rendu de la commission d’évaluation du film « Aria pour un athlète » de Filip Bajon, le 3 mai 1979, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A-344, Cote 191, p 4. 
352 §5. Droits et devoirs du cinéaste – membre d’un ensemble filmique, Réglementation du 21 avril 1969, AAN,  

Fonds : NZK, cote 2/78, p 6. 
353 LIPINSKA, K., Entretien avec Janusz Majewski, août 2013. 
354 Idem. 
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Marek Piwowski a utilisé son droit pour obtenir l’avis du Conseil de l’Ensemble TOR qui l’a 

aidé à finaliser son film. En contrepartie, il a dû le faire sans la protection pédagogique 

d’Antoni Bohdziewicz qui a refusé de soutenir la version du réalisateur355. Au final, « La 

Croisière » dans la version originale du réalisateur s’est révélé un film à succès. 

 

Les règlements des ensembles de 1972 et de 1979 n’envisagent pas de renouveler les 

droits et les devoirs du cinéaste, ils restent les mêmes. Ceux-ci donnent aux cinéastes la 

motivation, pour faire entendre, dans l’esprit de La Croisière, leur parole. Ils prennent de plus 

en plus de pouvoir face à l’administration en se réunissant en groupes et en conseils formels 

pour discuter de la politique culturelle, de leur métier et du droit d’auteur. Le Conseil de 

programmation de la cinématographie à Jablonno de 14 mars 1974 356  auquel participe 

Stanislaw Rozewicz n’est qu’une étape dans la démocratisation de la cinématographie. Les 

réalisateurs accusent la structure administrative d’être responsable du manque de scénarios et 

en conséquence, de l’absence de bons films. Avec la déception politique générale vers 1975, 

l’opposition démocratique se forme dans le pays. Dans le cinéma, les réalisateurs polonais 

plus forts que jamais, regroupés en Association des cinéastes polonais (SFP) réclament des 

droits et de l’autonomie face à l’administration qui n’est qu’un fardeau pour le processus de 

création. Leurs demandes se formalisent lors du Congrès SFP de 1978 où ils revendiquent 

leurs droits d’auteur de réalisateur et l’amélioration de leurs conditions du travail357 . Ils 

réclament de plus en plus le droit à la liberté d’expression créatrice et l’abandon de leur 

devoir face à l’idéologie, définie dans les statuts des unités en 1969. Cette demande est 

entendue en 1980, quand après le Congrès de la SFP, les films censurés sont diffusés358. 

 

3.2.2. Les méthodes de recrutement 

 

Après avoir analysé les statuts pour saisir les missions attendues par le Parti de la part 

de la direction et des cinéastes d’un ensemble filmique, nous nous sommes demandés 

comment étaient recrutés ces derniers au sein de l’ensemble TOR. Notre questionnement avait 

pour but de dégager la spécificité de l’ensemble TOR, la constante permettant de relever le 

profil des cinéastes recrutés ainsi que les caractéristiques du style artistique de TOR. Cette 

                                                 
355 Compte rendu de la commission d’évaluation du film « La croisière » de Marek Piwowski, le 22 mai 1970, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A-344, Cote 479. 
356 Archive des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds : NZK, cote 1/37. 
357 Cf. SZCZEPANSKI, T., PACHNICKA, A., « Idea zespolu filmowego. Historia i nowe wyzwania »,  

Wydawnictwo Biblioteki PWSFTviT, Lodz 2013, p 124. 
358 Cf. LUBELSKI, T., op.cit., p 367. 
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analyse repose sur des entretiens avec d’anciens cinéastes-membres de TOR, complétés par 

les autobiographies de ceux avec qui nous n’avons pas pu nous entretenir. Le livre de Barbara 

Hollender sur TOR et les interviews données par les réalisateurs et par la direction à la presse 

comblent ce manque.  

Nous avons regroupé les motivations en deux sous-catégories : d’une part, celles de la 

direction pour recruter les membres et d’autre part, celles des cinéastes d’intégrer l’ensemble 

TOR. Concernant les motivations de la direction, elles sont complétées par les opinions des 

cinéastes sur les qualités recherchées par la direction pour rejoindre TOR. Au total, nos 

analyses se basent sur neuf avis des anciens membres-cinéastes, dont deux directeurs 

artistiques, l’avis d’un ancien chef de production et celui d’un ancien responsable littéraire. 

 

a) les motivations de la direction  

 

 

- comment recrute-t-on à TOR ? 

 

« Premièrement, TOR était composé d’individualités, recrutées de manière très sélective. 

Deux personnes en sont responsables : Rozewicz et Zalewski (dont la contribution à la qualité 

de TOR est largement sous-estimée) ».359 

 

Le témoignage de Wojciech Marczewski rappelle que l’une des fonctions, prévues par 

les statuts du directeur artistique et du directeur littéraire est d’assurer le recrutement des 

réalisateurs de son Ensemble filmique. Stanislaw Rozewicz explique sa motivation pour 

recruter Krzysztof Zanussi, de la manière suivante : « Krzysztof m’intéressait. Je savais que 

j’avais devant moi une personnalité. C’est un homme intelligeant, polyvalent, intéressé par 

des problèmes moraux »360. Selon Krzysztof Zanussi, sa rencontre avec son futur directeur 

artistique a eu lieu encore à l’Ecole de Lodz, lorsque Stanislaw Rozewicz a soutenu son film 

de fin d’études de jeune débutant La Mort de prowincjal (1965) : « Bohdziewicz s’occupait de 

mon film de diplôme formellement, mais en vérité c’était Rozewicz. Il m’a choisi parmi ses 

étudiants, j’étais son premier employé et je suis l’employé le plus vieux de TOR. Il m’a 

demandé, j’ai dit oui » 361. Le recrutement de Krzysztof Zanussi, premier membre cinéaste de 

TOR, illustre bien que le directeur artistique, lorsqu’il était intéressé par une candidature, 

allait la défendre auprès de ses collègues.  

                                                 
359 LIPINSKA, K., Entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014. 
360 Cf. HOLLENDER, B., op.cit., p.13. 
361 LIPINSKA, K., Entretien avec Krzysztof Zanussi, juin 2013. 
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Le recrutement avait souvent lieu à l’Ecole de cinéma de Lodz où Stanislaw Rozewicz et 

Antoni Bohdziewicz enseignaient. Durant son mandat de directeur artistique, Antoni 

Bohdziewicz a fait venir à TOR, Janusz Majewski, son ancien étudiant avec qui un lien 

d’amitié s’est noué362. Cela correspondait à la demande sociale d’assurer aux jeunes diplômés 

de l’Ecole de Lodz une première expérience professionnelle. Il s’agissait aussi, comme le 

remarque Krzysztof Zanussi, d’un mouvement tactique pour éviter la concurrence avec 

d’autres Ensembles filmiques : « Pour éviter de voler des réalisateurs aux autres unités, 

Rozewicz a commencé à chercher les débutants qui sortaient de l’école »363. 

Même si le directeur artistique décidait du choix final du candidat, le directeur 

littéraire, en occurrence Witold Zalewski introduisait aussi à TOR de jeunes réalisateurs 

susceptibles de correspondre à l’esprit de l’ensemble TOR. Filip Bajon qui a débuté en tant 

qu’écrivain avec Les Ours polaires n'aiment pas le temps ensoleillé (1971) raconte que c’est 

Witold Zalewski qui lui a conseillé, lors d’un repas à la cantine littéraire, de montrer ses 

études filmiques à Stanislaw Rozewicz : « les membres de TOR se sont réunis car les 

décisions étaient prises collectivement et ils m’ont accepté » 364.  

Certains parmi les réalisateurs ont été introduits par d’autres réalisateurs qui ont 

suggéré de nouvelles candidatures. Krzysztof Kieslowski a été invité à TOR par son collègue 

et ami, Edward Zebrowski365.  

Ces modes de recrutement de nouveaux membres nous donnent un premier indice 

concernant le fonctionnement interne de TOR. Nul n’est recruté de manière autocratique par 

la direction et les décisions se font plutôt collectivement, en débattant sur la nouvelle 

candidature entre collègues membres qui votent démocratiquement vers la deuxième moitié 

des années 1970. C’est à partir de 1976, que TOR a suffisamment de membres pour constituer 

un Conseil de l’Ensemble filmique qui formalise le vote démocratique concernant les 

décisions importantes pour TOR, notamment celles du recrutement de nouveaux membres.  

 

- qui recrute-t-on à TOR ? 

 

Les témoignages de tous les réalisateurs, anciens membres de TOR, que nous avons 

interrogés, confirment que la direction recrutait des personnalités avec un fort regard 

individuel sur le monde, des intellectuels qui souhaitaient réaliser non seulement des films 

                                                 
362 LIPINSKA, K., Entretien avec Janusz Majewski, août 2013. 
363 LIPINSKA, K., Entretien avec Krzysztof Zanussi, septembre 2012. 
364 LIPINSKA, K., Entretien avec Filip Bajon, août 2013. 
365 Cf. HOLLENDER, B., op. cit.,  p 47. 
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artistiques, mais aussi intellectuels. Selon Stanislaw Rozewicz, « TOR a réuni les gens sérieux 

envers l’art. C’était le cas de Kieslowski, c’était le cas de Marczewski … »366. Dans son livre, 

Stanislaw Rozewicz confirme ce besoin de composer avec des réalisateurs sensibles 

artistiquement et qui apportent aux films un regard d’auteur : « Je voulais avoir des gens avec 

qui j’ai envie de sortir, parler, pas seulement de cinéma. TOR respectait le regard individuel 

des réalisateurs. Le film doit être une œuvre artistique. S’il a besoin de divertir, il faut qu’il le 

fasse en gardant un certain niveau »367. 

A cette observation, s’ajoute une certaine souplesse de TOR et un seuil de tolérance vis à vis 

des réalisateurs qui ne possédaient pas de diplôme de metteur en scène en cinéma. Par 

exemple, Antoni Bohdziewicz, qui soutenait les initiatives des jeunes, a invité Wojciech 

Marczewski à devenir membre de TOR, en ne prenant pas en compte son absence de 

diplôme368. Selon Wojciech Marchewski, la direction recherchait la sensibilité artistique, la 

capacité de rendre l’histoire d’un couple universelle, une histoire intemporelle, qui 

transmettrait des valeurs humanistes369. Les mots de Filip Bajon appuient la réflexion de 

Wojciech Marczewski sur la nécessité de transmission de messages universels dans les films 

réalisés à TOR: « Rozio et Zalewski acceptaient des films intellectuels abordant les problèmes 

polonais, mais d’un point de vue plus universel, ça demandait un langage de film spécifique, 

pas réaliste ; on savait ce qu’ils voulaient – Edek Zebrowski, Wojtek Marczewski, Janusz 

Majewski avec sa « Leçon de la langue morte » (1979), Zanussi, Idziak … « Illuminacja » 

(1973), « Zycie rodzinne » (1970), ce sont des modèles, ce deuxième film, je le prends pour 

faire des analyses avec des étudiants »370. 

 

Selon Witold Zalewski, les films produits par TOR étaient naturellement intelligents. 

« Personne ne provenait ni de la campagne, ni des banlieues », ce qui était dans l’opinion de 

Witold Zalewski « à l’origine de l’intelligibilité des films de TOR »371. Cette réflexion donne 

un avis réducteur sur les gens issus de banlieues ou de la campagne, certes, mais indique le 

profil de réalisateurs qui pouvaient prétendre rejoindre TOR. Des personnes faisant partie de 

l’intelligentsia polonaise y étaient recrutées, ce qui est révélateur des attentes de TOR et de sa 

volonté de réaliser des films intellectuellement ambitieux. 

                                                 
366 Cf. HOLLENDER, B., op.cit., p 47. 
367 Cf. ROZEWICZ, S., op. cit., pp 88-89. 
368 LIPINSKA, K., Entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014. 
369 Idem. 
370 LIPINSKA, K., Entretien avec Filip Bajon, août 2013. 
371 Cf. HOLLENDER, op. cit., p 41. 
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En résumé, nous avons identifié, dans les discours des anciens membres de TOR, que 

les qualités recherchées étaient les suivantes : un regard intellectuel sur le monde, des 

aspirations artistiques, des valeurs morales solides. De plus, les cinéastes devaient savoir 

présenter un avis argumenté concernant leur conception de films. Selon Antoni Krauze, 

Stanislaw Rozewicz exigeait de ses collaborateurs d’avoir un fort caractère pour pouvoir se 

battre pour la vision artistique des films tournés dans leur Ensemble filmique car : « … ce 

furent des films tournés contre le NZK. Il fallait ramener à TOR une certaine forme de 

motivation » artistique372. Ces qualités enrichies par la persévérance et la force de conviction 

font d’un réalisateur un auteur capable de revendiquer ses droits avec les films et 

physiquement, auprès du NZK. Wojciech Marczewski confirme qu’en recrutant de nouveaux 

membres, TOR cherchait à réunir des cinéastes-auteurs capables de parler à travers leurs films 

: « Chaque film, historique, contemporain, intellectuel était une expression de son auteur. Les 

films de Kieslowski, les films intellectuels de Zanussi, les films esthétiques de Bajon ou ceux 

de Krauze, pleins d’atmosphère d’oppression, ironiques… »373.  

 

b) les motivations des cinéastes pour intégrer TOR : pourquoi choisir cet Ensemble 

Filmique et pas un autre ? 

       

Notre premier constat concerne le manque de connaissance des Ensemble filmiques à 

l’Ecole du cinéma. En sortant de l’Ecole du cinéma, les jeunes débutants, ne connaissaient 

rien du monde professionnel qui les attendait, comme nous l’affirment Filip Bajon et 

Wojciech Marczewski374. Ils ne connaissaient pas les nuances entre les styles des Ensembles 

filmiques. Selon la règlementation, chaque débutant pouvait devenir membre de l’ensemble de 

son choix. Comment choisir, quand on ne les connaît pas ? Les réalisateurs qui débutent leur 

carrière vers le milieu des années 1970, donc après deux mandats de TOR, affirment que ce 

sont les membres de la direction qui sont venus les chercher pour rejoindre ce collectif 

artistique. Ils ont accepté la proposition car l’état d’esprit de TOR correspondait à leurs 

valeurs et à leur vision artistique.  

Deuxième constat, les cinéastes choisissent TOR pour leur proximité intellectuelle. 

Les cinéastes plus expérimentés comme Janusz Majewski et Krzysztof Kieslowski ont choisi 

de rejoindre TOR en raison de leur proximité avec « l’état d’éprit » de l’un des membres de la 

direction. Ils affirment qu’ils l’ont choisi pour les valeurs artistiques qui caractérisaient cet 

ensemble. Cette spécificité émanait des motivations de la direction, comme l’explique Janusz 

                                                 
372 Cf. HOLLENDER, B., op. cit., p 12. 
373 LIPINSKA, K., Entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014. 
374 LIPINSKA, K., Entretiens avec : Filip Bajon, août 2013 ; Wojciech Marczewski, janvier 2014. 
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Majewski en parlant de l’aura qui accompagnait Witold Zalewski, le directeur littéraire : « Sa 

personne était la raison pour laquelle nous sommes allés à TOR. Avec le temps, très 

naturellement, nous découvrions que les films de TOR partageaient un dénominateur 

commun, c’était le même état d’esprit »375. 

Ce qui motivait les réalisateurs à devenir membres de TOR, n’était pas seulement 

l’attirance intellectuelle, mais aussi l’absence de programme artistico-idéologique que 

l’administration réclamait. Les cinéastes pouvaient choisir les scénarios qui leur convenaient, 

personne ne leur imposait des sujets à traiter et cela était très clair au moment du 

recrutement376. Wojciech Marczewski décrit ainsi l’ambiance à TOR : « C’était un club de 

gentlemans, personne ne nous imposait de sujets à traiter. On savait beaucoup de choses sur 

les autres membres, comme collègues, amis, artistes. TOR nous a donné à chacun la chance 

de suivre son propre chemin »377. 

 

Nous pouvons conclure que TOR, selon ses anciens membres, était un lieu où les 

réalisateurs pouvaient trouver un refuge intellectuel contre l’administration inquisitrice. Tout 

comme dans la prison décrite par Michel Foucault dans son « Surveiller et punir » où le 

prisonnier est observé sans que le gardien ne le voie, la structure cinématographique en 

Pologne populaire était conçue de sorte à ce que les actions des cinéastes soient visibles, 

cadrées et à ce qu’ils avouent leur amour pour l’idéologie à travers leurs films. Nous avons 

démontré que la cinématographie polonaise est structurée comme le panopticon qui selon 

Michel Foucault est « un dispositif qui doit améliorer l'exercice du pouvoir en le rendant plus 

rapide, plus léger, plus efficace, un dessin des coercitions subtiles pour une société à 

venir »378. En revanche, les auteurs des règlements, ainsi que ceux qui veillaient à leurs 

applications étaient eux, invisibles. On ne savait pas qui interdisait et ordonnait les coupes 

dans les films. Les cinéastes de TOR, épaulés par des directeurs éclairés, parvenaient à se 

mouvoir dans cet espace de production kafkaïen. Krzysztof Zanussi raconte, aujourd’hui, 

avoir réalisé La Vie de famille (1970) qui correspond à la demande sociale de la 

cinématographie par pure stratégie. Même s’il avoue avoir été conformiste, cette tactique est 

devenue une méthode stratégique pour parvenir à ses fins. Il a eu besoin de prouver qu’il était 

capable de faire des films « attendus » dans le but de gagner assez de reconnaissance du 

                                                 
375 LIPINSKA, K., Entretien avec Janusz Majewski, août 2013. 
376 Cf. HOLLENDER, B., op. cit.,  (paroles des cinéastes) + toutes les paroles des cinéastes interviewés par nos 

soins le confirme. 
377 LIPINSKA, K., Entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014. 
378 Cf. FOUCAULT, M., Surveiller et punir, Naissance de la prison, Editions Gallimard, Paris : 1975, p 211. 
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milieu pour pouvoir faire des films qu’il désirait faire plus tard, par exemple 

Illumination (1973), son film le plus intime379. 

Parfois, la direction imposait ce type de compromis aux débutants pour qui les premiers films 

servaient de « carte de visite ». Malgré tout, les cinéastes de TOR rêvaient de s’émanciper de 

toute contrainte administrative, comme l’affirme Krzysztof Zanussi :  

« Les cinéastes hantés par la volonté de se détacher du prisme de la direction de 

l’Ensemble imposé par le pouvoir, rêvaient de se libérer de leur tutelle »380. 

 

3.2.3. Une responsabilité « organisée » des cinéastes 

 

Pour assurer le contrôle absolu, l’administration a conçu, dans les statuts des 

Ensembles filmiques, des droits pour les réalisateurs. L’institution, sous tutelle du Parti - le 

Conseil des Réalisateurs et des Chefs operateurs, était un endroit contrôlé par 

l’administration où les professionnels du cinéma réunis pouvaient discuter des problèmes 

concernant leurs professions. Cette institution ne garantissait pas la liberté d’expression car 

pendant les discussions, dont les rédacteurs rédigeaient des comptes rendus, il fallait être 

prudent et cohérent avec le discours idéologique dominant.  

Pour se détacher de l’administration et du Parti, pour protéger leur métier et pour 

« corriger le système »381 les cinéastes polonais créent, le 30 mai 1966, l’Association des 

cinéastes polonais (SFP). Voici comment se définit la motivation des cinéastes à se regrouper 

autour du premier président de la SFP et de son co-fondateur, Jerzy Kawalerowicz : « On 

voulait faire de l’art intimiste, mais en même temps grand et important socialement. On ne 

pouvait pas être d’accord avec le rôle de metteurs en scène – techniciens … »382 . Les 

cinéastes s’opposent à ce rôle imposé que l’administration, en exécutant la volonté du Parti, 

voulait leur attribuer pour qu’ils mettent en scène les scénarios et les thématiques approuvés 

par le haut. Bien que la SFP ait été créée dans le cadre du système institutionnel en place, le 

but était de détacher les occupations professionnelles des cinéastes de l’administration et du 

Parti. Cette initiative témoigne de la croissance du pouvoir des cinéastes polonais au milieu 

des années 1960. En 1974, lors du III ème Congrès de la SFP, les cinéastes apportent des 

modifications aux statuts de 1966 en les adaptant à la situation politique et renforcent par la 

                                                 
379 comparer avec l’entretien de Krzysztof Zanussi dans : SLOBODZIAN, J., « Czlowiek w sztuce musi 

wypowiadac siebie », Kierunki, nr 29, 18 VII 1971. 
380 Cf. HOLLENDER, B., op. cit., p 11. 
381 Cf. ZAJICEK, E., op. cit., p 192. 
382 Cf. KAWALEROWICZ, J., Więcej niż kino, oprac. Kuśmierczyk S., Zawiśliński S., Warszawa 2001, p 25. 
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même, leur position dans la politique culturelle383. C’est pour protéger le droit de créer qu’on 

conçoit ces premiers statuts de la SFP. Selon l’article 7 du statut précité, l’Association des 

Cinéastes Polonais regroupe les auteurs et les techniciens du cinéma et a pour but de protéger 

leurs métiers. Son objectif est aussi de concevoir une déontologie professionnelle pour 

l’ensemble des métiers du cinéma et « l’engagement dans la formation et la réalisation de la 

politique culturelle » concernant la cinématographie. Le statut lance un défi à l’Association de 

« relever le niveau artistique de l’art filmique et la qualification des professionnels »384. Les 

membres de la SFP ont compris que pour pouvoir négocier des droits pour l’ensemble de la 

profession avec le Ministre de la Culture et de l’Art et avec le Chef de la Cinématographie, il 

fallait se rassembler. De plus, l’association s’est fixée pour l’objectif de promouvoir et de 

valoriser le cinéma polonais en Pologne et à l’étranger385. C’est dans ce cadre que fut créée 

Magazyn Filmowy, la revue de la SFP. Jerzy Kawalerowicz résume l’intérêt des membres de 

la SFP à se regrouper en ces termes : « Nous avons utilisé notre droit de gouverner en 

autonomie, qui était le droit de tout art polonais »386. Cette réflexion de l’ancien président de 

l’association (1966 - 1978) était partagée par tous les membres fondateurs de la SFP, dont 

Stanislaw Rozewicz. Cette philosophie du respect pour l’art filmique et de la vision artistique 

des réalisateurs s’est répandue dans l’unité TOR, dirigée par l’un des vice-présidents de la 

SFP. Certains autres membres de TOR ont rejoint le bureau de l’Association des Cinéastes 

Polonais, en occupant des postes de vice-présidents. Lors du Vème Assemblée Générale de 

SFP du 18-19 novembre, quatre cinéastes de l’ensemble TOR siègent au conseil général: 

Stanislaw Rozewicz, Krzysztof Zanussi, Krzysztof Kieslowski et Edward Zebrowski. Ce 

dernier préside la section du film de fiction qui a pour membres deux autres cinéastes de 

TOR : Antoni Krauze et Slawomir Idziak387. Wojciech Marczewski, Filip Bajon et Janusz 

Majewski étaient eux aussi membres de la SFP. 

Pour ne donner qu’un exemple parmi d’autres trouvés dans les archives polonaises, le 

compte rendu du congrès entre la SFP polonaise et l’Union des cinéastes de l’URSS388 rédigé 

par Krzysztof Kieslowski illustre l’engagement du cinéaste en tant que vice-président de la 

SFP. Ce Congrès a eu lieu à Moscou et à Repino près de Leningrad entre le 21 et le 27 

octobre 1979. Notons que le rapport est conservé dans le fond d’archives concernant le Parti 

                                                 
383 Archives des Actes Nouveaux de Varsovie(AAN), Fonds : NZK, cote 2/160. 
384 Statuts SFP du 27 avril 1974, Archives des Actes Nouveaux de Varsovie(AAN), Fonds : NZK, cote 2/160. 
385 Idem. 
386 Cf. KAWALEROWICZ, J., op. cit., p 25. 
387 Archives des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds : NZK, cote 2/161. 
388 Compte rendu de Krzysztof Kieslowski du congrès entre la SFP polonaise et l’Union des cinéastes de 

l’URSS, octobre 1979, Archives des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds : KC PZPR, cote LVI 1695. 
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KC PZPR, ce qui montre que ce voyage a eu une dimension politique de la plus haute 

importance. Il est adressé au chef du service culturel du Parti POUP, le camarade Bogdan 

Gawronski. Parmi les douze participants du voyage en Russie, quatre sont membres de 

l’ensemble TOR : Krzysztof Zanussi, Edward Zebrowski, Wojciech Marczewski et l’auteur 

du rapport – Krzysztof Kieslowski. Lors de cette rencontre, les films polonais ont été diffusés 

et parmi ces films les œuvres suivantes de l’ensemble TOR : Les Cauchemars de Wojciech 

Marczewski, Le Camouflage de Krzysztof Zanussi, L’Hôpital de la transfiguration d’Edward 

Zebrowski,  Le Profane de Krzysztof Kieslowski et Aria pour un athlète de Filip Bajon. 

Krzysztof Kieslowski souligne combien les collègues russes ont hautement évalué les valeurs 

artistiques et idéologiques transmises dans les films polonais. L’engagement social de tous 

ces films, la sincérité d’expression et le refus d’approbation des phénomènes sociaux et 

moraux négatifs déformant le progrès des sociétés socialistes ont été particulièrement 

appréciés. La profonde construction psychologique des jeunes héros qui développent la 

société socialiste et se battent pour ses idéaux, la maturité artistique des auteurs des films ont 

été applaudis.  

Ce rapport envoyé au service culturel du Parti n’a pas eu pour mission de servir uniquement 

de compte rendu. Son argumentaire est construit de sorte que les hauts dignitaires du Parti 

regardent les films polonais avec les yeux des camarades russes au lieu de chercher sans cesse 

des éléments menaçants le système socialiste. De plus, ce n’est pas un hasard si Krzysztof 

Kieslowski écrit ce rapport. Il devient une référence en matière d’engagement pour la 

cinématographie des cinéastes, un porte-parole de la SFP qui défend et explique dans la 

presse les raisons pour lesquelles les cinéastes veulent devenir autonomes face au Ministère 

de la Culture et de l’Art et au NZK389. Ecrire le rapport du voyage effectué en Russie, pays où 

les films polonais étaient particulièrement appréciés, tenait du devoir pour le personnage 

public que Krzysztof Kieslowski était devenu. Nous observons que cet engagement envers les 

questions de la cinématographie n’est qu’un reflet de l’engagement social des réalisateurs de 

l’ensemble TOR qui se manifeste également dans leurs films.  

Aux Archives des Actes Nouveaux de Varsovie, dans le fond intitulé « Departement 

culturel du Parti POUP (KC PZPR) »390, on trouve des documents concernant les ambitions 

des réalisateurs pour l’autonomie et l’indépendance dans la gestion de la cinématographie 

contre l’administration étatique. Ces notes montrent que le Parti observait le milieu des 

                                                 
389 « Krag z ktorego trzeba wyjsc », entretien avec Krzysztof Kieslowski réalisé par Maria Marszalek, Ekran, nr 

11, 15 mars 1981. 
390 Archives des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds : KC PZPR. 
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cinéastes, surtout après l’officialisation de « Solidarité » en 1980. C’est à cette période que les 

cinéastes polonais étaient les plus revendicateurs, ce qui se traduit non seulement dans leurs 

films, mais aussi à travers les négociations avec les représentants du pouvoir. En effet, ils 

luttent pour obtenir une première diffusion de films autrefois mis au placard. Ils entreprennent 

également des projets des reformes cinématographiques tendant vers l’autonomie des 

Ensembles filmiques du NZK391. La soif de démocratie qui envahit le pays se manifeste aussi 

dans l’élection démocratique de nouveaux directeurs artistiques, de nouveaux ensembles 

filmiques, organisée par la SFP le 7 décembre 1980. A l’issue de ce vote démocratique 

Krzysztof Zanussi est choisi à la tête de l’ensemble TOR, assisté par Krzysztof Kieslowski392. 

Les réalisateurs de la SFP créent le 8 mars 1981 le Comité de la défense de la 

cinématographie (KOK)393 pour négocier l’autonomie des ensembles face à l’administration, 

pour discuter les changements provenant de la réforme, concernant le financement de la 

cinématographie et la diffusion des films et enfin  surtout pour – liquider la bureaucratie. 

Dans le même dossier, on trouve les pages arrachées avec le texte de Krzysztof Kieslowski 

« Gleboko zamiast szeroko », paru dans le mensuel de l’Union des Ecrivains Polonais 

« Dialog » en 1981394 . L’article expose que la vraie valeur d’un film est sa profondeur 

réflexive. L’incompétence de l’administration qui gère la cinématographie et censure tout ce 

qui lui semble menaçant sans savoir regarder vraiment un film est sévèrement pointée du 

doigt. Cela ne peut que suggérer la place que le Parti accorde à ce membre de l’ensemble 

TOR et vice-président de la SFP, dans le guidage intellectuel du milieu des cinéastes. Selon 

Antoni Krauze, Krzysztof Kieslowski à la fin des années 1970, début des années 1980 est 

devenu un exemple pour les jeunes cinéastes395. L’administration craignait que ces jeunes 

suivent l’exemple de leur maître, qui d’ailleurs enseignait à l’Ecole de Lodz et celle de 

Katowice, tout comme Edward Zebrowski. Antoni Krauze expose ainsi son avis : « Soudain à 

l’époque de l’état de guerre, on s’est aperçu que l’école de Katowice a élevé des gens 

insoumis. Je pense qu’une graine de TOR a été semée là-bas »396.  

On peut lire dans le rapport fait par les bureaucrates, suite au Congrès de l’Association 

des Cinéastes Polonais (SFP) du 8 mars 1981, que Krzysztof Kieslowski et Krzysztof 

Zanussi, en désaccord avec la politique du compromis dans le dialogue mené par la SFP avec 

                                                 
391 Archives des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds : KCPZPR, cote : LVI-1704. 
392 Note d’Agnieszka Holland, réalisatrice-membre de X d’Andrzej Wajda, sur l’élection des nouveaux 

directeurs des Ensembles filmiques du 7 XII 1980, AAN de Varsovie, Fonds : KCPZPR, cote LVI-1701. 
393 Archives des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds : KCPZPR, cote LVI-1704. 
394 KIESLOWSKI, K., Gleboko zamiast szeroko, « Dialog », 1981, n°1 (voir Annexe n°22). 
395 LIPINSKA, K., entretien avec Antoni Krauze, juillet 2013. 
396 Idem. 
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les représentants du pouvoir, abandonnent leurs places dans la Présidence de l’association et 

« annoncent que leur place sera prise par les forces plus radicales »397. Cette information, 

archivée par l’administration, semble être menaçante pour le système. Ajoutons aussi que, 

comme nous l’ont confirmé Irena Stralkowska et Jozef Tejchma 398 , les administratifs 

rédigeaient des notes de tout ce qui leur paraissait menaçant, de peur de perdre leur travail. 

Naturellement, ils notaient les faits et gestes des membres de l’ensemble TOR qui devenaient 

de plus en plus engagés pour réformer la cinématographie et présents à des postes de 

dirigeants des organismes fondés pour négocier avec le pouvoir. Les places de Zanussi et 

Kieslowski ont été prises par d’autres membres de l’ensemble TOR, « les forces plus 

radicales » : Wojciech Marczewski et Edward Zebrowski.  

 

Conclusion : 

Nous pouvons donc avancer avec assurance qu’à l’ensemble TOR, les réalisateurs 

n’étaient pas uniquement préoccupés par des questions artistiques, mais aussi morales et 

d’autonomie communicationnelle envers le discours officiel / idéologique. La direction créait 

un espace propice à la création et recrutait des cinéastes dont la pensée correspondait à la 

ligne éditoriale de TOR. De même, les cinéastes qui postulaient à TOR le faisaient pour 

intégrer un Ensemble filmique qui soutenait la création. Ceci montre combien les réalisateurs 

polonais étaient motivés pour faire des films et défendre leurs discours d’auteur. 

Nous allons voir, dans la partie suivante, quelles positions artistiques et quels 

messages défendaient les cinéastes de TOR à travers leurs films, quel était leur discours 

d’auteur. Pourquoi dépensaient-ils toute cette énergie pour revendiquer la liberté 

d’expression, en se réunissant dans l’ensemble TOR et dans la SFP ? Nous allons découvrir 

également, à travers les styles filmiques des cinéastes de TOR et leur discours d’auteur, les 

raisons pour lesquelles leur direction les soutenait.  

Comme nous l’avons vu, les cinéastes de l’ensemble TOR ont rejoint leurs collègues 

de la SFP, pour défendre collectivement le cinéma en tant qu’art et leur statut d’auteur au sein 

de la société polonaise. Ils se confrontaient au rôle des messagers du discours idéologique que 

l’Etat-Parti essayait de leur attribuer en imposant le cadre règlementaire qui définissait les 

missions des cinéastes au sein des ensembles filmiques et les règles de gestion de la 

cinématographie. Une confrontation, selon Gilles Deleuze, ne peut être efficace uniquement 

                                                 
397 L’Information du Congrès de l’Association des Cinéastes Polonais du 8 mars 1981, AAN, Fonds : KCPZPR, 

cote LVI-1704, p 6. 
398 LIPINSKA, K., entretiens avec : Irena Stralkowska (mai 2013), Jozef Tejchma (novembre 2013). 
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quand elle devient la résistance. La partie suivante aura pour but d’étudier le dégrée de 

résistance de discours d’auteur des cinéastes de TOR envers le discours officiel.  

L’art est un acte de parole qui peut lutter contre le système de contrôle de mots 

d’ordre399. Nous avons bien vu dans cette partie que la cinématographie en Pologne populaire 

garde la structure disciplinaire pour bien agencer les corps des cinéastes dans l’espace. Elle 

régit également le système de contrôle dans le but de captiver les esprits des réalisateurs, afin 

qu’ils deviennent les messagers de l’idéologie. Selon la pensée de Gilles Deleuze400 , le 

système de contrôle fait circuler les mots d’ordre via les médias traditionnels. Nous pouvons 

donc valider l’hypothèse selon laquelle en Pologne populaire, le système de contrôle vise à 

intégrer dans son circuit les films, en dépit des canaux de communication habituels. La 

cinématographie polonaise, pour surveiller et pour contrôler l’activité des cinéastes, est 

construite sur le modèle d’architecture disciplinaire régi par un système de contrôle. Cette 

structure au lieu de diviser et d’isoler les cinéastes, les mobilise, créé des hétérotopies (les 

ensembles filmiques, l’association des cinéastes, les films) – des lieux autres qui favorisent 

les appartenances collectives et deviennent forces de résistance. 

Nous avons vu qu’un ensemble filmique de par sa structure hétérotopique peut 

favoriser la création. Il nous reste maintenant à questionner la nature du discours d’auteur de 

l’ensemble TOR. Nous souhaitons ainsi comprendre si les cinéastes membres de cet ensemble 

filmique, en créant leurs œuvres, ont fait acte de résistance contre l’instrumentalisation d’un 

film et son utilisation comme outil de communication pour transmettre des mots d’ordre 

idéologique. La partie suivante vise à analyser les films de TOR comme sources de concepts 

de leurs auteurs et comme actes de désinformation contre la pensée idéologique dominante.  

 

  

                                                 
399 DELEUZE, G., PARNET, C., « R comme Résistance », Abécédaire de Gilles Deleuze, Editions 

Montparnasse, sortie DVD le 1er janvier 2004. 
400 DELEUZE, G., « Post-scriptum sur les sociétés de contrôle », in Pourparlers 1972 - 1990, Les éditions de 

Minuit, Paris, 1990, disponible en ligne : https://infokiosques.net/imprimersans2.php3?id_article=214, dernière 

consultation le 18 novembre 2016. 

https://infokiosques.net/imprimersans2.php3?id_article=214
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CHAPITRE 1 Cinéma d’auteur et politique culturelle en Pologne populaire 

 

« TOR était un ensemble qui visait la qualité intellectuelle et la qualité de travail, si ces deux 

éléments sont réunis, le cinéma d’auteur peut naître »401. 

Filip Bajon 

 

 

Le cinéaste Filip Bajon souligne que TOR, dont il faisait partie, soutenait le cinéma 

d’auteur de par les exigences intellectuelles et artistiques de sa production filmique. Le terme 

d’auteur apparaît fréquemment dans la presse polonaise des années 1970 et dans les 

commissions d’évaluation des films, où les membres désignent comme auteurs les réalisateurs 

et les scénaristes. Le réalisateur est reconnu par le milieu professionnel comme auteur par sa 

responsabilité artistique et intellectuelle du film. Nous supposons que si l’auteur de cinéma 

existe, le cinéma d’auteur doit exister également en Pologne populaire et allons le démontrer 

sur l’exemple de l’ensemble filmique TOR.  

Ania Szczepanska, dans son article Un cinéma d’auteur en République populaire de 

Pologne (1945-1989), explique que l’expression « cinéma d’auteur » … trace une frontière 

floue entre un cinéma artistique et les grandes productions hollywoodiennes » 402 . Nous 

avançons qu’en plus d’être une opposition aux grandes productions hollywoodiennes le 

« cinéma d’auteur » chez les cinéastes de TOR a un sens identitaire. La filmographie de cet 

ensemble filmique montre qu’il ne produisait pas de films de divertissement, comme les 

péplums nationaux ou autres films de genre attendus par le Parti403.  

                                                 
401 LIPINSKA, K., entretien avec Filip Bajon, juillet 2013 
402 SZCZEPANSKA, A., « Un cinéma d’auteur dans le bloc communiste : le cas polonais », C. Gauthier et D. 

Vezyroglou (dir.), L'Auteur de cinéma. Histoire et archéologie d'une notion, éditions de l'AFRHC, 2013. 
403 Texte de la loi du Bureau Politique du POUP du 5 décembre 1973, Archive des actes Nouveaux de Varsovie 

(AAN), Fonds : NZK, cote : 8/10. 
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Dans la partie précédente, nous avons montré que TOR avait pour vocation de fabriquer 

des films exigeants qui visaient « la qualité intellectuelle ». L’auteur-réalisateur, selon TOR, 

exprime sa pensée avec des moyens artistiques. Il est à la fois artiste et intellectuel, comme le 

remarque Filip Bajon. En revanche, le réalisateur n’est pas rémunéré comme auteur. Est-il 

possible que juridiquement il ne soit pas reconnu comme tel ?  Le sens de cette notion 

demande à être étayé et confronté au contexte politique et juridique de la Pologne populaire 

des années 1970.  

Ce chapitre vise à affiner la notion d’auteur tout en portant un éclairage sur le cinéma 

d’auteur. Notre démarche consiste à analyser les théories sur l’auteur et la nature du cinéma. 

Elle compare également les cas pratiques du cinéma d’auteur (Nouvelle Vague et Ecole 

polonaise de cinéma) et des textes juridiques qui régissent le droit d’auteur en France, aux 

USA et en Pologne populaire.  

 

   1.1. Les approches théoriques du cinéma et de l’auteur 

 

Avant de traiter de la notion d’auteur et de celle du cinéma artistique en Pologne 

populaire, il est important de revoir le statut du cinéma. Le cinéma est considéré généralement 

comme le septième art. Distinguer le cinéma artistique du cinéma peut paraître incongru car 

comme tout autre art il ne peut être qu’artistique. Ceci demande un éclairage. 

En Pologne populaire et en France, le cinéma est placé sous la tutelle du Ministère de la 

Culture et de l’Art. C’est un bien culturel qui a besoin de financements conséquents pour 

assurer le processus de création de films. En conséquence, la plupart des pays mettent en 

place des fonds d’aide pour soutenir une partie du cinéma d’art et d’essai fragilisé, en termes 

de recettes, face aux grandes productions. En Pologne populaire, tous les films sont financés 

dans leur intégralité par l’Etat-Parti. Notre questionnement concerne la légitimé du cinéma 

d’auteur et artistique dans un contexte où l’industrie culturelle cinématographique est 

nationalisée. 

 

1.1.1. Le cinéma comme une industrie culturelle  

 

Adorno et Horkheimer dans La dialectique de la raison: fragments philosophiques 

critiquent l’industrie culturelle comme une tromperie de masses. Le cinéma n’est pas épargné. 

« Le film et la radio n’ont plus besoin de se faire passer pour de l’art. Ils ne sont plus que 
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business : c’est là leur vérité et leur idéologie qu’ils utilisent pour légitimer la camelote qu’ils 

produisent délibérément »404. Dans la définition d’Adorno et de Horkheimer, le cinéma est un 

produit de masse qui sert l’idéologie de l’industrie culturelle. Son impératif catégorique étant : 

« tu dois te soumettre ! ». Le conformisme domine la raison. Dans les pays capitalistes, les 

cinéastes devraient se soumettre aux exigences des producteurs qui les emploient et en 

Pologne populaire à l’Etat-Parti qui gère l’industrie cinématographique.  

Le cinéma est une industrie culturelle, certes, qui a besoin de main d’œuvre, mais le 

film produit par cette industrie n’est pas destiné uniquement à divertir les masses. Nous nous 

demandons dans quelle mesure les films de TOR arrivent à transgresser les règles imposées 

par la production étatique.  

Adorno et Horkheimer estiment le cinéma comparable à d’autres composants de 

l’industrie culturelle, comme la radio, la presse. L’industrie culturelle est comprise par ses 

deux auteurs au même titre que la culture de masse d’aujourd’hui, les deux étant basées sur 

les besoins des consommateurs. Elle n’a rien d’émancipant, au contraire, elle se caractérise 

par l’incitation à la soumission à des règles dominantes par le biais d’inventions techniques, 

qui est « le caractère coercitif de la société aliénée »405. La Dialectique de la raison est 

publiée en 1944 et fait une critique de l’arrivée du nazisme et de la société qui accueille ce 

« totalitarisme ». C’est pourquoi ses auteurs accusent la technique et l’industrie culturelle, les 

films au même titre que les bombes, du désenchantement moral et intellectuel de la société 

allemande, terreau de l’idéologie nazie. Les films sont présentés comme l’anti-Aufklärung, 

comme des moyens de propagande pour transmettre au peuple les idées du nazisme406.  

Les deux penseurs allemands n’accusent pas directement le contenu des films. C’est la 

technique qui est visée, bien présente dans les pays totalitaires et démocratiques, qui réduit les 

individus à de simples consommateurs dépourvus d’Aufklärung 407 . Cette notion 

philosophique intraduisible en français et qui peut se comprendre comme « lumières » ou « la 

raison » et trouve ses origines dans la philosophie kantienne, plus précisément dans La 

critique de la raison pure auquel le titre d’Horkheimer et Adorno fait écho. Analysons 

l’argumentaire que ces penseurs mettent en place pour expliquer le procédé selon lequel la 

technique crée des besoins dans les sociétés qu’elles soient ou non totalitaires.  

                                                 
404 Cf. HORKHEIMER, M, ADORNO, W. T., La dialectique de la raison: fragments philosophiques, 

Gallimard, Paris 1974 (1ère édition 1944), p 180. 
405 Idem, p 181. 
406 Cf. HORKHEIMER, M, ADORNO, W. T., La dialectique de la raison: fragments philosophiques, 

Gallimard, Paris 1974, p 391. 
407 Un courant de pensée dans la philosophie allemande associé : au siècle des Lumières, au rationalisme et à 

l’humanisme de la Renaissance. 
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Les séries de voitures Chrysler et General Motors ne se distinguent guère, mais 

l’argument marketing est fondé sur la différence qui fait de grandes polémiques chez les 

consommateurs. La différence est illusoire et l’argumentation fausse, car tout est fondé sur de 

l’investissement : nombre des cylindres, degré et nouveauté des gadgets, etc. L’analogie avec 

les grandes sociétés de production américaines comme Warner Bros. et Metro Goldwyn 

Meyer est évidente pour les philosophes allemands. La différence entre les films produits par 

les deux studios est illusoire, à l’instar de la différence entre les voitures Chrysler et General 

Motors. C’est un trompe-l’œil communicationnel pour rembourser les investissements des 

producteurs qui se réduisent « au nombre des stars, à l’étalage technique, de travail, 

d’équipement et à l’utilisation de clichés psychologiques les plus récents »408. 

L’analyse faite par Horkheimer et Adorno devrait nous conduire, par analogie, à 

considérer les films de notre corpus d’étude au service de la propagande, au même titre que 

les films produits sous le Troisième Reich, puisqu’ils sont produits par l’Etat-Parti. Or, notre 

démarche tente de démontrer qu’il existe, dans un pays non-démocratique, un espoir pour la 

création cinématographique qui tend vers l’autonomie intellectuelle et artistique à travers 

l’exemple des films polonais produits par l’ensemble filmique TOR dans les années 1970. Par 

exemple, pendant la commission d’évaluation du film La Structure de cristal (1969) de 

Krzysztof Zanussi, le directeur artistique de l’ensemble TOR félicite le réalisateur pour son 

regard et d’avoir abordé certains problèmes sociétaux « en n’utilisant pas uniquement 

l’illustration, mais en forçant le spectateur à réfléchir » 409  grâce à la construction 

dramaturgique des personnages. De plus, même si le cinéma est une industrie culturelle qui 

devrait générer des retombées économiques, les producteurs en Pologne populaire respectent 

les choix artistiques du réalisateur en le laissant composer son équipe de tournage, et surtout 

en le laissant désigner les chefs de poste. Il devient le maître des lieux sur le tournage, 

responsable de l’aspect artistique du film.  

Le cinéma n’est donc pas seulement une industrie qui doit créer des emplois pour 

justifier ses dépenses auprès des financeurs publics. Il a aussi un statut d’art en Pologne 

populaire où celui qui créé décide de sa forme. Les deux composent sa nature. D’un côté, il 

génère des retombées économiques et culturelles. De l’autre côté, grâce à l’indépendance 

intellectuelle qui caractérise l’art, le film peut transmettre les pensées de son auteur. Le film, 

même s’il est produit sous contrainte politique n’est pas automatiquement l’anti - Aufklärung, 

                                                 
408 Idem, p 184. 
409 Compte rendu de la commission du film de Krzysztof Zanussi La structure de cristal, le 7 juin 1969, 

Filmothèque de Varsovie, Fonds : A-344, cote : 464. 
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fidèle à l’idéologie économique ou politique. Au contraire, l’indépendance intellectuelle de 

l’auteur et sa volonté d'accéder à l’idéal Aufklärung peuvent être un moyen pour le cinéma 

d’atteindre aletheia, la vérité artistique.  

 

1.1.2. Entre l’autonomie de l’œuvre et celle de l’auteur 

 

Il semble difficile d’être porteur de la vérité artistique en Pologne communiste où 

comme dans tout pays de démocratie populaire l’espace public est contrôlé, voire inexistant. 

Pour Hannah Arendt, les « arts d’exécution »410 comme la musique, la danse ou le théâtre, et 

nous prenons la liberté d’ajouter le cinéma à cette énumération, ont besoin de l’espace public 

pour exister. Les films de TOR, dont certains ont été censurés d’autres mis au placard, ont pu 

se faire dans un pays où l’espace public était bridé.  

Les réalisateurs de TOR pouvaient faire leurs films en ne se pliant que partiellement aux 

ordres politiques. L’Etat-Parti n’intervenait pas dans le processus de fabrication d’un film, 

une fois son scénario accepté. Le pouvoir artistique du réalisateur pouvait s’exprimer 

« librement » lors du tournage. Filip Bajon explique que dans la Pologne des années 1970 « la 

production cinématographique était organisée de sorte que le réalisateur soit quasiment 

incontrôlable lors du tournage » 411 . Les films visant les valeurs idéologiques pouvaient 

craindre des problèmes de diffusion. Mais le cinéaste menait toutefois la fabrication du film, 

terrain de son expression jusqu’à la fin.  

Krzysztof Kieslowski interviewé par Hanna Krall pour Polityka raconte qu’il réalise les 

films pour saisir par l’image la réalité, la vie qui l’entoure. Il se contente de la seule action 

« d’enregistrer » en la considérant « plus sage et plus riche que ses visions et enregistrer ce 

qui existe lui suffit amplement »412. Kieslowski se contente d’avoir pu réaliser, d’avoir fait le 

travail pour lequel il était payé. Filip Bajon, après la commission d’évaluation de son 

film Limuzyna Daimler-Benz (1981) qui tourne au désastre, sort de la salle en claquant la 

porte : « Je pouvais me le permettre je n’y portais plus attention, le film était fait »413. Dans 

les autres pays du bloc communiste les tournages étaient surveillés par des rédacteurs qui 

rédigeaient des rapports de tournage pour les dirigeants culturels414. En Pologne populaire 

                                                 
410 Cf. ARENDT, H., La crise de la culture, Folio – Gallimard, Paris 1972 (1ère édition 1962), p 200. 
411 LIPINSKA, K., entretien avec Filip Bajon, juillet 2013. 
412 KRALL, H., « Zrobilem i mam », entretien avec Krzysztof Kieslowski, Polityka, n°4, 27 janvier 1979. 
413 LIPINSKA, K., entretien avec Filip Bajon, juillet 2013. 
414 Cf. GODET, M., « Image et censure dans l’URSS de Brejnev : Des contre – exemples », L’image empêchée. 

Du    côté de la censure, Champs Visuels, n°11, octobre 1998, pp 122-135. 
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dans les années 1970, les tournages n’étaient pas contrôlés laissant aux cinéastes une certaine 

liberté artistique.  

Au final, le film plaisait ou non aux membres de la commission d’évaluation qui le 

regardait en premier. Pour les réalisateurs, leur travail était accompli, l’œuvre était achevée. 

On peut expliquer ce phénomène ainsi, en empruntant une réflexion sur l’art de Hannah 

Arendt : « … ce n’est pas le libre processus créateur qui finalement fait son apparition et 

importe au monde, mais l’œuvre d’art elle-même, le produit final du processus »415. Selon ce 

raisonnement, les films de l’ensemble TOR des années 1970 considérés comme films 

artistiques n’auraient pas besoin d’espace public pour exister. Les films en tant qu’œuvres 

d’art complètes sont autonomes, communiquent avec le spectateur à travers l’essence de l’art 

n’a pas besoin de l’espace public pour être entendue. Il semblerait que tout se joue au niveau 

de l’entendement du spectateur, capable de lire le sens implicite des films et de construire son 

propre sens de lecture.  

Ainsi, les films réalisés par les cinéastes de l’ensemble TOR peuvent bénéficier de la 

définition des œuvres d’art qui « possèdent une existence autonome » réifiée par la pensée 

humaine (membres des commissions d’évaluation, spectateurs, critiques, etc …). Ceci 

pourrait laisser sous-entendre que le cinéma est une fenêtre ouverte sur le monde, une œuvre 

d’art autonome, or, comme le remarque René Prédal « au cinéma quelqu’un nous parle »416. 

Néanmoins, il existe bel et bien un sujet de l’énonciation, autrement dit, un auteur pour 

chaque film. L’autonomie de l’œuvre cohabiterait donc avec celle de l’auteur. Mais attention, 

il ne s’agit pas ici d’un auteur personnel, comme dans le mouvement de la Nouvelle Vague, 

qui maîtriserait la signification de son film. D’ailleurs, David Bordwell repère trois types 

d’auteurs qui ont été identifiés par les spécialistes en fonction de leurs approches théoriques : 

- l’auteur comme technicien de production : il « combine en un tout les contributions 

de l’ensemble des membres d’une production »417 ; 

- l’auteur comme personnalité : revendiqué par la Nouvelle Vague, qui attribue une 

touche personnelle à des réalisateurs qui possèdent un certain style filmique qui 

caractérise leur identité artistique (Howard Hawks, Alfred Hitchcok, Orson Welles, 

etc …) 418; 

                                                 
415 Cf. ARENDT, H., La crise de la culture, Folio – Gallimard, Paris 1972 (1ère édition 1962), p 199. 
416 Cf. PREDAL, R., Le cinéma d’auteur, une vielle lune ?, Editions du CERF, Paris 201, p 92. 
417 Cf. BORDWELL, D., THOMPSON, K., L’art du film. Une introduction, traduit de l’américain par Cyril 

Beghin, Edition De Boeck Université, Bruxelles 2000, p 58. 
418 Idem, p 58 – 59. 
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- l’auteur comme ensemble de films : il « n’est plus une personne mais, pour les 

besoins de l’analyse, un système de relations entre plusieurs films portant la même 

signature »419.  

Nous pensons que la notion d’auteur en Pologne populaire est une combinaison de ces 

trois identités repérées par David Bordwell. Tout d’abord, avant que leurs films ne soient 

visionnables, les réalisateurs de TOR veillent à ce que le processus de fabrication de l’œuvre 

cinématographique soit mené jusqu’au bout. Ainsi, ils engagent leur responsabilité d’auteur. 

En second lieu, et nous l’étaierons dans le deuxième chapitre de cette partie, les auteurs de 

cinéma possèdent un style artistique qui caractérise leurs films. Troisièmement, plusieurs de 

leurs films portent la même signature, facilement repérable dans le cadre d’une analyse, ce 

que nous allons exposer dans le troisième chapitre de cette partie. Enfin, nous ajoutons une 

quatrième caractéristique pour définir le cinéma d’auteur en Pologne populaire, tel qu’il est 

porté par l’ensemble TOR, à savoir la qualité intellectuelle des films. L’auteur est celui qui 

commande420, selon l’expression de Réné Prédal. Il a pensé le film d’une manière autonome 

et cette pensée lui appartient. Cependant, le film, en tant que l’œuvre d’art véhicule un sens 

d’une manière autonome que les spectateurs recevront en fonction de leurs prédispositions 

intellectuelles, culturelles, etc … 

 

1.1.3 L’absence de l’auteur au cinéma 

 

Depuis la Nouvelle Vague et l’article de Truffaut sur le statut d’auteur Une certaine 

tendance dans le cinéma, la catégorie d’auteur a été affirmée et rejetée, repensée et 

déconstruite. Certains intellectuels, comme Roland Barthes ont annoncé la mort symbolique 

de l’auteur en littérature vis-à-vis du langage421. Analogiquement, on peut déplacer la mort de 

l’auteur sur le champ du cinéma. L’auteur-Dieu, le producteur, le scénariste, ou le réalisateur, 

perdrait son autonomie face aux structures, comme son cousin littéraire face au langage. 

Michel Foucault dans son article Qu’est-ce qu’un auteur422, conclut que l’auteur n’est qu’un 

porte-parole, un effet de pratiques discursives au sein d’un dispositif.  

                                                 
419 Idem, p 59. 
420 Cf. PREDAL, R., op. cit., p 109. 
421 Cf. BARTHES, R., « La mort de l’auteur », Le bruissement de la langue, Editions du Seuil, Paris 1984, pp 

63-69. 
422 Cf. FOUCAULT, M., « Qu’est-ce qu’un auteur », vol I, texte n°69, Dits et écrits, Edition Quarto Gallimard, 

Paris 2001, pp 817 – 849. 
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Les analyses de ces deux penseurs nous permettent de questionner l’opportunité de cette 

liberté créatrice d’auteur à travers les films. Si la fonction d’auteur dépend toujours des 

formations discursives qui la définissent, ou si l’expression d’auteur est toujours limitée par le 

langage en littérature, qu’en est-il de l’auteur au cinéma ? Les films de l’ensemble filmique 

TOR répondent-ils à la demande de l’idéologie ? Les cinéastes développent-ils des pratiques 

créatrices de résistance pour transgresser la norme et les structures cinématographiques ? 

Cette résistance créatrice pourrait redonner du sens à la notion d’auteur en Pologne populaire. 

En Pologne populaire, les ensembles filmiques, en tant que cellules de production 

cinématographique, et les administrations d’Etat, énonciatrices des lois et des normes pour 

définir la cinématographie, forment des liens fonctionnels ou de contradictions entre eux. De 

plus, dans une société donnée, les valeurs qu’elle véhicule et sa tradition culturelle, ne sont 

pas à négliger dans la formation du dispositif. Ce dernier jaillit à des périodes politiques ou 

historiques données, pas seulement comme un « processus fonctionnel » mais aussi comme 

« un processus de perpétuel remplissage stratégique » 423 . Certains agencements 

institutionnels (la cartographie de la cinématographie en Pologne populaire en est un bon 

exemple) et le discours des acteurs de la politique culturelle participent aussi à la mise en 

œuvre du dispositif. À travers ces discours et agencements, il s’agit de dominer l’expression 

filmique grâce à la croyance en une matérialité du discours comme une chose prononcée, 

écrite ou diffusée. Krzysztof Kieslowski raconte que dans les années 1970, il existait quatre 

étapes de validation d’un scénario424. Dans un premier temps, les réalisateurs écrivaient le 

synopsis. Après le synopsis, ils proposaient une note de traitement. Dans un troisième temps, 

venait le scénario et finalement, il fallait présenter un découpage technique. Chaque étape 

validée était rémunérée425. On contrôlait ainsi quels messages allaient être transmis dans le 

film. Les scénarios étaient soutenus par TOR où la direction savait exactement tailler le 

message pour qu’il passe à travers la censure. Nous avons démontré dans la première partie de 

cette thèse que ce système de production normalisé renfermait des failles liées à la 

gouvernance cinématographique permettant l’existence d’ensembles filmiques, comme TOR, 

qui revendiquaient un cinéma de qualité intellectuelle. Dans ce contexte, la notion d’auteur a 

tout son sens car elle permet de résister face à la contrainte politique. 

Cependant, certains cinéastes comme Jean-Luc Godard rejettent la définition d’auteur 

pour leur cinéma en plaidant pour une vie à part d’un film réalisé : « c’est le film qui pense, 

                                                 
423 Idem. 
424 Cf. KIESLOWSKI, K., Autobiografia, Wydawnictwo Znak, Krakow 2012, p 84. 
425 Idem. 
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moi je n’ai pas à penser. Je suis témoin de cette pensée »426. Devrait-on comprendre que le 

film se réalise seul, délaissé du cinéaste et de ses décisions ? Pourtant, il porte les traces 

stylistiques et intellectuelles de celui qui le créé et transmet des idées voulues. De plus, 

comme le remarque Jean-Luc Godard, le film « pense » aux dépens des intentions d’auteur-

réalisateur. Comment définir l’auteur d’un film quand ce dernier réfute son autonomie et 

l’idée d’un contrôle total sur l’expression de son œuvre ? 

Selon David Bordwell, il faut distinguer l’auteur biographique de l’auteur idéal427. Cette 

distinction semble résoudre le problème posé par Roland Barthes et Michel Foucault selon 

qui, l’auteur est piégé par l’histoire et par le langage, qui limitent sa prise de décisions. Nous 

ne pouvons que multiplier les exemples : impact de la production et de la distribution, 

pression de la norme sociale ou juridique, coutumes d’un lieu donné, etc … Si l’on se fie aux 

idées des penseurs que nous venons de citer, l’expression des cinéastes de l’ensemble TOR 

comme auteurs n’est pas possible, car ils sont contraints par le langage, par le réseau savoir – 

pouvoir, par la culture, la production, etc … En repensant la notion d’auteur au cinéma 

comme source d’opérations formelles d’un film, David Bordwell propose de l’étudier comme 

un personnage idéal et non comme une personne concrète 428 . Ceci résout également le 

problème de l’auteur personnel de la Nouvelle Vague, qui portait le savoir absolu sur son film 

et dont se défend Jean-Luc Godard.  

En considérant les auteurs cinéastes de TOR comme des personnages idéaux dont la 

définition correspond à la somme des caractéristiques des films qu’ils ont créés, nous 

parvenons à saisir leur style cinématographique qui les distingue des autres cinéastes. C’est ce 

style d’auteur-cinéaste qui nous permet de saisir l’expression créatrice se manifestant à travers 

les opérations formelles d’un film. Les styles des cinéastes de TOR seront étudiés plus loin 

dans cette deuxième partie de thèse.  

Il nous reste à préciser que le cinéma d’auteur n’est pas synonyme de cinéma artistique, 

mais rien n’empêche que ces deux caractéristiques cohabitent dans le même film. Le cinéma 

d’auteur est par définition artistique, car il est une œuvre d’art, mais le cinéma artistique n’est 

pas forcément un cinéma d’auteur qu’il faudrait distinguer de l’auteur au sens juridique et de 

la propriété intellectuelle. Certains blockbusters hollywoodiens peuvent être considérés 

comme du cinéma artistique, qui pour divertir les masses et pour assurer un spectacle visuel 

emploient des moyens spectaculaires de mise en scène, comme Les Pirates des Caraïbes de 

                                                 
426 Cf. JOST, F., op.cit., p 11. 
427 Cf. BORDWELL, D., « Construction du sens », in : L’interprétation de l’œuvre filmique. L’anthologie des 

textes traduits, red. Godzic W., L’Université de Jagellon 1993, pp 13 – 18. 
428 Idem. 
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Rob Marshall. Walt Disney Studios qui a produit ce film en est l’auteur du point de vue 

juridique et de l’industrie.  

 

 

1.2. L’auteur au cinéma : deux cas pratiques 
 

Pour pouvoir comprendre les auteurs cinéastes et leurs films produits dans l’ensemble 

filmique TOR, il convient de revenir à deux cas d’auteur au cinéma. L’auteur de la Nouvelle 

Vague, et donc l’auteur comme personnalité, sera notre point de départ pour comprendre 

ensuite la notion d’auteur dans une société communiste, à savoir, l’auteur de l’Ecole 

Polonaise de cinéma. Cette comparaison servira aussi d’illustration à la notion d’auteur que 

nous avons développée plus haut. Ensuite, ce retour historique à l’Ecole Polonaise nous 

permettra de comprendre la tradition de la notion d’auteur qui existait dans la société 

polonaise déjà depuis les années 1930, bien avant la Nouvelle Vague en général considérée 

comme la source de la notion d’auteur au cinéma. 

 

1.2.1. L’auteur de la Nouvelle Vague – contexte démocratique 

 

« La Nouvelle Vague s’est nourrie de références, a eu beaucoup d’ancêtres, et 

ce ne fut pas le premier mouvement à vouloir jeter bas le cinéma des pères »429 

 

La Nouvelle Vague s’est fondée sur les vestiges du « cinéma des pères » qui manquait 

de touche créative selon les « jeunes turcs ». Ce cinéma a pêché par sa mise en scène trop 

académique et sa démarche trop industrielle, où chacun, du maquilleur au réalisateur avait sa 

place bien précise dans la fabrication d’un film. L’espace cinématographique était divisé et ne 

laissait pas de place à la création. Ce mouvement est aussi une réaction à la transformation 

des goûts des spectateurs français dans les années 1950 qui cherchaient à se divertir au 

cinéma grâce aux grandes productions hollywoodiennes ou des films de genre tels que des 

comédies, des westerns ou les films policier430. 

Michel Maire explique que ce tournant ne durera que quatre à cinq années jusqu’en 

1963, La Nouvelle Vague étant « soumise à l’humeur changeante des médias et aux désirs 

                                                 
429 Cf. De BAECQUE, A. La Nouvelle Vague: Portrait D’une Jeunesse. Flammarion, 1998, p 15. 
430 Cf. MARIE, M., La nouvelle Vague. Une école artistique, Editions Nathan, Paris 2001, p 20. 
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velléitaires du public, mais elle aura totalement bouleversé le paysage cinématographique 

français … »431.  

Quelques jeunes rédacteurs de la revue Cahiers du cinéma, groupés autour d’André 

Bazin, décidèrent de déclarer la guerre aux cinéastes formés par le système artistique français. 

Ils se mirent à écrire des scénarios, tourner des images et travailler la mise en scène en même 

temps. Quand les fauteuils roulants commencèrent à servir de dolly pour assurer les 

travellings, le cinéma français entra dans une nouvelle ère de production de films. Chez les 

cinéastes de la Nouvelle vague « la pensée d’un auteur prend forme cinématographique par la 

mise en scène » 432. Soutenus par quelques producteurs, les jeunes rédacteurs révolutionnèrent 

pour quelques années, et bousculèrent l’économie du cinéma français en tournant des films 

« low-cost ». Sans doute, ce geste traduisait leur volonté de se détacher du système de 

subventions d’Etat et de pratiques discursives qui fonctionnaient jusqu’alors et d’affirmer 

leurs personnalités artistiques. Désormais, les réalisateurs qui écrivaient les scénarios de leurs 

films eurent le mérite et l’honneur d’appartenir à une nouvelle catégorie d’auteur. Ils 

sacralisèrent des auteurs comme Hitchcock, Rossellini, Hawks, mais désacralisèrent aussi des 

cinéastes à fuir artistiquement tels qu’Henri-Georges Clouzot et Claude Autant-Lara 433 . 

Jacques Rivette dans Six personnages en quête d’auteur dénonce la paresse artistique de ces 

réalisateurs français qui n’ont pas voulu prendre de risques artistiques et sont « pourris par 

l’argent »434. 

Phillipe Mary, dans son analyse sociologique du mouvement, explique ce phénomène 

ainsi : « (…) dénoncer l’hétéronomie d’un cinéma n’est possible qu’en démontrant 

l’autonomie de l’autre »435. 

 L’ordre symbolique, le rapport dominant-dominé, n’est possible à renverser qu’en 

affirmant et en approuvant sa liberté créatrice face à l’ordre du dispositif. S’auto-proclamer 

auteur de cinéma en établissant sa propre « politique des auteurs » est une ligne de 

démarcation entre avant et maintenant, entre le cinéma à papa traditionnel et conventionnel et 

le cinéma d’auteur novateur et authentique436. Remarquons que dans cette version du cinéma 

d’auteur, le scénariste perd sa notoriété car les auteurs-réalisateurs écrivent avec leurs 

caméras ! 

                                                 
431 Cf. MARIE, M., La nouvelle Vague. Une école artistique, Editions Nathan, Paris 2001, p 17. 
432 Cf. De BAECQUE, A., L’histoire-caméra, Gallimard 2008, p 143. 
433 Cf. MARIE, M., op. cit., p 50. 
434 Pour plus d’informations consulter le dossier : « Situation du cinéma français »,  Cahiers du cinéma, MAI 

1957 - Tome XII – n °71. 
435 Cf. MARY, P., La nouvelle vague et le cinéma d’auteur. Socio-analyse d’une révolution artistique, Editions 

du Seuil, Paris 2006, p 109. 
436 Idem, p 110. 
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Est-il justifié qu’un réalisateur s’accapare le statut d’auteur ? Le scénographe qui crée 

les décors, en est responsable. Les musiciens qui travaillent sur un film sont auteurs de 

musique de film et les directeurs de photographie les auteurs des images. Ne sont-ils tous pas 

auteurs – car responsables de la création d’une composante primordiale à la compréhension 

de l’œuvre ? Il ne s’agit pas uniquement d’un geste esthétique, mais de créer ensemble, une 

œuvre qui transmet une pensée issue d’un travail collectif de plusieurs auteurs provenant de 

domaines divers. Cette pensée transmise par l’auteur d’un film peut exister indépendamment 

des messages que les spectateurs peuvent lire. De nombreux éléments qui composent le film 

de nature visuelle et sonore, peuvent, créer plusieurs niveaux de lecture. Celui qui crée la 

musique, les décors ou l’image a ses propres références artistiques et peut générer des sens 

annexes auxquels le réalisateur n’avait pas songé et qui seront lus par le public. 

Cependant, c’est le réalisateur qui détient la responsabilité d’orchestrer toutes les 

informations sonores et visuelles de manière à donner un sens au film. Même s’il n’est pas à 

l’origine du scénario, en tant qu’auteur, la décision de la forme finale du film lui appartient. 

Cette décision est le fruit d’un travail collectif, mais c’est l’auteur réalisateur qui organise 

l’ensemble des étapes de fabrication, l’ensemble des éléments artistiques d’un film. Ces 

éléments ne peuvent pas exister indépendamment du film auquel ils contribuent. Ils existent 

grâce au metteur en scène qui les a pensés. Ici réside le pouvoir d’auteur du réalisateur : 

penser le film. 

Lorsque Jean-Luc Godard tourne A bout de souffle en écrivant son film avec sa caméra 

stylo lors du tournage, on ne peut pas dire qu’il n’en est pas l’auteur car il n’a pas de scénario. 

La musique n’est pas vraiment un choix d’auteur de Godard, mais plutôt un conseil de 

Melville, mais cela n’enlève en rien sa fonction d’auteur à Godard. N’est-ce pas sur Raoul 

Coutard, son directeur de photographie, que Godard doit compter pour la mise en image des 

scènes non préparées dans des endroits improvisés de Paris ? Certes, mais c’est à Godard de 

décider quelle variante de plan il va sauvegarder, quelle prise est « la bonne ». C’est aussi lui 

qui dicte les moments du tournage « action », « coupez ».  

Le rôle d’auteur de cinéma est individuel. L’auteur – réalisateur, par son rôle, est 

responsable de la version finale du film. Il consiste à soutenir le film tout au long du 

processus de fabrication : de l’écriture à sa diffusion, en passant par le tournage. Son rôle est 

celui d’éternel communicant et de négociateur. C’est le réalisateur qui soutient le film devant 

le producteur et les commissions diverses, car les parties auxquelles ont contribué plusieurs 

auteurs composent un tout, l’ensemble qui reflète la vision artistique et autonome de l’auteur. 

Le rôle d’un auteur de film, dans notre définition d’auteur du cinéma, ne se résume pas à un 
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scénariste. Le scénariste est un auteur de scénario, comme le compositeur est un auteur de 

musique, comme le directeur de la photographie est l’auteur d’images, comme le monteur est 

un auteur du montage, ce sont des auteurs parmi d’autres. Le réalisateur est l’auteur du film.  

Cette confrontation avec l’auteur de la Nouvelle Vague nous a permis d’éclairer la 

notion d’auteur. Cependant, arrêtons-nous un instant sur l’idée de Michel Foucault selon 

laquelle l’auteur est une fonction variable du discours. En revisitant la fonction d’auteur en 

littérature, celui qui parle, selon la tradition du « cogito » cartésien, Foucault conclut que 

l’auteur n’est pas indépendant du dispositif, des structures dans lesquelles il est entremêlé437. 

En appliquant la pensée de Foucault à notre réflexion autour de l’auteur au cinéma, nous 

pouvons avancer que sa notion d’auteur vise indirectement celles de la politique des auteurs 

proposée par la Nouvelle Vague. Est-il important de savoir qui parle, nous demande le 

philosophe? Et si nous voulions faire un transfert de son idée vers le champ du cinéma, la 

question d’autonomie d’Auteur face au dispositif apparaîtrait. Dans quelle mesure un film 

communique-t-il l’intention de réalisation d’Auteur ou d’écriture ? L’auteur de cinéma est-il 

libre de s’exprimer face aux institutions, aux normes ou à l’histoire ? Les auteurs de la 

Nouvelle Vague étaient-ils complètement indépendants au regard des normes de la société 

dans laquelle ils vivaient, des mœurs professionnelles du cinéma et face aux institutions 

comme le CNC, ou les collectivités qui finançaient les films ?  

Nous savons aujourd’hui que la Nouvelle Vague était d’une part, une manifestation 

créative contre le système de production cinématographique français d’après-guerre, contre le 

« cinéma des pères »438, conforme à la morale de la société française d’après-guerre. D’autre 

part, les « Jeunes Turcs » exprimèrent l’état d’esprit de leur génération. Peu importe le 

budget, la devise technique qui les animait était la suivante : « Allons filmer dans les rues ! », 

avec un matériel léger à l’instar des néoréalistes. Pour la plupart d’entre eux, ces anciens 

critiques de cinéma, prônèrent l’utilisation de caméras transportables à la main, spontanément 

tout comme leur génération, avec une volonté de réaliser des films sur les problèmes qui les 

ciblaient, tels qu’ils étaient dépeints dans les médias, victimes de la société de consommation. 

Qui d’autre aurait pu mieux les représenter ? Claude Autant-Lara ? Henri-Georges Clouzot ? 

L’Auteur n’est-il donc pas non seulement témoin, mais également porte-parole de son époque, 

de la société dans laquelle il vit ?  

                                                 
437 Cf. FOUCAULT, M., « Qu’est-ce qu’un auteur », vol I, texte n°69, Dits et écrits, Edition Quarto Gallimard, 

Paris 2001, pp 817 – 849. 
438 Cf. De BAECQUE, A. La Nouvelle Vague: Portrait D’une Jeunesse. Flammarion, 1998, p 15. 
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En France, en Pologne, aux Etats-Unis, peu importe finalement le système politique en 

place, l’auteur de cinéma doit composer avec la politique culturelle en place. Et justement, 

son essence d’auteur de cinéma sera cette quête vers l’autonomie intellectuelle. Ce seuil 

d’autonomie, il réussira à l’atteindre grâce à : la création qui libère, la responsabilité des 

images qu’il détient et l’expression de sa vision artistique. 

 

1.2.2. L’auteur dans le contexte normalisé de la Pologne populaire 

 

En Pologne Populaire, jusqu’en 1956, les films correspondaient aux postulats artistiques 

du socialisme réel. Les quelques tentatives d’autonomie des auteurs de cinéma avaient été 

étouffées dès l’étape de création du scénario. Que s’est-il passé en 1955 dans la société 

polonaise pour permettre l’apparition de l’auteur avec la naissance de l’Ecole Polonaise du 

cinéma ? Pour répondre à cette question, nous proposons d’effectuer une analyse du champ 

dans lequel les auteurs-réalisateurs devaient créer. En suivant les principes de la théorie du 

champ littéraire examiné par Pierre Bourdieu dans Les Règles de l’art 439 , nous allons 

examiner le travail que l’auteur-réalisateur de l’Ecole Polonaise du cinéma doit accomplir 

pour se produire comme auteur, c’est-à-dire, comme le sujet de sa propre création libératrice. 

L’auteur-réalisateur appartient au champ cinématographique comme son collègue écrivain au 

champ littéraire. La définition du champ est proche de celle du dispositif de Michel Foucault. 

Les deux constituent des espaces de possibles, déterminés socialement pour Pierre Bourdieu 

et historiquement pour Foucault. Le champ peut être compris comme un mini-dispositif, ou 

plutôt comme un élément structurel de ce dernier. En empruntant à Bourdieu sa théorie du 

champ, nous allons définir la logique à laquelle se soumet l’auteur-réalisateur pour réaliser un 

film et pour produire sa valeur. 

L’Ecole Polonaise du cinéma naît suite au dégel politique qui durera quelques années 

après la mort de Joseph Staline en 1953440. La disparition du « petit père des peuples » initia 

le lent processus de déstalinisation en Pologne, avec au final le soulèvement de Poznan en 

juin 1956. Dans le contexte du réseau des syndicats français d’aujourd’hui, une grève peut 

paraître banale. Elle ne l’était pas dans la Pologne populaire de 1956. Au départ, cette grève 

mobilisa les travailleurs qui revendiquaient l’amélioration de leurs conditions de travail 

(machines en panne, ruptures d’approvisionnement du matériel, chômage technique, 

                                                 
439 Cf. BOURDIEU, P., Les règles de l’art. Genèse et structure du champ littéraire, Editions du Seuil, Paris 

1992, p 198. 
440 Cf. LUBELSKI, T., Historia kina polskiego, op. cit., voir le chapitre consacré à la  période de L’Ecole 

polonaise, pp 157 – 233. 
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discriminations salariales). Ensuite, elle se transforma en une bataille du peuple polonais 

contre les agents de l’idéologie. Les transparents "Nous exigeons du pain !"441 ont été l’arme 

contre les carabines des militaires. Environ 70 morts, quelques centaines de blessés – l’œuvre 

de 400 chars, un changement de régime pour la chute du réalisme socialiste dans les arts.  

Certains théoriciens du cinéma en France considèrent la Nouvelle Vague comme 

pionnière en matière de politique d’auteurs. Or, le premier film polonais dans lequel nous 

pouvons remarquer une innovation esthétique précurseur de l’Ecole polonaise, sort le 24 

janvier 1955, et donc quelques années avant la naissance du mouvement cinématographique 

français. L’Ecole polonaise a témoigné d’un malaise dans la société, bien avant la Nouvelle 

Vague, tout comme la Série Noire. Une fille a parlé en est un exemple et un lancement à la 

fois pour Andrzej Wajda et Jerzy Lipman, le directeur de la photographie du film. Selon 

Tadeusz Lubelski, les intérieurs et les extérieurs naturels qui montrent la pauvreté d’un 

quartier éloigné du centre de Varsovie, Wola, contraste avec la jeunesse euphorique442, la 

préférence pour la lumière naturelle, le choix de jeunes comédiens peu connus, plus 

spontanés, une mise en scène virulente et dynamique, entre autres, font la nouveauté artistique 

au cinéma443. Ces mêmes qualités vont caractériser, entre autres, les films de la Nouvelle 

Vague qui apparaîtra en France vers la fin des années 1950. Cela montre que la notion 

d’auteur chez les réalisateurs polonais est bien présente et a profité des crises politiques du 

pays. Plus encore, la tradition du cinéma d’auteur est déjà présente en Pologne avant la 

Seconde Guerre Mondiale. Dans les années 1930, quelques réalisateurs polonais ont fondé 

START, un collectif filmique d’auteurs-réalisateurs qui produisaient des films de qualité pour 

se protéger contre les « grands producteurs ». En 1955, les réalisateurs pointant du doigt les 

mauvais films fabriqués par la cinématographie polonaise depuis la Seconde Guerre 

Mondiale, ont contribué à la création d’ensembles filmiques, gérés par les réalisateurs, dont 

les objectifs étaient basés sur ceux de START444.  

Plus tard, avec la transformation de la réforme en cinématographie, les auteurs 

polonais abandonnèrent les thématiques imposées de guerre et optèrent pour des sujets plus 

contemporains. Il faut admettre qu’en Pologne populaire, même après le dégel politique, le 

but de la politique culturelle est toujours d’éduquer le peuple. Le film, malgré l’abandon de 

l’esthétique du réalisme socialiste, reste toujours un outil de communication surveillé par le 

Parti. L’Ecole Polonaise du cinéma naît-elle d’un compromis avec le Parti ? Sa qualité 

                                                 
441 Cf. PACZKOWSKI, A., op. cit., p 202. 
442 Cf. LUBELSKI, T., Historia …, op. cit., p 163. 
443 Idem. 
444 Idem, p 158. 
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artistique découle-t-elle du changement de politique culturelle après 1956 ? Quelles idées 

d’auteur les films de ce mouvement transmettent-ils ? 

Les films d’Andrzej Wajda et d’Andrzej Munk, icones de l’Ecole polonaise, réalisés 

après 1956 coupent les liens avec l’esthétique du réalisme socialiste dans le cinéma. Ces films 

privilégient un jeu d’acteurs plus spontané, des décors naturels et se rapprochent 

esthétiquement, en gardant leur propre identité artistique, du néo-réalisme italien, condamné 

par les dignitaires du Parti au Congres de Wisla en 1949445. Par la transgression des valeurs 

du champ cinématographique, ces nouveaux cinéastes qui forment l’Ecole polonaise du 

cinéma, assurent sa survie.  

Les cinéastes doivent composer avec la politique culturelle en place, tout en réalisant 

des films pour le spectateur et pour satisfaire leurs propres ambitions artistiques. L'enjeu n'est 

pas une simple confrontation de discours, ni uniquement une forme de contestation. Ils 

développent leur propre discours filmique qui se caractérise par une « inquiétude morale », 

artistique et politique. Ce discours se traduit par un système spécifique de langages qu'ils 

mettent en place, par l'injection contradictoire qui désoriente, et l'usage de plusieurs niveaux 

de lecture.  

Canal, Cendres et diamant et Lotna d’Andrzej Wajda sont cités comme des films 

emblématiques de l’Ecole polonaise, mais aussi comme ceux qui caractérisent le style de leur 

réalisateur. Cet ancien artiste-peintre, par l’usage des codes du symbolisme dans le cinéma, 

réussit à transmettre l’idée d’un héros romantique en quête de valeurs446. Ses héros, jeunes, 

peuvent être perçus comme des messies ou des martyrs qui luttent pour la libération de leur 

pays. Les résistants polonais qui traversent un chemin sous terrain vers la mort, le cheval 

blanc et innocent dont rêvent tous les soldats, sont des symboles de la Pologne de Wajda. Une 

Pologne populaire, jadis innocente, une Pologne qui a perdu son innocence, une Pologne 

martyre qui lutte pour sa libération contre l’ennemi qui veut l’anéantir. Les spectateurs ont 

très vite saisi l’analogie avec leur situation vis-à-vis de l’URSS. Et même si l’agitation n’était 

pas la volonté du réalisateur, son génie fut d’inventer des images qui parlent, des images 

symboles, des films qui vivent leur vie, en dérangeant certains ou en aidant à supporter 

l’insupportable pour d’autres. Ceci affirme la démarche d’auteur de la part du réalisateur qui 

maîtrise l’image pour pouvoir s’exprimer en dépit des chaines qui le lient avec la politique 

culturelle en Pologne populaire. 

                                                 
445 Cf. LUBELSKI, T., Historia …, op. cit., p 161 – 164. 
446 Cf. PRASEK, C., Film i jego obraz w PRL, Bellona, Varsovie 2013, pp 41 – 65. 
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La démarche de Wajda et de ses collègues de KADR (1955-1968 ; 1972-à présent), 

l’ensemble filmique qui a permis la réalisation des films de l’Ecole polonaise, fut, en utilisant 

la terminologie de Gilles Deleuze, de suggérer l’insupportable, montrer l’immontrable, de 

cristalliser l’image-temps447. Autrement dit, saisir les énoncés qui constituent la marge du 

discours de l’Etat-Parti, si on revient à la terminologie foucaldienne. Un autre exemple, la 

Mère Jeanne des Anges de Jerzy Kawalerowicz, réalisé en 1960, présente l’histoire d’un 

triangle amoureux entre une nonne – Dieu – et un prêtre. Le message du film va plus loin et la 

possession et l’enfermement des nonnes dans un couvent situé loin de tout ont été interprétés 

comme une allégorie du communisme. Le train de nuit de Jerzy Kawalerowicz est un film à 

suspense avec pour sujet, la passion amoureuse entre deux passagers. Le train a souvent été 

interprété comme une allégorie de la société avec sa découpe en wagons correspondants aux 

différentes classes sociales. Nous avons ainsi l’exemple d’un film comme une hétérotopie qui 

aide l’auteur-réalisateur à transgresser les règles en transmettant certains messages qui 

résistent à la pensée idéologique dominante.  

Les structures fondées par les cinéastes en 1950 pour protéger, d’une part, leur métier 

et, d’autre part, leur définition de l’art joueront un rôle important dans la vision de la 

démocratisation et de l’autonomie de la cinématographie (1980 – 1981 – période de 

Solidarité). Elles témoignent de prises de position de cinéastes engagés.  

En analysant les archives, nous avons mis en lumière des pistes nous permettant de 

saisir, non seulement l’acte narratif de l’auteur d’un film, mais aussi de déchiffrer les 

messages véhiculant les mythes et les conventions partagés par la société communiste 

polonaise. Autrement dit, les documents permettent, sans recours exclusif à la méthode 

d’analyse esthétique, de capturer un deuxième fond. La responsabilité d’un auteur de cinéma 

est liée à sa liberté de regard. Les limites d’expression n’ont effrayé ni les auteurs de la 

Nouvelle Vague, ni ceux de l’Ecole Polonaise du Cinéma, conscients des formations 

discursives et non-discursives. Ils ont trouvé les moyens pour parvenir à leurs fins.  

 Dans nos entretiens avec les anciens membres de TOR, tous partagent le même avis 

sur cet ensemble filmique, il fabriquait dans les années 1970 des films d’auteur. Wojciech 

Marczewski en témoigne ainsi : « Chaque film, historique, contemporain, intellectuel était 

une expression de son auteur. Les films sociaux de Kieslowski, les films intellectuels de 

Zanussi, les films esthétiques de Bajon ou ceux de Krauze, pleins d’atmosphère d’oppression, 

ironiques »448. 

                                                 
447 DELEUZE, G., Image temps, Cinéma 2, Les Editions de Minuit, Paris 1985. 
448 LIPINSKA, K., entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014. 



 182 

Ce fut possible grâce à la tradition du cinéma d’auteur qui existait en Pologne depuis 

START, mais aussi à la nature de TOR, un ensemble ouvert à la création et aux points de 

fracture dans la structure cinématographique. 

 

1.3. Le droit d’auteur : approche comparative 

 

Dans la première partie de cette thèse, nous avons déterminé le rôle de producteur de 

l’ensemble TOR dans le contexte normatif et institutionnel de réalisation des films en Pologne 

populaire après la Deuxième Guerre Mondiale. Nous avons dégagé certains aspects parmi les 

éléments du dispositif que nous avons réussi à saisir, à savoir les lois, les normes, les discours, 

les valeurs et les institutions. Il faudra désormais distinguer la notion d’auteur de cinéma, qui 

pour nous a une dimension intellectuelle philosophique, du droit d’auteur lequel désigne 

juridiquement celui qui possède la propriété intellectuelle du film. 

Pour comprendre la souveraineté philosophique de l’auteur, essayons maintenant de 

saisir la fonction d’auteur du point de vue juridique en comparant le contexte français, où la 

tradition du droit d’auteur a marqué des pages entières de l’histoire, et le contexte polonais 

pour mieux comprendre la particularité du droit d’auteur en Pologne populaire.  

 

1.3.1. Le droit d’auteur dans un pays démocratique - France 

 

En France, la tradition d’auteur remonte au siècle des Lumières, Denis Diderot a 

essayé de faire valoir ses droits d’auteur contre le plagiat449. Il faut savoir qu’à son époque, ni 

les hommes de lettres, ni les artistes n’étaient protégés par le droit sur la propriété 

intellectuelle. Il est difficile de l’imaginer aujourd’hui, mais celui qui achetait l’œuvre en 

devenait son propriétaire et pouvait en faire tout ce qu’il voulait. Sensibilisé par la 

thématique, Beaumarchais crée en 1777 la première société d’auteurs450. Concernant la mise 

en place du droit moral, il faut attendre 1793 pour qu’une loi protège enfin les auteurs dans le 

domaine littéraire et artistique451. Le but essentiel de cette loi est de protéger et de défendre 

l’artiste-auteur et son œuvre, contre le plagiat et la contrefaçon.  

                                                 
449 Cf. FUJIWARA, M., « Diderot et le droit d'auteur avant la lettre : autour de la Lettre sur le commerce de la 

librairie. », Revue d'histoire littéraire de la France 1/2005 (Vol. 105), pp 79-94. 

URL : www.cairn.info/revue-d-histoire-litteraire-de-la-france-2005-1-page-79.htm.  

DOI : 10.3917/rhlf.051.0079. 
450 Cf. LUCAS, A., Propriété littéraire et artistique, Dalloz, Paris 1994, p. 2. 
451 Cf. EDELMAN, B., Le sacre de l’auteur, Editions du Seuil, Paris 2004, p. 378. 

http://www.cairn.info.proxy-scd.u-bourgogne.fr/revue-d-histoire-litteraire-de-la-france-2005-1-page-79.htm
http://dx.doi.org.proxy-scd.u-bourgogne.fr/10.3917/rhlf.051.0079
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La définition du statut d’auteur, telle qu’elle fonctionne dans la société française, est 

fondée historiquement et est comprise selon les valeurs, la morale mise en place, le rôle de la 

culture… Prenons un exemple. Du point de vue ontologique, celui qui écrit cette thèse, est bel 

et bien son auteur. Du point de vue juridique, la loi protège contre le plagiat 452 , mais 

intellectuellement on reconnaît l’auteur de l’œuvre par son style artistique. Si demain 

quelqu’un décide de copier cette thèse, en piratant discrètement l’ordinateur de l’auteur, dans 

le but de la publier sous son nom propre, et plus brutalement de voler la propriété 

intellectuelle, il sera assez facile de prouver que ce n’est pas sa création de par le langage 

utilisé, le style employé. De plus, l’auteur de thèse est reconnu comme tel par le directeur de 

thèse. Il se pourrait que le voleur persiste à mentir et que l’intervention d’un juge soit 

nécessaire pour présenter des arguments, des preuves tangibles prouvant l’identité de l’auteur.  

La loi protège donc l’auteur, mais la décision est relative aux arguments employés par 

l’accusation et la défense. L’analogie avec la logique de Friedrich Ludwig Gottlob Frege 

pourrait éclairer notre exemple. L’auteur serait une catégorie générale qui pourrait avoir des 

sens différents. A=B, pour envoyer ces sens différents à la même dénotation. « L'étoile du 

matin » (A) et « l'étoile du soir » (B) ont des sens différents mais la même dénotation, c’est à 

dire, la planète Vénus453. Deux concepts d’auteur, juridique (A) et historico-culturel (B), ont 

des sens différents, mais renvoient à un seul et même objet – l’auteur. C’est pourquoi, en 

s’appuyant sur des textes juridiques et sur la fonction d’auteur en France ou en Pologne 

(discursive A et non-discursive B), nous allons tenter de proposer notre propre définition de 

l’auteur de cinéma. Analysons d’abord le sens juridique (A) de cette dénomination. 

 

En France, selon la loi du 11 mars 1957 sur « La propriété littéraire et artistique », un 

réalisateur peut céder ses droits d’auteur à un producteur, appelé par cette loi le 

cessionnaire 454 . Nous prenons cette loi comme référence car elle fait écho au contexte 

juridique en Pologne des années 1960 et 1970. Selon la définition de l’objet de cette loi 

française, le producteur possède les droits  patrimoniaux et le réalisateur les droits moraux sur 

un film455. Dans un contrat écrit qui formalise la relation entre l’auteur et le producteur, 

l'auteur cède ses droits patrimoniaux au producteur. Il garde néanmoins les droits moraux de 

                                                                                                                                                         
 
452 Cf. EDELMAN, B., La propriété littéraire et artistique, PUF, Paris 1989, p. 60. 
453 Cf. FREGE, G., « Sens et dénotation », in  Écrits logiques et philosophiques, trad. IMBERT C., Paris: Seuil, 

1971, pp 102-126. 
454 Consulter la loi n°57-298 du 11 mars 1957 sur la propriété littéraire et artistique, disponible ici : 

http://www.legifrance.gouv.fr, dernière consultation le 31 décembre 2015. 
455 Cf. EDELMAN, B., La propriété littéraire et artistique, PUF, Paris 1989, pp 45 – 52. 

http://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cidTexte=JORFTEXT000000315384
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la personne physique qui est le créateur du film. Ainsi, le créateur reste l’auteur de son œuvre, 

même s’il a cédé ses droits patrimoniaux au producteur avec qui il a signé le contrat. Le 

producteur n’est pas reconnu comme auteur de cinéma d’après la législation française, mais 

comme ayant droit. Voici les titulaires des droits d’auteur sur un film:  

- auteurs au cinéma : scénariste, réalisateur, dialoguiste, héritiers ;  

- producteurs - Producteur cinématographique, Producteur audiovisuel.456 

 

Avoir un droit d’auteur d’un film n’est pas identique à en être l’auteur. La loi d’auteur 

française distingue différents sujets qui sont : 

- la personne morale (société de production),  

- la personne physique (plusieurs auteurs qui ont collaboré à la création de l’œuvre : 

scénariste, réalisateur, musicien). 457 

 

La personne physique selon la loi française désigne l’auteur du film. Puisqu’un film est 

une œuvre de « collaboration »458, son auteur peut être compris collectivement. Sa création 

dépend de la contribution d’un collectif de plusieurs personnes physiques reconnues comme 

co-auteurs : auteur du scénario, des dialogues, de l'adaptation, de la composition musicale, de 

l'œuvre préexistante adaptée, et de réalisateur. Ici, l’auteur est donc collectif et le producteur, 

en tant que personne morale, n’a pas la qualité d’auteur. Son rôle se focalise autour de sa 

fonction de cessionnaire des droits d’auteur. 

 

1.3.2. Le droit d’auteur dans un pays démocratique - Etats-Unis 

 

Il n’en va pas de même aux Etats-Unis. Dans ce pays de blockbusters, c'est le droit du 

travail qui organise les relations entre les créateurs (personnes physiques) et les sociétés de 

production (personnes morales). Aux Etats Unis, avec la création du Copyright Act datant de 

1790459, tous les droits sur l’œuvre reviennent au producteur (droit de copier, d’exploiter). 

C’est le producteur qui pose le copyright. Nous pouvons percevoir une similarité avec la 

production des films de commande « works made for hire »460. Ici le réalisateur, le scénariste, 

                                                 
456 Texte de loi n°57-298 du 11 mars 1957 sur la propriété littéraire et artistique, disponible ici : 

http://www.legifrance.gouv.fr, dernière consultation le 31 décembre 2015. 
457 Idem. 
458 Cf. LUCAS, A., Propriété littéraire et artistique, Dalloz, Paris 1994, p. 32. 
459 PATRY, W. F., « Introduction: The First Copyright Act », Copyright Law and Practice. BNA, (2000) [1994], 

disponible ici : http://digital-law-online.info/patry/patry5.html. 
460 Une œuvre réalisée sur commande, selon la loi de 1976 sur le copyright aux Etats Unis. 

http://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cidTexte=JORFTEXT000000315384
http://digital-law-online.info/patry/patry5.html
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sont considérés comme des salariés d’une société de production et l’œuvre est créée dans le 

cadre d’un contrat de travail. Ainsi, la qualité d’auteur revient au producteur, qu'il s'agisse 

d'une personne physique ou d'une personne morale (société de production). C’est pourquoi, 

l'auteur d'un film peut changer en fonction de la vente des catalogues. Le droit patrimonial est 

reconnu par les Etats Unis seulement depuis 1989.461 

Nous avons déjà mentionné que le producteur emploie les scénaristes et les 

réalisateurs et peut les licencier à chaque étape de l'écriture ou de la réalisation. Comme 

n’importe quel employé, les réalisateurs et les scénaristes sont facilement remplaçables, une 

centaine de candidats aspirant à occuper leur poste, attendent déjà d’être sous contrat avec une 

grande société de production hollywoodienne462. Des droits apparentés aux droits moraux sont 

négociés car la loi ne reconnaît pas de droit moral aux créateurs (en tant que droit personnel 

distinct du droit patrimonial). Il s'agit des « creative rights » (droits reconnaissant aux auteurs 

une certaine forme de paternité sur l'œuvre (« a film by... », etc.). Le nom de celui qui a été 

licencié lors de la production du film n’apparaîtra pas au générique. Les créateurs, lors de la 

signature du contrat, sont amenés à négocier les moindres détails, comme les Crédits, c’est à 

dire les mentions portées au générique des films (placement, position, taille)463. En ce qui 

concerne le droit d’auteur en France, le réalisateur cumule les deux statuts d’auteur et de 

technicien. En Pologne populaire, la loi considère comme auteur, le scénariste et non pas le 

réalisateur. En pratique, c’est le réalisateur qui est appelé auteur par les professionnels et par 

les dirigeants culturels. 

1.3.3. Le droit d’auteur dans un pays non démocratique - Pologne populaire 

 

Quoiqu’on admette que le droit d’auteur dans le système communiste polonais revient 

au scénariste, le problème du metteur en scène comme prétendant à la fonction d’auteur 

apparaît.  

Les institutions cinématographiques, réglées par un système normatif, ont des attentes 

précisées par les textes juridiques concernant l’auteur. Cependant, après avoir étudié les 

différents contrats professionnels des équipes considérées en France comme co-auteurs : 

                                                                                                                                                         
 
461 http://www.sacd.fr/Droit-d-auteur-et-copyright.201.0.html, consultée le 4 novembre 2013. 
462 Cf. EDELMAN, B., La propriété littéraire et artistique, PUF, Paris 1989, p. 68. 
463 FOREST, C. L’industrie Du Cinéma En France: De La Pellicule Au Pixel, Paris: Documentation Française, 

2013 : Aux Etats-Unis, les syndicats représentant les scénaristes (WGA, Writers Guild of America) et les 

réalisateurs (DGA, Directors Guild of America) ont négocié avec les producteurs américains des conventions 

collectives de travail ou « Minimum Basic Agreement » (MBA) – solidarité américaine, ils peuvent se mettre en 

grève pour bloquer la production. 

http://www.sacd.fr/Droit-d-auteur-et-copyright.201.0.html
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scénographes, directeurs de la photographie, nous avons constaté qu’en Pologne populaire 

seul celui qui écrit, donc le scénariste, est désigné comme « auteur » d’un film (ex : Lodowiec 

de Brzozowski464). L’auteur défini par la loi, est responsable de l’œuvre qu’il a produite 

devant les institutions. Le scénariste est un auteur, certes, du scénario, mais pas de l’ensemble 

du film, puisque la forme et le fond définitifs d’un film dépendent de son réalisateur. Par 

ailleurs, nous montrerons dans la 3ème partie de cette thèse que la société polonaise reconnaît 

le réalisateur comme l’auteur d’un film. 

En Pologne populaire, la loi du 10 Juillet 1952465 fixe l’objet et le sujet des droits 

d’auteur du cinéma. Selon son article §2, l’objet de cette loi est l’œuvre d’art 

cinématographique formalisée par un scénario. Le scénariste est défini comme l’auteur car 

son travail garantit la première possibilité d’évaluation d’un futur film. Derrière cette 

désignation du scénariste en tant qu’auteur, responsable du sens d’un film, se cache la volonté 

de contrôler des scénarios réglementés juridiquement. Les films de fiction tournés sans 

scénario n’auraient pas pu être pris en compte par cette loi, et donc les films de la Nouvelle 

Vague n’auraient pas pu être tournés en Pologne populaire. On les aurait considérés comme 

amateurs. La propriété de l’œuvre cinématographique appartient à l’entreprise qui l’a produite 

selon l’article §13 de cette loi. Un ensemble filmique est le propriétaire et non pas l’auteur 

d’un film. La durée du droit d’auteur sur la propriété d’un scénario est de 10 ans après la 

réalisation de l’œuvre, selon l’article §27 défini, modifiée par la loi du 23 X 1975466 à 25 ans. 

L’Etat-Parti est propriétaire d’un film pendant 25 ans. Selon Antoni Krauze, le réalisateur ne 

reçoit même pas la copie du film qu’il a créé467. Il n’est donc ni propriétaire, ni auteur du film, 

selon la réalité juridique polonaise.  

En 1970, Jerzy Serda a écrit un livre qui explique le droit d’auteur en Pologne 

populaire468. Selon le droit d’auteur polonais, le film est le résultat d’un travail collectif, d’un 

travail de plusieurs auteurs où il serait injuste de rémunérer le travail d’auteur d’un 

réalisateur, en négligeant les autres. Et comme pour tous les auteurs d’une œuvre collective, le 

film était concerné par le principe « de minimis non curat praetor »469, ce qui signifiait que 

même un haut engagement artistique et personnel dans l’œuvre ne donne pas à son auteur 

« partiel » le droit d’être protégé juridiquement. Quant aux scénarios, ils étaient considérés 

                                                 
464 Archive National à Milanowek, Pologne, Fonds : Zespoly filmowe, cote 977. 
465 Prawo autorskie : przepisy i orzecznictwo, red. Edward Drabienko, Warszawa : Wydawnictwo Prawnicze, 

1965, p 2 – 45. 
466 Ustawa z dnia 23 października 1975 r. o zmianie ustawy o prawie autorskim, Dz.U. 1975 nr 34 poz. 184, 

dernière consultation le 31 décembre 2015. 
467 LIPINSKA, K., entretien avec Antoni Krauze, juin 2013. 
468 Cf. SERDA, J., Prawo autorskie do dziela filmowego, Wydawnictwo prawnicze, Warszawa 1970, p 15. 
469 Idem. 

http://isip.sejm.gov.pl/DetailsServlet?id=WDU19750340184
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comme les œuvres complètes, écrites par un ou deux auteurs que le droit polonais protégeait. 

Selon Janusz Majewski les réalisateurs « étaient escroqués par l’Etat-Parti »470. On diffuse 

toujours gratuitement et jusqu’à aujourd’hui les films polonais de la période de la Pologne 

populaire et les réalisateurs ne touchent aucun droit d’auteur sur leurs films. ZAIKS, qui 

gérait les droits d’auteur, rémunérait uniquement les scénaristes471. Ces derniers partageaient 

sous le manteau leurs rémunérations472, les « tentiems » avec les réalisateurs que la profession 

considérait comme les auteurs légitimes des films.  

En pratique, c’est le réalisateur qui, s’il n’est pas le scénariste, choisit le scénario qu’il 

souhaite réaliser dans l’ensemble filmique pour lequel il travaille. C’est le seul employé 

artiste dont l’administration formalise la coopération par un contrat à longue durée. Selon les 

textes juridiques, le réalisateur doit choisir un ensemble filmique qui l’intéresse pour lequel il 

réalisera les films. Cependant, certains réalisateurs contractualisés par un ensemble filmique, 

réalisent des films pour d’autres ensembles. Le réalisateur Janusz Majewski, par exemple, en 

1968 signe le contrat avec TOR, ce qui ne l’empêche pas de réaliser des films pour d’autres 

ensembles de production473.  

 

D’un côté, nous avons la réglementation juridique, gérée par l’administration et de 

l’autre, les ensembles filmiques gérés par les réalisateurs qui soutiennent la démarche 

artistique de leurs collègues. Ce sont les cinéastes qui jouent un rôle plus important que les 

scénaristes lorsqu’il s’agit de soutenir l’argumentation axiologique et artistique d’un film 

devant les inquisiteurs de la Grande Commission d’évaluation des films. Les medias, la presse 

et les institutions d’Etat-Pari font des cinéastes les premiers interlocuteurs et spécialistes en 

matière de cinéma polonais. On peut remarquer ici le premier reflet de la liberté du metteur en 

scène face au discours officiel de la politique culturelle en Pologne populaire et le discours 

d’auteur qui se profile. La fonction d’auteur n’est pas seulement d’écrire une histoire, soit 

avec une caméra, soit avec un stylo. Il ne s’agit pas du scripteur de Roland Barthes anéanti 

par le langage ou encore la fonction d’auteur aliénée par le dispositif de Michel Foucault. 

L’auteur compris dans notre étude est conscient de sa place dans le dispositif, même s’il ne 

connaît pas tous les éléments qui le « mettent en marche ». L’auteur, c’est celui qui compose 

avec le dispositif et qui par ses idées créatrices parvient à se faire entendre, malgré la cage en 

                                                 
470 LIPINSKA, K., entretien avec Janusz Majewski, août 2013. 
471 Cf. MARSZALEK, R., Zaiks u progu nowego wieku. 80 lat Zaiksu, Warszawa 1998, Wyd. Artystyczne i 

Filmowe, p 83. 
472 LIPINSKA, K., entretien avec Janusz Majewski, août 2013. 
473 Idem. 
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acier qui l’enferme. Il s’agit de motiver son esprit libre afin de trouver des moyens d’exprimer 

ses idées dans l’antre de l’enfermement. Ce chemin a été choisi par certains cinéastes du bloc 

communiste (tchèques, hongrois). Certains d’entre eux, comme les cinéastes roumains, ont été 

libres (dans une certaine mesure) de choisir de réaliser des films soumis aux directives de 

l’Etat-Parti474. Dans les pays capitalistes, les réalisateurs ont aussi fait preuve de liberté face 

au dispositif, responsable de la domination esthétique d’un certain cinéma. La lutte artistique 

de la Nouvelle Vague et de la « rive gauche » contre le « cinéma à papa » en constitue 

l’exemple emblématique. C’est dans la direction de la définition d’auteur comme garant et à 

la fois responsable et protecteur du message transmis par son film face au discours officiel, 

que nous allons poursuivre notre recherche. Les réalisateurs de certains films artistiques 

peuvent posséder le statut d’auteur-réalisateur aussi bien dans un régime autoritaire, voir 

totalitaire, que dans un pays démocratique. Seulement le seuil de liberté, la réglementation 

juridique du droit d’auteur et la manière d’exprimer les idées ne seront pas les mêmes.  

Nous soutenons qu’en pratique, dans n’importe quel système politique, l’auteur est 

celui qui possède la responsabilité entière de son film. Il sait le défendre devant les 

institutions, devant les médias grâce à un discours d’auteur et car il connaît chaque étape qu’il 

a maîtrisée pour donner la forme définitive à son œuvre en ayant su s’entourer d’autres 

auteurs qui comprennent sa sensibilité artistique et intellectuelle. 

 

 

                                                 
474 VASILE, A., Le cinéma roumain pendant la période communiste : représentations de l'histoire nationale, 

thèse soutenue le 24 mars 2011, Université de Bourgogne. 
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CHAPITRE 2 L’identité artistique de l’ensemble TOR 

 

Tadeusz Lubelski avance qu’une étude sociologique du film Le Camouflage de Krzysztof 

Zanussi (1977) par la communauté scientifique serait vouée à l’échec car ce film est « un 

traité dont le sujet porte sur le choix personnel d’attitude à adopter »475 . Il serait donc 

inapproprié de vouloir étudier, à travers ce film, qui exprime la réflexion d’un individu, la 

représentation du milieu académique en Pologne populaire. Cette remarque méthodologique 

nous permet d’appuyer notre choix de privilégier une observation herméneutique et une 

explication philosophique, plutôt qu’une étude socio-historique, des œuvres produites par 

l’ensemble TOR. Les considérer comme des traces d’une société donnée les réduirait à des 

chroniques ou des feuilletons journalistiques, choix réducteur étouffant l’individu qui nous 

parle à travers ces films pour exprimer le style artistique de leurs auteurs.  

Nous supposons que les autres films de TOR, comme Le Camouflage, expriment une 

pensée, une réflexion, un discours intellectuel d’auteur. En suivant cette hypothèse, nous 

avançons que les films, comme d’autres médias, ont une capacité d’injecter leurs messages 

dans le corps social. Pour vérifier cette proposition, nous empruntons la méthode d’analyse de 

contenu de discours politique à Harold D. Lasswell qui compare cette injection médiatique à 

une « piqure hypodermique »476. Tout comme ce sociologue fonctionnaliste, spécialiste en 

communication de masse, pour vérifier si les films de TOR injectent au corps social une 

piqûre intellectuelle, nous découpons l’analyse de notre corpus filmique en deux étapes : 

l’étude du style filmique des auteurs de TOR et l’étude de la teneur qui s’intéresse aux thèses 

du discours, en l’occurrence la réflexion des auteurs de TOR. L’étude de la teneur analyse la 

cohérence artistique de TOR entre les catégories des films attendues par le Parti, leur mise en 

pratique et les thématiques présentes dans les œuvres produites par cet ensemble filmique. 

Notre analyse des thématiques et des catégories des films attendues par le Parti 

permettra de vérifier notre hypothèse d’une absence de message idéologique dans le corpus 

étudié. Elle vérifiera si les films gardent un discours de façade lié à la politique officielle ou/et 

s’ils transmettent d’autres messages. Selon Lasswell « l’étude du style porte sur la façon de 

                                                 
475 Cf. LUBELSKI, T., LUBELSKI, T., L’histoire du cinéma polonais : les cinéastes, les films et les contextes, 

Videograf II, Chorzów 2009, p 381. 
476 LASSWELL, H. L., Propaganda Techniques in the World War (1927), MIT Press 1971. 



 190 

disposer les signes et les symboles »477. Si le style est moins soumis à la volonté consciente de 

l’auteur, car il exprime plusieurs signes et symboles qui composent sa culture, nous pouvons 

supposer qu’il est encore plus indépendant de la volonté politique478. L’analyse du style des 

films nous permet aussi d’identifier l’auteur dans les films de TOR et avec quels moyens 

(sémantiques, esthétiques) il s’exprime. Pour confirmer cette hypothèse, il nous faut vérifier si 

les signes et les symboles utilisés par les cinéastes de l’ensemble TOR sont identifiables 

comme un style généralisable de Laswell479. 

 

2.1 Les styles d’auteurs 

 

« TOR respectait le regard individuel des réalisateurs. Le film doit être une œuvre 

artistique. S’il a besoin de divertir, il faut qu’il le fasse en gardant un certain niveau »480.  

Stanislaw Rozewicz 

 

 

Stanislaw Rozewicz et Witold Zalewski ont, à plusieurs reprises, soutenu la démarche 

d’auteur des cinéastes de l’ensemble TOR. Ils défendaient le regard sur le monde du cinéaste, 

son point de vue. Dans l’art, ce point de vue est traduit par une esthétique qui exprime les 

idées et l’univers de l’auteur. Elle donne à l’artiste un style qui le distingue des autres. Nous 

allons voir que les films des cinéastes de l’ensemble TOR communiquent leurs idées 

d’auteurs, et non pas celles de la politique culturelle en vigueur en Pologne populaire, à 

travers des styles artistiques bien marqués. Le style est une forme qui exprime le souci de soi 

de l’artiste. Donner du style à sa vie est un conseil donné par Michel Foucault pour garder son 

indépendance face aux structures. En d’autres termes, l’auteur peut garder sa liberté 

d’expression en donnant un style à son art. Les auteurs-réalisateurs de TOR échappent de la 

même façon à l’anéantissement administratif et politique en donnant un style à leurs œuvres. 

Le style permet de saisir les films comme quelque chose qui échappe aux intentions d’auteur, 

mais en même temps caractérise son expression créatrice. Certains chercheurs comme 

Tadeusz Lubelski vont jusqu’à analyser la catégorie des stratégies sous un angle 

                                                 
477 LASSWELL, H. L., « “Analyse du contenu“ et le langage de la politique », In: Revue française de science 

politique, 2e année, n°3, 1952. p 507, url : /web/revues/home/prescript/article/rfsp_0035-

2950_1952_num_2_3_392152, consulté le 09 septembre 2014. 
478 Idem, p 508. 
479 Idem, p 506. 
480 Cf. ROZEWICZ, T., op. cit., pp 88-89. 

http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/rfsp_0035-2950_1952_num_2_3_392152
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/rfsp_0035-2950_1952_num_2_3_392152
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communicationnel, comme une manière de transmettre certains sens en jouant avec les 

conventions481.  

Notre démarche consiste à explorer le mode d’expression de l’œuvre qui n’est pas 

forcement intentionnel pour son auteur, à savoir son style filmique. Un film compris comme 

une œuvre d’art échappe au contrôle total de son auteur. La catégorie de la stratégie étudiée 

par Tadeusz Lubelski permet de saisir la relation entre un film et son contexte sociétal 

contemporain, donc les messages culturels, sociaux et parfois politiques qui le traversent. 

Cela exclut le réalisateur, ses choix artistiques qui habitent l’œuvre et lui donnent une certaine 

tonalité. Pour pallier à cette contrainte, nous proposons, une démarche complémentaire à celle 

des stratégies d’auteur pour apporter ce qu’exprime le style de l’œuvre. Le style qui permet de 

distinguer les uns des autres et donne la tonalité au film. Ce style esthétique observable propre 

à chaque artiste nous communique la liberté créatrice qui traverse l’œuvre.  

Cette méthode nous permet de trouver un compromis entre les intentions d’auteur et 

l’autonomie de l’œuvre et de saisir le style artistique de l’ensemble TOR.  

 

2.1.1 Les intimistes 

 

Pour saisir le style du cinéaste, il faut avant tout comprendre les éléments de la 

réalisation et l’idée qui y est mise en scène. Stanislaw Rozewicz raconte dans ses films la vie 

de gens ordinaires, leurs problèmes qui peuvent paraître banals, mais qui expriment des 

questions universelles sur l’existence humaine. Comment Stanislaw Rozewicz met-il cela en 

scène ? Tadeusz Lubelski, compare le style intimiste de Stanislaw Rozewicz à un moderato, 

un style modéré : « pas d’excès, pas de résolution du film qui demande de l’attention, pas de 

saisie à la gorge »482.  

Chaque film de Stanislaw Rozewicz questionne les valeurs morales de l’homme pour 

que l’histoire qui se déroule dans une autre époque soit toujours d’actualité. La solitude à 

deux (1968) est l’histoire d’un pasteur qui observe la crise de l’homme à l’époque de 

l’idéologie nazi naissante. C’est une crise existentielle de l’homme qui ne sait pas comment 

agir face au désenchantement des valeurs. Marek Hendrykowski compare le pasteur Hubina 

au Job qui doit vivre le silence divin au moment où il a besoin de réponses483. En plus de cette 

                                                 
481 Cf. LUBELSKI, T., Strategie autorskie w polskim filmie fabularnym lat 1945-1961, RABID 2000, p 19. 
482 Cf. LUBELSKI, T., « Moderato », Film, n°34,1980, pp 3-5. 
483 Cf. HENDRYKOWSKI, M., Stanislaw Rozewicz, ARS NOVA, Poznan 1999, p 81. 



 192 

crise existentielle et philosophique, le pasteur est aussi un homme qui doit résister aux 

tentations et surmonter une crise au sein de son couple.  

L’action de Lynx (1981) de Stanislaw Rozewicz se déroule lors de la deuxième guerre 

mondiale, mais le personnage principal vit une situation que ses contemporains pourraient 

vivre. Le thème abordé est la capacité du jugement humain à opérer dans une situation 

pratique. Comment agir lorsqu’un inconnu vient se confesser et avoue qu’il va commettre un 

crime ? Même si ce crime doit venger une trahison, l’homme a-t-il droit de faire justice lui-

même ? Stanislaw Rozewicz pose des questions dignes de la critique de la raison pratique 

d’Emmanuel Kant. Les personnages n’expriment que peu d’émotions et les comédiens 

peuvent parfois paraître très froid, comme les statues des grands philosophes dont la pensée 

est immortelle. Pour les décors, le metteur en scène navigue entre intérieurs et extérieurs, avec 

toujours une relation intime entre les personnages, soulignée par les jeux d’ombres de 

lumières qui viennent accentuer leurs états d’âme. Les comédiens s’expriment peu, c’est la 

mise en scène des décors, le découpage des cadres, les mouvements des caméras et la 

disposition des lumières qui parlent à leur place. L’expression des personnages et le rythme 

sont peut-être modérés, contrastant avec une mise en scène pleine de vitalité.  

L’exigence de réflexion et de style artistique imposée par Stanislaw Rozewicz aux 

cinéastes qu’il recrute pour TOR s’exprime dans leurs films. Dans son livre consacré à ce 

cinéaste, Marek Hendrykowski, suggère que la raison de l’éviction de Rozewicz de sa 

fonction de directeur artistique, se cache dans son style. La Solitude à deux (1968) accuse les 

idéologies totalitaires d’être à l’origine de la crise des valeurs qui nuit à l’existence humaine. 

Rozewicz donne une série d’interviews à la presse où il explique qu’il consacre ses films aux 

affaires intemporelles, universelles, toujours actuelles et sans frontières. Il n’en fallait pas plus 

aux pouvoirs cinématographiques pour voir dans La Solitude à deux une métaphore politique 

qui dérange484.  

Dans la même lignée, Edward Zebrowski est un autre cinéaste de l’ensemble TOR qui 

en construisant des ambiances intimes crée des relations entre ses personnages. Tadeusz 

Sobolewski, critique de cinéma, remarque qu’Edward Zebrowski est plus un intellectuel qui 

exprime ses pensées à travers ses films qu’un homme de cinéma485. Tout comme Stanislaw 

Rozewicz, il se consacre à des problèmes universels qui touchent à l’humain. Son usage du 

cinéma comme moyen d’expression intellectuelle s’illustre aussi par l’absence, chez 

                                                 
484 Idem, pp 80 – 81. 
485 Cf. SOBOLEWSKI, T., « L’hôpital de la transfiguration », Filmowy serwis prasowy, 1 – 15 février 1979, n° 

3/427, p 3. 
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Zebrowski, d’un maître cinéaste. Ses maîtres se trouvent du côté de la pensée plus que de 

l’image : Tomas Mann, Witkacy, Dostoïevski486. Naturellement, on comprend mieux cette 

affiliation avec la littérature quand on sait que le cinéaste compte de nombreux amis 

écrivains, comme Marek Hlasko. Sa spécialité est d’écrire des scénarios, pas seulement les 

siens, il en fera pour d’autres collègues de TOR, comme Krzysztof Zanussi et Stanislaw 

Rozewicz. Il aide les débutants à construire des dialogues en matière de fiction, comme Irena 

Kamienska. Et tout comme Dostoïevski, Edward Zebrowski cherche à questionner la 

conscience avec son cinéma. Tadeusz Sobolewski attribue à ce choix une conséquence dans le 

traitement des images. Puisque la conscience n’est pas facilement filmable, la tonalité des 

images dans les films de Zebrowski se caractérise par une « froideur logique » qui met en 

scène de manière directe les drames de l’esprit487. Selon le critique de cinéma polonais, 

l’hôpital représenté dans les films du cinéaste : La chance (1970), Le salut (1972) et l’Hôpital 

de la transfiguration (1978) se transforment en une scène de Moralité (genre littéraire). Il est 

vrai que le cinéaste abandonne les descriptions de la réalité au profit du jeu des acteurs, mais 

cela nous semble parcellaire pour affirmer que les films de Zebrowski remplissent les critères 

de la Moralité. Essayons de clarifier ce point.  

La Moralité, en tant qu’un genre littéraire, a toujours un but didactique et veut à tout 

prix rendre visible la dualité entre le bien et le mal. D’ailleurs, dans le théâtre français du 

XVème siècle, il existait un dispositif scénique semblable à celui des mystères. Les codes 

couleurs (le juste est en bleu, le pécheur en rouge), la disposition de la scène suggéraient les 

choix moraux aux spectateurs488. De ce point de vue, la disposition des éléments de mise en 

scène met au centre le comédien qui représente le genre humain, comme dans la disposition 

de la moralité anglaise Le Château de Persévérance (1425) 489 . Le genre humain, à la 

recherche du salut, se réfugie dans la tour du château avec ses Vertus pour se protéger de la 

domination de la Folie et du Plaisir qui l’entraînent vers l’Enfer490. Dans les films d’Edward 

Zebrowski il n’y a pas de jeu de couleurs ou de codes pour distinguer le bien du mal, comme 

dans les Moralités. Ses personnages sont au centre et font un voyage dans la profondeur de 

leur conscience, mais leurs questions sont plus d’ordre existentiel que d’ordre manichéen, 

                                                 
486 Idem. 
487 Idem. 
488 PICOT, E., « Les Moralités polémiques, ou la controverse religieuse dans l’ancien théâtre français », dans 

Bulletin de la Société de l'Histoire du protestantisme français, 3 articles de 1887 à 1906, réunis en un volume, 

Genève, Slatkine, 1970. 
489 Exemple de moralité anglaise du XVème siècle. 
490 Cf. BECK, J., « Sur la moralité de Bien Avise Mal Avisé. Codes et conventions (d'autrefois et d'aujourd'hui) 

du langage des anciens textes dramatiques », Langues, codes et conventions de l'ancien théâtre, éd. Jean-Pierre 

Bordier, Paris, Champion, 2002, pp 45-54. 
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pour distinguer le bien et le mal. En ce sens, Edward Zebrowski est un cinéaste humaniste 

plutôt qu’un metteur en scène des moralités. Tout comme dans La Montagne magique de 

Thomas Mann, les personnages des films d’Edward Zebrowski luttent contre les mécanismes 

d’assujettissement, d’éducation qui enlèvent à l’individu ses capacités de réflexion autonome. 

Dans son entretien avec Malgorzata Dipont, le cinéaste confirme qu’il s’agit à propos de 

l’Hôpital de la transfiguration de lutter pour que le personnage principal garde son propre 

regard sur le monde491 . C’est pourquoi, il ne veut rien suggérer avec sa mise en scène, 

proposant des décors les plus neutres possible pour faire évoluer ses personnages ; les 

spectateurs sont libres de se forger leur propre avis. Sa force repose sur les scénarios et dans 

la construction des personnages qui sont acteurs de la pensée de Zebrowski, mise en scène via 

le film. La moralité et les mystères sont des genres religieux qui de manière didactique et 

grâce à un dispositif qui met en scène la représentation du bien et du mal, incitent les 

spectateurs à choisir le bien.  

Nous pouvons conclure que le style de Zebrowski n’est pas un style manichéen, mais 

le style d’un cinéaste intellectuel qui n’impose pas ses définitions. Son style laisse une liberté 

d’interprétation totale au spectateur.  

 

2.1.2 Le style de cristal 

 

Krzysztof Zanussi est un autre cinéaste qui utilise avec modération les éléments de 

mise en scène, mais qui sait faire preuve de maestria dans la réalisation de ses films. Cet 

ancien étudiant de physique et de philosophie transpose des questionnements suscités par ces 

disciplines dans ses films. Les critiques confondent souvent, comme dans le cas d’Edward 

Zebrowski, son style narratif avec l’esthétique de la Moralité. Or, la manière dont Zanussi 

raconte des histoires est plus complexe que les règles imposées par ce genre littéraire. Inspirés 

par la réflexion de Gilles Deleuze concernant le film La Structure de cristal (1969) de 

Krzysztof Zanussi, nous qualifierons son style de « cristal ».  

Selon Deleuze trois axes déterminent l’image-cristal492 : l’actuel devient virtuel et 

inversement, le limpide devient opaque et l’opaque devient limpide en fonction de la 

température, s’opère également l’échange du germe et du milieu. Le philosophe français 

observe dans les films de Zanussi ce circuit dans le cristal, où « le limpide devient opaque et 

                                                 
491 fragment de l’entretien de Malgorzata Dipont avec Edward Zebrowski pour Zycie Warszawy, 17-18 juin 

1978, in : Filmowy Serwis Prasowy, n°3/427, février 1979, p 4. 
492 Cf. DELUZE, G., L’image-temps,  p 94. 
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l’opaque devient limpide en fonction du milieu »493. De même, Zanussi construit ses films sur 

deux points de vue différents que représentent ses personnages. Comme ses collègues, il 

raconte des histoires d’individus, en les montrant à travers plusieurs éclairages de la vie : en 

collectivité, en famille et dans l’intimité. Ces éclairages déploient plusieurs aspects de la vie 

d’un individu, comme une structure cristalline.  

Le film La Structure de cristal traite de deux amis qui ont fait leurs études ensemble, 

et qui se rencontrent des années plus tard. Le savant qui fait une brillante carrière à l’étranger 

vient rendre visite à son ami qui a choisi de vivre à la campagne, dans une station de 

météorologie. Il a renoncé à toute carrière de recherche, même s’il était aussi brillant que son 

camarade. Comme dans la structure cristalline, il y a une partie actuelle et virtuelle, limpide et 

opaque qui se permutent lorsque l’échange du germe et du milieu s’opère. La carrière du 

scientifique de la ville qui paraît lumineuse au début, devient de plus en plus opaque lorsque 

le météorologue explique son point de vue, en explorant son milieu de vie. L’actuel devient 

virtuel, l’attitude du scientifique qui poursuit une carrière à l’international semble artificielle. 

Il connaît les noms des grands écrivains, mais ne sait pas discuter du contenu de leurs livres. 

Le limpide devient opaque, sa posture est moins lumineuse confrontée à la joie de la vie du 

météorologue qui vit heureux avec sa femme à la campagne. Zanussi montre dans ses films 

les deux natures du cristal. Ce qu’on croit être lumineux a toujours une face opaque et ce qui 

semble opaque se transforme en lumineux. Le sens des vies qu’il raconte, les valeurs qu’il 

nous donne à voir évoluent toujours en fonction du milieu et celui qui observe peut encore 

modifier leurs comportements, comme un physicien qui étudie les particules.  

En ce qui concerne son style de réalisation, Krzysztof Zanussi aime expérimenter avec 

la caméra et avec tous les éléments de la mise en scène. Dans le Camouflage (1976) les 

mouvements panoramiques fluides de la caméra qui suivent les personnages en train 

d’argumenter suggèrent l’absence de parti pris. La prédominance du vert et l’usage des grands 

angles rapprochent les spectateurs de la nature dans laquelle vivent les personnages dans le 

film. Dans La vie de Famille (1970) ou dans Derrière un mur (1971) Zanussi construit une 

atmosphère intimiste, semblable à celle de chez Zebrowski et Rozewicz. Il place son histoire 

dans une famille bourgeoise dans le premier et dans l’appartement d’une doctorante dans le 

second. A nouveau, la mise en scène intimiste sert à faciliter le circuit dans le cristal où ce qui 

est limpide devient opaque et réciproquement. L’illumination (1972) comporte des scènes qui 

ressemblent à des documentaires, et notamment les scènes des opérations. Certaines 

                                                 
493 Idem. 
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définitions sont expliquées par des philosophes, comme celle de l’« illumination » qui est 

éclairée par Wladyslaw Tatarkiewicz. Cette fois-ci, Zanussi cherche à trouver le sens à 

l’« illumination », cherche à comprendre comment la science, la religion et la philosophie 

expliquent cet état d’esprit. La confrontation de plusieurs discours autour d’un phénomène 

nous renvoie à nouveau au processus d’échange dans la structure de cristal.  Zanussi présente 

dans ses films plusieurs possibilités de voir et d’apparaître. Ce sont toutes ces raisons qui nous 

amènent à comparer son style discursif à un style de cristal. 

 

2.1.3 Les esthètes 

 

Janusz Majewski et son élève, Filip Bajon, sont tous deux cinéastes de l’ensemble 

TOR, qui non contents de faire réfléchir le spectateur, veulent aussi le divertir. Le premier 

intègre TOR lorsque son ami et professeur, Antoni Bohdziewicz remplace Stanislaw 

Rozewicz à la direction artistique de l’ensemble filmique. Filip Bajon est introduit à TOR par 

Witold Zalewski, le directeur littéraire avec qui il partage la passion de l’écriture. Stanislaw 

Rozewicz connaît la sensibilité artistique de ces deux cinéastes, ses anciens étudiants, et 

accepte de les intégrer dans l’ensemble TOR car même s’ils réalisent des films qui 

divertissent, ils le font avec un certain enjeu intellectuel.  

Janusz Majewski suit d’abord des études d’architecture pour répondre à la demande 

sociale de son père. Son mémoire d’ingénieur porte sur la construction d’un Studio de 

fabrication de films à Lodz. C’est une occasion pour rentrer en contact avec les directeurs de 

l’Ecole du Cinéma494. Pendant ses études, il partage un appartement avec Roman Polanski et 

entretient des liens d’amitié avec Stanislaw Grochowiak, poète et dramaturge polonais. Il est 

important de rappeler ces éléments qui ne seront pas sans effet sur le style de réalisation et 

d’écriture de Majewski. Tout d’abord, en tant qu’architecte, il construit ses films de plusieurs 

briques qui donnent un ensemble, des fondations à son bâtiment. La construction du scénario 

et la conception de la réalisation sont envisagées en fonction de la scénographie en vue. 

Majewski a été scénographe sur trois films de ses collègues et par son éducation d’architecte, 

il écrit tout de suite ses films avec les images et pour l’image495.  

Chaque détail est important pour ce réalisateur, car tout contribue à la construction de 

l’image. Lors du tournage de son film l’Hôtel Pacific (1975) Janusz Majewski surprend un 

                                                 
494 Cf. MAJEWSKI, J., Retrospektywka, Warszawskie Wydawnictwo Literackie MUZA SA, Warszawa 2001, p 

15. 
495 LIPINSKA, K., entretien avec Janusz Majewski, juillet 2013. 
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assistant caméra par son calcul des distances pour régler la netteté de l’image. Un couturier 

doit refaire le costume d’un soldat dans La Leçon de la langue morte (1979) car il ne 

reproduit pas correctement les habits de l’époque selon le cinéaste. Si l’on considère, comme 

le veut bien le droit polonais, que l’auteur est collectif et dispersé dans l’œuvre on peut vite se 

rendre compte que c’est bien le réalisateur, véritable chef à bord, qui dirige le film. Janusz 

Majewski, tel un capitaine de navire, guide son personnel vers sa vision du film. Au final, les 

tonalités des couleurs, le choix des objectifs, les mouvements de caméra, les costumes, tout 

est réfléchi et tout a un sens dans ses films. Son style se caractérise par une esthétique 

raffinée, parsemée d’un humour inspiré de l’ironie de la rédaction d’une revue polonaise 

Przekroj. L’ingrédient final de ce style est une inspiration tirée du cinéma américain 496, 

injecté à petites doses car mal perçu par les pouvoirs cinématographiques de l’époque. Si 

Tadeusz Lubelski qualifie le style filmique de Stanislaw Rozewicz de Moderato, nous 

gardons cette terminologie musicale pour qualifier le cinéma de Janusz Majewski comme 

Allegro, un style vif au regard de l’usage des éléments de réalisation pour mettre en scène une 

histoire. 

Un autre cinéaste membre de TOR mérite, comme Janusz Majewski, d’être qualifié 

d’esthète. Il s’agit de Filip Bajon. Selon Ewelina Nurczynska-Fidelska, ce cinéaste est un 

auteur « précieux dans l’art filmique car manifestant très clairement son propre moi »497. 

Nous observons que tous les styles des cinéastes de l’ensemble TOR communiquent cette 

démarche personnelle d’auteur.  

Revenons à Filip Bajon. Cet ancien écrivain de formation juridique, utilise dans ses 

films des symboles raffinés pour parler de la déchéance de la culture. « L’opéra est mort cette 

nuit »498 - annonce une enfant dans l’Aria pour un athlète (1979) lorsqu’une bataille de la 

lutte à lieu sur la scène d’un opéra. L’opéra représente ici la haute culture confrontée à la 

popularité naissante de la culture de masse symbolisée par une discipline sportive qui est en 

l’occurrence la lutte. Le journaliste, Lech Kurpiewski, affirme que cette idée est conduite par 

« le raffinement de symboles culturels comme Salomé d’Oscar Wilde, le climat de Paris de la 

fin de XIX ème siècle semblable à celui des tableaux de Toulouse-Lautrec, la représentation de 

la force physique symbolisée par Atlas soutenant la voûte céleste dans l’attente d’un 

remplaçant ». De même, « le lutteur Władysław Góralewicz, tout comme Atlas, est piégé par 

                                                 
496 Cf. MAJEWSKI, J., Ostatni klaps. Pamietnik moich filmow, Wydawnictwo Autorskie Katarzyna Grochola, 

Warszawa 2006, p 15. 
497 Cf. NURCZYNSKA-FIDELSKA, E., p 11. 
498 citation du film de Filip Bajon « Aria pour un athlète », 1979. 
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l’histoire qui se montre plus forte que lui »499 . Dans sa série de films réalisés pour la 

télévision, certains dirigeants culturels voient dans le sport une métaphore politique500. Les 

films de Bajon évoquent une ambiance mystérieuse qui n’est pas toujours saisissable par le 

texte. Comme dans la littérature de Mann, Hesse ou Eliot501. 

Dans le fonctionnement du sport, nous pouvons observer certains mécanismes de 

promotion sociale qui sont universels. Selon Filip Bajon « le sportif ne peut pas être 

autonome, il est piégé par les mécanismes et les dommages et intérêts. J’ai voulu dévoiler les 

coulisses du sport, montrer sa diversité et son ambiguïté »502.  Une Limousine daimler benz 

(1981) parle aussi de la crise de la culture, mais cette fois-ci elle est comprise dans le sens 

qu’Hannah Arendt donne à ce terme. C’est une crise qui arrive avec le nazisme et détruit tout 

ce qui est en rapport à la pensée. Filip Bajon raconte les problèmes de l’humanité en soignant 

l’esthétique avant tout. C’est un maître de la métaphore et du symbolisme qui veut que « le 

film soit l’art et non pas le supplément d’un journal quotidien, il faut qu’il naisse de la 

discussion et qu’il l’initie »503. 

 

2.1.4 Les réalistes allégoristes 

 

Antoni Krauze arrive à TOR au même moment où Krzysztof Zanussi devient le 

premier assistant de réalisation sur le film La Structure de cristal (1968). C’est Stanislaw 

Rozewicz qui invite Antoni Krauze et très rapidement s’occupe de son premier film de fiction 

télévisé Monidlo (1969) 504 . Pour Krzysztof Kieslowski, c’est Edward Zebrowski qui 

l’introduit à TOR. Il réalise son premier film de fiction Le Personnel, en 1975. Tous deux ont 

débuté leur carrière comme documentaristes.  

Aleksander Jackiewicz décrit Antoni Krauze comme un réalisateur – réaliste, en 

expliquant qu’il soigne la vérité des comportements des personnages en engageant des 

comédiens non-professionnels dans ses films, côtoyant des réalisateurs professionnels. Il se 

soucie aussi de l’authenticité des lieux, en tournant dans des décors naturels 505 . Jerzy 

Niecikowski considère Antoni Krauze (exception faite de Wojciech Has), comme « le seul 

                                                 
499 KURPIEWSKI, L., « Aria pour un monde en décomposition », Polska, n° 7, juillet 1981. 
500 LIPINSKA, K., entretien avec Filip Bajon, août 2013. 
501 MRUKLIK, B., « Chacun doit avoir son histoire », entretien avec Filip Bajon, KINO, novembre 1979, n° 167. 
502 KURCZAK, A., « Dramaturgie du sport à l’écran », entretien avec Filip Bajon, Sport, n° 63, le 30 mars 1978. 
503 BUJAS, A., « Start des jeunes : la rencontre avec le spectateur », Trybuna ludu, n° 8, le 3 janvier 1980. 
504 LIPINSKA, K., entretien avec Antoni Krauze, juin 2013. 
505 JACKIEWICZ, A., « L’histoire sur un acteur en advenir », Zycie literackie, n° 39, le 23 septembre 1973. 
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cinéaste polonais intéressé par l’allégorie »506. Il n’est pas seul, puisque le style de réalisation 

de Filip Bajon est fondé sur l’allégorie. Cependant, Antoni Krauze, tout comme Krzysztof 

Kieslowski, a un vrai talent pour intégrer des éléments allégoriques, comme du sang qui coule 

du plafond d’un appartement dans un verre, dans le Doigt de dieu (1972) où encore un cheval 

blanc qui traverse un téléviseur débranché dans La Paix (1976). 

Antoni Krauze, dans sa carrière de cinéaste, navigue entre un style réaliste et un style 

plus féerique en allant dans Le Doigt de Dieu vers le réalisme magique. L’état psychique du 

héros qui essaye sans succès depuis plusieurs années d’entrer au Conservatoire d’Arts 

Dramatiques, sa persévérance et sa fatigue mêlés sont illustrées au travers d’éléments irréels 

comme le sang qui coule du plafond. Le contexte social, les conditions de vie des personnages 

sont reproduites avec le souci du détail pour reproduire la réalité. Dans Le Voyage en Arabie 

(1979) la magie vient dans la dénomination de la maladie mortelle. L’amie de l’héroïne avoue 

souffrir à cause d’une amibe, une manière littéraire d’appeler un cancer. La force du style 

d’Antoni Krauze est de placer l’histoire dans un contexte réel qui est passif par rapport à la 

psyché de ses personnages. Les Prévisions météo (1982) est une décision collective magique. 

Un groupe de personnes âgées d’une maison de retraite décide de fuir la triste réalité au lieu 

d’attendre passivement la mort. Le style de Krauze s’exprime par le choix de ses personnages 

de ne pas se laisser faire par la vie. 

Chez Krzysztof Kieslowski, les personnages ne sont pas non plus passifs face à la vie. 

Ils prennent leur vie entre leurs mains en refusant toute forme de déterminisme social. C’est à 

eux de décider des rôles qu’ils doivent jouer dans leurs vies : ouvrier – père ou artiste – libre 

(Le profane, 1979), directeur d’usine ou grand-père poule (La cicatrice, 1976), collègue 

solidaire – carriériste (Personnel, 1975). La réalité documentée au début par Kieslowski laisse 

de plus en plus de place au mystère et à la métaphysique.  

Antoni Krauze et Krzysztof Kieslowski sont les deux réalisateurs dont le style se 

caractérise par une description réaliste de la vie, par la mise en évidence du visible, mais en 

suggérant en même temps la magie invisible qui existe, insaisissable à la description. D’où la 

nécessité de raconter des histoires avec le dispositif filmique. 

 

 

 

                                                 
506 NIECIKOWSKI, J., « Le troisième œil », Film, n° 7, le 12 février 1989. 



 200 

2.1.5 Les adeptes du récit initiatique 

 

 

Deux cinéastes de TOR s’intéressent à la vie durant l’adolescence : Wojciech 

Marczewski et Slawomir Idziak. Les films comme Les Frissons (1981) et Les Cauchemars 

(1978) de Wojciech Marczewski et Apprendre à voler (1978) de Slawomir Idziak traitent de 

l’initiation comprise par Andrzej Szpulak comme le passage de l’adolescence à l’âge 

adulte507. Nous comparons ces films à des récits initiatiques dans le sens où le héros doit 

franchir une série d’épreuves et d’obstacles pour parvenir à la maturité.  

Tomek Zukowski dans Les Frissons vie une transformation intime de sa personnalité. 

Cette transformation est plus symbolique que réaliste. Le héros, fils d’un prisonnier politique, 

devient très actif lors d’un camp de vacances de la Jeunesse Communiste, adhère à des 

valeurs politiques staliniennes à l’origine de l’emprisonnement de son père. Le mécanisme de 

manipulation politique et d’assujettissement est mis à plat. Andrzej Szpulak dans son livre 

consacré aux films de Wojciech, Marczewski explique que le héros construit par ce cinéaste 

est en âge de vivre une double initiation érotique et idéologique. Dans Les Frissons et dans 

Les Cauchemars, il est confronté à la sexualité des adultes, à la fois violente et fascinante, 

face à laquelle il doit faire ses propres choix.  Pour les choix idéologiques, les jeunes héros 

purs sont initiés aux idées des adultes et doivent découvrir leur propre façon de penser, le 

chemin vers soi en tant qu’individu.  

Plus que l’initiation à l’érotisme et à l’idéologie, les films de Wojciech Marczewski 

proposent des récits sur l’invention de soi, l’ouverture de la conscience et nous interrogent ; 

comment donner un style à sa vie pour devenir pleinement un individu ? Aborder cette 

thématique est un coup adressé à l’éducation qui sacrifie l’individu au profit du collectif. 

Slawomir Idziak confirme ce constat dans son Apprendre à voler. Ce film s’adresse à ceux 

qui « font trop confiance aux formes d’éducation institutionnalisées, qui n’incluent pas les 

individus sensibles dans leur programme d’éducation, pour qui, très souvent, les colonies de 

vacances, les scouts, le club de sport et même la propre famille constituent une expérience 

commune de la solitude »508.  

 

 

                                                 
507 Cf. SZPULAK, A., Les films de Wojciech Marczewski, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Adama 

Mickiewicza, Poznan 2009, p 75. 
508 ZAGROBA, B., « L’ombre de l’enfance », entretien avec Slawomir Idziak, Film, n° 41, le 8 octobre 1978. 
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2.2. Les catégories de films attendues par le Parti – mise en pratique par TOR 

 

Dans la première partie de cette thèse, nous avons exploré les directives de la loi du 5 

décembre 1973 sur l’importance de l’augmentation du rôle socio-culturel de la 

cinématographie et de l’amélioration de la base technique509. Le compte rendu préparé par le 

service culturel concernant l’activité de la cinématographie pour le VIIIème Congrès du Parti 

POUP entre le 11 et le 15 février 1980 éclaire les directions prises après la loi de 1973 

concernant la production des films qui doivent répondre aux trois types de demandes : 

historique, contemporain et adaptation littéraire510. Ces directives pour le VIIIème Congrès du 

Parti définissent les missions pour la culture artistique incluant la cinématographie. Elles font 

partie intégrante de la réalisation du programme idéologique et éducatif du Parti dans « la 

formation de la conscience socialiste de la société polonaise »511.  

Notre premier questionnement concerne la mise en pratique de ces directives. Les 

cinéastes répondent-ils à la demande de réalisation d’adaptations littéraires, de films abordant 

l’histoire de la Pologne et des sujets abordant les thématiques contemporaines dans le but de 

« former la conscience socialiste » ? Nous pensons qu’ils répondent à cette demande sociale 

du Parti seulement en ce qui concerne la forme des films, car en pratique ce geste n’a pas 

d’impact sur leur liberté créatrice.  

Notre second questionnement concerne la classification même des types de films. Sur 

87 films étudiés, nous avons remarqué que certains films peuvent être rangés dans deux, voire 

trois types différents : 37 adaptations, 9 films qui abordent la thématique historique, 41 films 

contemporains. Nous constatons que 35 films appartiennent à plusieurs types filmiques. 

L’action de 17 adaptations filmiques se situe à l’époque contemporaine, contre 19 autres dans 

le passé, dont une thématique fantastique, et une seule dans le futur.  

Nous avons identifié un film fantastique dans le groupe des 9 films historiques, hors 

adaptations. La non appartenance à ses types filmiques conseillés par le Parti indique deux 

possibilités. Une désobéissance des cinéastes aux règles fixées pour contrôler les messages 

transmis par l’art filmique ou une prise de position stratégique. 

  

                                                 
509 Archive des actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds : NZK, cote 8/10  
510 Les actions de programmation prévisionnelles pour la cinématographie pour le VIIIème Congrès du Parti 

(document sans date), AAN, Fonds : KCPZPR, Cote : LVI1718. 
511 Idem. 



 202 

2.2.1 Les adaptations littéraires 

 

 

Sur 87 films de fiction cinématographiques et télévisuels produits entre 1967 et 1981, 

l’ensemble TOR a réalisé 37 adaptations littéraires, ce qui constitue 43% du corpus filmique 

étudié. Quatre films sont adaptés de livres étrangers. Prosper Mérimée apparaît deux fois 

comme choix des cinéastes polonais. Janusz Majewski se décide à adapter Lokis en 1970 au 

cinéma, et Jan Budkiewicz une autre nouvelle de l’auteur pour la télévision, Mateo Falcone, 

lors du centième anniversaire de sa mort. Deux autres adaptations d’écrivains étrangers sont 

destinées à être diffusées à la télévision : L’Ombre (1981) d’Andrzej Domalik, inspiré de la 

nouvelle d’Anton Tchechov Le Moine Noir, et Decameron (1971) de Jan Budkiewicz, avec 

pour origine les nouvelles de Giovanni Boccaccio. Ce nombre réduit de film ne dénote pas 

forcément d’un manque d’intérêt pour la littérature étrangère. Nous devons garder à l’esprit 

que les cinéastes doivent respecter les directives de la politique culturelle pour pouvoir 

réaliser les films en Pologne populaire. Dans le cas contraire, les ensembles filmiques qui 

n’obéissent pas aux critères politiques risquent la dissolution, comme l’ensemble X d’Andrzej 

Wajda. Les risques encourus par les cinéastes défiant la politique culturelle sont de mettre en 

danger l’ensemble qui produit leurs œuvres et de voir leurs films mis au placard (Andrzej 

Zulawski, Jerzy Skolimowski). Pour pouvoir continuer à réaliser après la fin de leurs carrières 

cinématographiques en Pologne populaire les auteurs se voient dans l’obligation d’émigrer.  
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Nous avons remarqué que les directives culturelles du 5 décembre 1973 mettent 

l’accent sur les adaptations de la littérature polonaise. Ces directives restent sans modification 

jusqu’en 1989. Nous pouvons supposer que le faible nombre d’adaptations de la littérature 

étrangère par les cinéastes de l’ensemble TOR est un choix stratégique pour augmenter le taux 

d’acceptation des projets de films d’être produits. Ce choix de façade paraît anodin, car c’est 

dans le contenu des films qu’il faut chercher l’expression de son auteur.  

De la même manière que les adaptations littéraires d’écrivains polonais, les 

thématiques contemporaines sont attendues par les dirigeants de la culture512. Toujours avec 

une stratégie pour correspondre aux critères des commissions de validations des films, les 

cinéastes de l’ensemble TOR choisissent de réaliser des adaptations littéraires polonaises qui 

traitent de la problématique contemporaine : 17 sur 37. Deux films sont des adaptations 

fantastiques, dont l’un est réalisé pour le cinéma et l’autre pour la télévision. Ce manque 

d’intérêt pour les questions fantastiques peut s’expliquer par la demande sociale du Parti qui 

cherche des adaptations cinématographiques de grands classiques de la littérature polonaise. 

Sept films sont produits pour le cinéma et dix pour la télévision. Si l’on étudie les auteurs 

contemporains dont les œuvres littéraires sont adaptées par l’ensemble TOR, nous nous 

apercevons qu’Antoni Krauze cherche à mettre en scène des nouvelles de Jan Himilsbach, 

l’auteur qui critique de manière cynique les mécanismes de la promotion sociale ou les effets 

de la politique sur les individus. On adapte aussi, soit au cinéma, soit à la télévision des 

reportages journalistiques, comme Pulawy, chapitre II de Romuald Karas, qui donne La 

Cicatrice (1976) de Krzysztof Kieslowski. Des livres écrits par les journalistes abordant les 

problèmes de la société polonaise inspirent aussi les films de nos cinéastes, comme La Peur 

(1975) de Zbigniew Safjan adapté par Antoni Krauze. Nous observons que les auteurs-

réalisateurs de TOR se plient à la demande du parti, mais en choisissant des œuvres qui leur 

laissent une grande liberté d’adaptation.  

Nous avons observé que la nature des choix d’adaptations est parallèle aux 

évènements politiques. Il est arrivé qu’avant 1976 l’ensemble TOR produise des adaptations 

de nouvelles destinées à être diffusées à la télévision d’écrivains soutenant la politique en 

place. Le Renard de Krzysztof Rogulski, produit en 1975 est une adaptation de la nouvelle de 

Wojciech Zukrowski intitulée La Chandelle. Cet écrivain a soutenu la loi martiale et s’est 

opposé à la lettre des 34513. En revanche, les films produits pour le cinéma ne font pas  

                                                 
512 Compte rendu de la commission d’évaluation du film La cicatrice de Krzysztof Kieslowski du 15 avril 1976, 

Filmothèque de Varsovie, Fonds : A-344, Cote 110. 
513 Cf. Dziennik Polski, rok XX, n° 111 (6303), le 12 mai 1964, p 2. 
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d’exception. Prévisions météo (1982) d’Antoni Krauze est une adaptation de la nouvelle de 

Marek Nowakowski de 1974 Un fait divers dans un village. Le choix est accepté par les 

dirigeants culturels en 1980, lors de la « saison exceptionnelle » de Solidarnosc, même si 

l’auteur de la nouvelle était signataire des protestations contre la modification de la 

Constitution en 1976 et est un co-fondateur de la revue littéraire d’opposition « Zapis »514. 

Après le changement politique de 1981 et l’instauration de la loi martiale, la nouvelle 

direction de la cinématographie décide de ne pas diffuser les films qui transmettent des 

messages visant la politique de la Pologne populaire. Prévisions météo d’Antoni Krauze est 

concerné par cette décision en raison de sa thématique et de l’auteur de la nouvelle. En 1981, 

Krzysztof Kieslowski adapte le reportage de Hanna Krall La Vue depuis la fenêtre du premier 

étage qui critique l’impuissance d’un secrétaire local du Parti face à une crise, une grève et 

l’absence d’aide de la part du Comité central. L’homme est confronté alors à un dilemme : 

fuir le bâtiment que les grévistes commencent à envahir ou rester et défendre ses valeurs. Ce 

film à première vue évoque une problématique politique. Il n’aurait pas pu être produit avant 

l’ouverture politique de 1980, ni après le 13 décembre 1981. Nous observons que la question 

posée dans ce film n’est pas de nature politique, mais psychologique. Il questionne le 

comportement d’un individu, haut dirigeant, face à la pression sociale. Ce genre de questions 

reviennent dans d’autres adaptations de l’ensemble TOR. 

Le choix d’adaptations littéraires se fait également en fonction des styles et des 

préférences littéraires des cinéastes de TOR. Lorsque le Comité central demande aux 

cinéastes de réaliser des films sur la jeunesse, Stanislaw Rozewicz choisit d’adapter Le Saint 

l’œuvre qu’un de ses amis écrivains, Kornel Filipowicz a créée en 1971. Nous remarquons 

aussi que les cinéastes de TOR choisissent de mettre en scène les œuvres d’écrivains 

considérés comme humanistes–socialistes tels que Karol Ludwik Koninski et Maria 

Dabrowska qui plaident pour des changements sociaux pour améliorer les conditions de vie 

des individus. La présence dans l’œuvre de l’aspect humain fragilisé par une collectivité ou 

une injustice sociale ou politique est un critère déterminant dans le choix de l’œuvre. La 

Solitude à deux (1968) de Stanislaw Rozewicz est l’adaptation d’Un jeudi effrayant chez le 

pasteur de Karol Ludwik Koninski. Cet écrivain est un humaniste-socialiste qui s’intéresse 

aux problèmes éthiques tout comme les cinéastes de TOR. Edward Zebrowski, l’un des 

éthiciens de l’ensemble, défenseur de l’individu, met en scène en 1978 l’Hôpital de la 

                                                 
514 Cf. KAMINSKI, L., WALIGORA, G., Kryptonim „Gracze”. Służba Bezpieczeństwa wobec Komitetu Obrony 

robotników i Komitetu Samoobrony społecznej „Kor” 1976–1981, Warszawa 2010, p 105. 
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transfiguration de Stanislaw Lem qui s’oppose à la censure et signe une lettre de protestation 

contre les modifications de la Constitution en 1976515.  

Nous classons dans cette catégorie certaines adaptations littéraires dont l’action se 

déroule dans le passé. Même si les histoires que ces films abordent sont fictives, certains 

évènements historiques qu’ils évoquent ont réellement eu lieu, comme les insurrections de 

XIXième siècle. Nous observons que la classification des types de films faite par le Parti est 

très vaste. Certains films peuvent rentrer dans les deux catégories : adaptation littéraire et film 

historique. Les Romantiques (1970) de Stanislaw Rozewicz est une adaptation du livre de 

Stanislaw Szenic Pitaval Wielkopolski qui comporte à la fois les éléments historiques (Le 

Printemps des peuples et l’armée du général Bem). 

Concernant les adaptations littéraires qui évoquent le passé, l’action de 19 d’entre elles 

se situe dans une période passée entre le XIX ème siècle et la deuxième guerre mondiale. Parmi 

les adaptations des œuvres dont l’action se déroule dans une période historique, la préférence 

des cinéastes de TOR va aux livres dont la problématique se situe au XIX ème siècle, autour de 

1848, le Printemps des Peuples. Le XIX ème siècle est marqué dans les esprits des polonais 

comme la période d’insurrections pour l’indépendance du pays contre l’emprise de trois 

monarchies qui se sont partagées la Pologne à la fin de XVIII ème siècle : la Russie, la Prusse 

et l’Autriche. Quatre adaptations suggèrent la préparation de la révolution, la naissance des 

parties politiques entre la fin du XIX ème et le début du XX ème siècle. Deux autres traitent de 

la période de l’indépendance de la Pologne entre deux guerres dans les années 1930.  La 

symbolique de ces périodes historiques n’est pas anodine et fonctionne comme un repère et 

une mémoire de la lutte pour l’indépendance contre l’oppression étrangère. Ce symbole sert 

de messager dans le discours des cinéastes qui font un appel à la conscience collective et 

individuelle des Polonais. 

Cette analyse met en lumière les choix littéraires des cinéastes de l’ensemble TOR qui 

montrent leur intérêt pour les questions éthiques et sociales. Elle montre aussi la dépendance 

de l’ouverture au cinéma des crises politiques. Nous avons pu distinguer les reportages 

évoquant la critique de la société et les œuvres écrites par les humanistes qui décrivent leur 

vision éthique du monde. Ce qui nous semble central pour ce travail est d’avoir mis en 

exergue que le regard des auteurs de TOR, qui créent dans une société socialiste, est orienté 

vers l’individu.  

 

                                                 
515 Cf. LEM, T., Awantury na tle powszechnego ciążenia, Kraków: Wydawnictwo Literackie, 2009, pp 125-126. 
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2.2.2. Les films historiques 

 

Le compte rendu de l’activité cinématographique préparé pour le VIIIème Congres du 

Parti POUP nous éclaire sur les attentes envers les films historiques516. On nous y explique 

que le retour à l’histoire de la Pologne dans les films conduit à l’archéologie d’un passé 

commun et par ce biais, à l’éveil de la conscience collective et des valeurs morales de la 

Pologne populaire. L’histoire a toujours été une source d’inspiration dans la création des 

programmes politiques. On note dans le document l’argument sur l’importance des messages 

historiques dans les films et dans la littérature qui sont lus par la société comme les valeurs 

qui renforcent le point de vue idéologique et formulent la vision du monde. Plus loin, on 

explique que le choix du message historique dévoile l’importance de la responsabilité sociale 

à laquelle participent les artistes cinéastes. Notre analyse des films historiques consiste à 

vérifier l’hypothèse selon laquelle l’auteur-réalisateur de l’ensemble TOR, comme pour les 

adaptations, accepte la forme typologique, mais l’utilise pour parler de l’individu.   

A côté des adaptations littéraires qui abordent l’histoire au nombre de 19, TOR a 

produit des films historiques qui évoquent les grands évènements de l’histoire de la Pologne. 

Ils sont au nombre de 9 sur 87, ce qui constitue 10% du corpus. L’histoire d’un seul film sur 

87 prend la forme d’un film fantastique et se déroule au Moyen Age, mais nous l’excluons 

des films historiques car c’est une histoire fantastique qui n’évoque aucun événement 

historique. Dans l’ensemble, nous pouvons constater l’existence de 29 films, 33% qui 

abordent le passé, dont 19 adaptations et 9 films d’auteur. Nous remarquons une faible 

présence de films évoquant la Deuxième Guerre mondiale. 7 films sur 87 abordent cette 

thématique, donc 8% du corpus.  

 

                                                 
516 Les actions de programmation prévisionnelles pour la cinématographie pour le VIIIème Congrès du Parti 

(document sans date), AAN, Fonds : KCPZPR, Cote LVI1718. 
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Ania Szczepanska remarque dans sa thèse que dans les années 1970, à la même 

période que les films de l’ensemble TOR, l’ensemble X réalise seulement 3 films sur la 

Deuxième Guerre mondiale. Elle explique ce phénomène par le déplacement des thématiques 

par rapport aux années 1960. Selon l’historienne, l’Ecole polonaise « plaçait dans les années 

1960 les films dans le temps de la guerre pour déplacer les problématiques 

contemporaines » 517 . Selon ses observations, les problématiques des années 1970 sont 

déplacées vers le début de XXème siècle. Or, nous pensons qu’il ne s’agit pas de toutes les 

problématiques contemporaines, car elles sont majoritairement abordées dans les films, sans 

passer par des déplacements métaphoriques : 60% de la production de l’unité X (50 films) 

aborde la thématique contemporaine518, phénomène que l’on retrouve pour l’ensemble TOR 

avec 64% de sa production (56 films, dont 15 adaptations). Nous pensons que la faible 

production de films traitant de la Seconde Guerre mondiale est liée à l’expérience des 

réalisateurs par rapport à cette thématique. A l’ensemble TOR, comme à X ce sont les plus 

âgés qui s’intéressent encore à la Deuxième Guerre mondiale : Andrzej Wajda, le pionnier de 

l’Ecole polonaise et Stanislaw Rozewicz. Dans les années 1970, la plupart des cinéastes n’a 

pas vécu la guerre et naturellement, ils laissent raconter cette expérience par leurs ainés. Nous 

pourrions aussi penser que cela est lié à l’expérience de l’Ecole polonaise. Sauf que Stanislaw 

Rozewicz, contemporain de l’Ecole polonaise, lorsqu’il traitait de la Deuxième Guerre 

mondiale, il se basait surtout sur ses propres expériences ou celles des individus face à 

l’improbable, comme dans le Certificat de naissance (1961). De plus, Stanislaw Rozewicz 

                                                 
517 Cf. SZCZEPANSKA, A., op. cit., p 289. 
518 Idem, p 285. 
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place l’individu au centre de ses films, contrastant avec la marque de fabrique de l’Ecole 

polonaise qui dénonce certains mécanismes sociaux-économiques d’après-guerre. Son art 

filmique appuie notre constat, même si nous n’excluons pas la possibilité de ramener, peut-

être involontairement, des éléments de l’époque où le réalisateur a vécu. Par exemple, 

Stanislaw Rozewicz réalise deux films abordant la Deuxième Guerre mondiale dans les 

années 1970. L’intention n’est pas celle de transposer le présent dans le passé, mais de parler 

de son frère aîné mort pendant la guerre. Son deuxième motif est purement artistique, il s’agit 

de mettre en scène une nouvelle de Jaroslaw Iwaszkiewicz très visuelle pour Rozewicz. Dans 

le document précité qui décrit les actions attendues de la cinématographie pour le VIII ème 

Congres du Parti, nous apprenons que le héros recherché est celui qui représenterait au mieux 

la participation des communistes polonais à la Deuxième Guerre mondiale519. Or, les héros de 

Stanislaw Rozewicz, les partisans, les prêtres ou les Juifs, ne sont pas décrits en fonction de 

leur appartenance politique, mais en fonction du degré d’humanité qu’ils portent en eux.   

Comme pour les adaptations littéraires, les cinéastes privilégient l’histoire du XIX ème 

et du début du XX ème siècle. Ce choix pourrait suggérer leur obéissance aux directives qui 

incitent clairement à la réalisation des films évoquant la naissance du socialisme polonais 

pendant la période citée. Et comme nous l’avons déjà démontré lors de nos analyses des 

adaptations, cette période de l’histoire de la Pologne symbolise la lutte contre l’oppresseur et 

le début de formations d’une opposition organisée. Si l’on compare ces choix à la politique 

polonaise de la deuxième moitié des années 1970 on remarque la formation de l’opposition 

organisée. Cette observation concernant le déplacement de la problématique des années 1970 

vers le début de XXème siècle a déjà été relevée par les chercheurs. Ania Szczepanska520 et 

Tadeusz Lubelski 521  voient dans La Fièvre (1980) d’Agnieszka Holland, produit par 

l’ensemble X d’Andrzej Wajda, une analogie entre l’organisation des révolutionnaires en 

1905 et la création de KOR. Le repérage dans les films historiques d’éléments contemporains 

n’est pas surprenant car ce sont les bureaucrates qui demandent que les héros soient proches 

des spectateurs, afin que ces derniers puissent s’y identifier522.  

Au lieu de voir dans les thématiques historiques les symboles d’opposition et de 

limiter les films à leur dimension politique, nous proposons d’explorer une autre voie : 

chercher dans les symboles historiques la rupture entre l’histoire et l’individu, entre l’individu 

                                                 
519 Les actions de programmation prévisionnelles pour la cinématographie pour le VIIIème Congrès du Parti 

(document sans date), AAN, Fonds : KCPZPR, Cote : LVI1718. 
520 Cf. SZCZEPANSKA, A., op.cit., p 292. 
521 Cf. LUBELSKI, T., Historia …, op. cit., pp 417 – 418. 
522 Les actions de programmation prévisionnelles pour la cinématographie pour le VIIIème Congrès du Parti 

(document sans date), AAN, Fonds : KCPZPR, Cote : LVI1718. 
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et le collectif. Cette voie pourrait aussi être interprétée de manière politique, et suggèrerait 

l’inverse du résultat attendu par les directives de la cinématographie qui demandent aux films 

historiques de raconter l’histoire commune pour éveiller la conscience nationale. Plutôt que 

d’envisager ce choix comme un acte politique, nous proposons de le voir comme un signe de 

l’expression créatrice artistique libre de contrainte politique dans les deux sens : officiel et 

d’opposition. Ainsi, le film En plein jour (1980) d’Edward Zebrowski est libéré de la 

métaphore politique qui pèse sur l’organisation des révolutionnaires. Il se concentre sur 

l’histoire d’un dur choix psychologique où l’individu se trouve soumis à la pression du 

groupe. D’ailleurs, les auteurs du film attestent qu’il ne s’agit pas d’un film historique, mais 

de l’histoire d’un individu, même si le personnage a réellement existé. Le traitement de 

l’histoire ne se préoccupe pas de la véracité historique concernant le personnage, mais 

s’intéresse à son état moral. Les évènements et les personnages historiques dans les films de 

l’ensemble TOR sont mis en scène en confrontation aux problématiques philosophiques et 

existentielles. Il ne s’agit pas de mettre en scène les étapes glorieuses de l’histoire de la 

Pologne et de ses personnages historiques, mais de mettre en scène avant tout l’individu et ses 

dilemmes intimes.  

Il existe des films qui évoquent des évènements historiques, mais qui ne sont ni des 

adaptations, ni des films historiques comme Aria pour un athlète (1979), 1901 – Les Enfants 

en grève (1980) et Une Limousine daimler benz (1981) de Filip Bajon. Ce choix d’auteur 

suggère un manque de compromis entre la demande du Parti et la vision artistique. Si l’on 

compare les années au cours desquelles les films ont été réalisés et les évènements politiques 

majeurs, on peut constater que ce refus du compromis se base sur un relâchement de la 

politique officielle et le renforcement de la position des cinéastes via l’Association des 

cinéastes face aux bureaucrates. Or, Filip Bajon a déjà fait preuve de non-conformisme 

auparavant, lorsque ses deux films télévisuels ont atterri au placard. Nous constatons que la 

force du style et de la vision artistique d’auteur d’un cinéaste, et non pas nécessairement le 

besoin d’utiliser un film comme un moyen d’opposition, donne de la force à sa 

communication. L’action de l’Aria pour un athlète se situe dans le passage entre le XIXème 

et le XXème siècle et parle des conséquences de la fin d’une époque sur la vie d’un individu. 

Dans 1901 – Les enfants en grève l’action se passe en 1901, à Wrzesnia, les enfants polonais 

font une grève en refusant de parler en allemand et de prier dans cette langue. Cet évènement 

a réellement eu lieu, mais Filip Bajon, encore une fois, ne cherche pas la vérité historique, il 

cherche à raconter l’histoire d’enfants qui ont craint que Dieu ne les comprenne s’ils ne 
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priaient pas dans leur langue maternelle523. Une Limousine daimler benz met en scène les 

derniers mois d’indépendance de la Pologne et les germes du nazisme. Lors de sa commission 

de validation, on accuse Filip Bajon d’affirmer dans son film que le nazisme est né en 

Pologne. Avec l’attente historique pesant sur les films, cette accusation confirmée par la 

citation de La Montagne magique de Thomas Mann envoie le film au placard pour quelques 

années. Principalement, le film raconte l’histoire d’une famille polonaise, ou plutôt de ces 

membres de manière individuelle, victimes des effets négatifs d’une idéologie qui sacrifie 

aveuglément les individus au profit d’une masse sans forme.  

Les propos de ces films ont été interprétés comme politiques. Or, cette interprétation 

n’est pas exclusive et notre démarche, au lieu de se concentrer sur un fragment du message 

porté par l’œuvre, consiste à saisir l’expression créatrice et libératrice du film en tant 

qu’œuvre d’art. 

 

2.2.3. Les films contemporains 

 

Est considéré comme film contemporain tout film réalisé après la Deuxième Guerre 

mondiale. Ceci évite de considérer l’époque stalinienne comme une époque passée, de la 

séparer du présent en construisant une frontière artificielle. Tant que la mémoire des acteurs 

de la cinématographie remonte aux débuts de la constitution de la Pologne populaire, nous 

considérons cette période comme contemporaine. D’ailleurs, l’auteur du compte-rendu 

décrivant les directives pour la cinématographie pour le VIIIème Congrès du Parti considère 

les problématiques de la construction de la Pologne populaire d’après-guerre et celles de la 

Jeunesse socialiste (ZMP) comme contemporaines 524 . L’acceptation de cette frontière 

proposée par l’auteur du document nous semble fondée. L’auteur du compte-rendu explique 

qu’une nouvelle génération de cinéastes est arrivée. Elle a été très représentée lors du festival 

des films de Gdansk de 1979 lorsque 1/3 des films présentés provenaient de débutants525. 

Nous expliquons ce glissement vers des problématiques contemporaines, d’une part, par 

l’allégement des mécanismes de contrôle dans les années 1970 et des attentes du Parti vis-à-

vis de ces thématiques et d’autre part, par l’envie des cinéastes d’aborder des problématiques 

familières pour eux, telles que la vie en Pologne populaire par exemple. 

                                                 
523 LIPINSKA, K., entretien avec Filip Bajon, juillet 2013. 
524 Les actions de programmation prévisionnelles pour la cinématographie pour le VIIIème Congrès du Parti 

(document sans date), AAN, Fonds : KCPZPR, Cote : LVI1718. 
525 Idem. 
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  Nous avons déjà précisé plus haut que 50 films, dont 60% de la production de l’ensemble 

X abordent la thématique contemporaine526 et 56 films, dont 15 adaptations pour l’ensemble 

TOR, soit 64% de leur production. Notre analyse des films contemporains a pour but de 

vérifier si ces films produits par TOR véhiculent le message idéologique attendu par le Parti, 

attente que nous avons déjà explorée527.  

  Il est certain que traiter les problèmes d’une époque donnée en étant soi-même acteur 

risque au final de produire un regard subjectif si on ne s’équipe pas de matériel nous 

permettant de l’étudier, comme le font les sociologues ou les ethnographes. L’art, quand il 

aborde les questions contemporaines, communique avant tout la vision du monde de son 

auteur, qui sans possibilité de recul par rapport à l’actualité environnante ne peut 

communiquer que son accord ou désaccord face à certains évènements politiques, culturels, 

économiques, etc. Nous avons démontré que le discours officiel envers le cinéma en Pologne 

populaire, exprimé par les décisions politiques et économiques et par l’organisation des 

institutions cinématographiques, considère ce médium comme un moyen de communication 

pour transmettre un message idéologique, pour élever les consciences vers les valeurs 

nationales socialistes. Ce discours officiel ne veut pas laisser de place à l’auteur de l’œuvre 

qui pourrait transmettre d’autres types de messages. Doit-on considérer le cinéma en Pologne 

populaire comme un moyen de propagande, un transmetteur idéologique ? Les films 

contemporains de l’ensemble TOR montrent qu’il existe un espoir pour maintenir le film au 

rang d’art et le canal artistique de transmission de message. 

Krzysztof Zanussi explique qu’il choisit la voie du film contemporain car elle lui 

donne la possibilité de créer des films profondément personnels, psychologiques, avec la 

construction ouverte qui n’est pas soumis aux limites « du genre »528. Rappelons-nous la 

conception du contemporain par Giorgio Agamben, selon laquelle il est impossible pour des 

contemporains de traiter de questions contemporaines 529 . Zanussi en est conscient, tout 

comme d’autres de ses collègues qui rajoutent des éléments magiques, comme, nous l’avons 

vu, Krzysztof Kieslowski et Antoni Krauze. Le film contemporain laisse une possibilité à 

l’expression artistique de communiquer des signes et des symboles car c’est le seul type qui 

ne peut être saisi par les bureaucrates eux-mêmes contemporains. Ainsi, la définition du 

contemporain par Agamben nous donne une clé pour comprendre le phénomène de forte 

production des films contemporains à l’ensemble TOR.   

                                                 
526 Cf. SZCZEPANSKA, A., op. cit., p 285. 
527 Se référer au chapitre 2 de la 1ère partie de cette thèse. 
528 SLOBODZIAN, J., « Czlowiek w sztuce musi wypowiadac siebie », Kierunki, nr 29, 18 VII 1971. 
529 AGAMBEN, G., Qu’est-ce qu’un contemporain ?, Payot & Rivages 2008, 64 p. 
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Nous nous sommes aperçus que les cinéastes de TOR montrent peu d’intérêt envers 

les genres classiques, comme le film policier (3%) ou le film fantastique (0%). La comédie, 

un autre genre attendu pour divertir la société devient une satire (11%). D’ailleurs, il n’existe 

que deux films qui répondent aux caractéristiques de ce genre : Un Pic (1970) de Jerzy Gruza 

et Fleur de fougère (1972) de Jacek Butrymowicz, tous les deux réalisés lors de la période où 

Stanislaw Rozewicz n’était plus directeur de TOR. Ceci dit, mis à part la période 

« stylistique » de TOR, on ne peut les considérer comme faisant partie des films représentatifs 

de cet ensemble. En revanche, les satires réalisées par les cinéastes critiques envers certains 

mécanismes sociaux, comme Antoni Krauze, Janusz Kondratiuk et Marek Piwowski 

répondent tout à fait à la ligne éditoriale de  TOR.  

 

 

 

Ce manque d’intérêt pour les films de genre nous a conduit à concevoir notre propre 

typologie qui inclut les problématiques : psychologique (35%) et sociale (33%). On remarque 

aussi l’intérêt des cinéastes pour exprimer leurs pensées philosophiques à travers les films 

contemporains (12%). Rappelons que lors des commissions de validations de films que nous 

avons étudiées dans la deuxième partie de cette recherche, Witold Zalewski, le directeur 

littéraire de l’ensemble TOR explique ouvertement que les films produits dans leur ensemble 

filmique dépassent la classification générique. Ce n’est pas pour cette raison que les cinéastes 

de TOR ne voient pas d’intérêt pour la communication avec le public dans les films de genre 

qui doivent obéir à des codes attendus par les spectateurs. Les problématiques 
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psychologiques, sociales et philosophiques donnent aux spectateurs la possibilité de 

s’identifier aux personnages et de réfléchir à leurs propres conditions sociales et existentielles.  

Le film dramatique attendu par le Parti se fait rare à TOR et existe par pure stratégie. 

Son élaboration dépasse les codes d’un simple drame par la construction de personnages 

confrontés à des situations troublantes où se mettent en place des choix éthiques inexistants 

dans un simple drame qui construit une intrigue se résolvant à un point culminant. Par la 

complexité des choix moraux, l’absence de résolution et l’invitation des spectateurs à la 

réflexion et non au divertissement, nous classons les films comme Bilan trimestriel (1974), La 

Vie de famille (1970) ou encore Le Profane (1979) dans la catégorie des films 

psychologiques. Par exemple, en réalisant La Vie de famille, Krzysztof Zanussi se décide à un 

compromis intellectuel pour regagner la confiance du mécène et des critiques pour pouvoir 

réaliser des films intimes qui permettent l’expression libre de l’artiste. Ce qui l’intéresse c’est 

l’universel : la condition humaine, la liberté, les limites de la connaissance, le choix moral … 

Cette stratégie lui permet de réaliser l’Illumination (1972), un film profondément personnel 

qui d’une manière philosophique aborde la problématique de la conscience humaine. Son 

ambition est de communiquer un discours philosophique sur la nature humaine à travers le 

film. On ne saurait enfermer dans un genre filmique précis et défini la pensée philosophique 

qui est prête à accueillir une infinité d’arguments possibles.  

 

L’étude des types des films attendus par le Parti en fonction des directives culturelles a 

éclairé la nature des films de l’ensemble TOR. Cette étude nous a évité l’analyse générique 

qui semble stérile lorsque les cinéastes eux-mêmes luttent contre cette classification. Cette 

étude nous a permis de saisir une constante des types cinématographiques attendus et ses 

limites lorsque les films appartiennent à plusieurs types à la fois. Ensuite, nous avons pu 

identifier les choix génériques qui faisaient exception aux types de films produits par TOR 

que nous avons identifiés et qui ne répondent pas aux codes génériques comme les films 

psychologiques ou philosophiques. Cette découverte d’exceptions a mis en évidence ce choix 

d’appartenir à un genre cinématographique qui relève d’une stratégie quand un cinéaste se 

déclare en opposition à la théorie des genres. 

Le cinéma défini comme art n’appartient pas à des genres codifiés. C’est une 

démarche d’auteur qui doit inviter le spectateur à une balade intellectuelle. Le film est un art 

pour Krzysztof Zanussi qui se définit comme un artiste responsable de ce qu’il crée : 

« L’homme de l’art doit parler de lui-même et être d’accord avec le fait que le but de cette 
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expression n’est pas le succès, mais la communication »530. Ici, la communication signifie un 

partage avec les spectateurs. Il ne s’agit pas de cinéma comme outil de communication, de 

propagande, mais de transmission d’une pensée personnelle et indépendante de l’artiste. Ce 

même point de vue est partagé par d’autres auteurs de TOR. Chacun communique sa 

particularité d’auteur à travers les styles que nous avons étudiés, en évitant l’enfermement des 

œuvres d’art dans les genres et en choisissant des thématiques de films que nous allons 

analyser. 

 

2.3 Les problèmes liés aux thématiques des films abordées par TOR 

 

Dobrochna Dabert, dans son livre consacré au cinéma de l’inquiétude morale531, analyse 

ce courant en étudiant les thématiques, la typologie des personnages et en dernier lieu, 

l’esthétique des films. Pour analyser les films de l’ensemble X, Ania Szczepanska privilégie 

l’étude esthétique pour saisir un langage commun qui lie les œuvres532. Nous proposons une 

voie similaire à celle de Dobrochna Dabert, c’est-à-dire, saisir par les thématiques, les signes 

qui lient les films de l’ensemble TOR.  

En partant des genres des films de TOR (psychologiques, philosophiques et sociaux), nous 

observons que les questions morales, les corps malades et la recherche d’identité sont les 

problématiques qui préoccupent les cinéastes de TOR. Notre démarche ne consiste pas à saisir 

ces films comme des communiqués de la société dans laquelle ils sont réalisés, l’angle de vue 

opté par Ania Szczepanska pour étudier l’ensemble des productions d’Andrzej Wajda. Il ne 

s’agit pas non plus d’appréhender ces films comme des marqueurs d’une politique, comme le 

démontre Dabert en étudiant les films de l’inquiétude morale. Ce que nous cherchons à saisir, 

ce sont les chocs sur la pensée533 que provoquent les films de TOR, que nous interprétons 

comme des signes de résistance intellectuelle des auteurs face à la politique culturelle en 

place. 

 

                                                 
530 SLOBODZIAN, J., « Czlowiek w sztuce musi wypowiadac siebie », Kierunki, nr 29, 18 VII 1971. 
531 DABERT, D., op. cit. 
532 SZCZEPANSKA, A., op. cit. 
533 DELEUZE, G., op. cit. 
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La représentativité des thématiques dans les films de l’ensemble TOR entre 1967 et 1981. 
 

2.3.1. Le règlement de comptes avec l’inquiétude morale 

 

Les questionnements éthiques et les problématiques morales sont au cœur des thématiques 

dans les films de l’ensemble TOR. Certains chercheurs polonais, comme Dobrochna Dabert, 

attribuent aux cinéastes de l’ensemble TOR et de l’ensemble X un rôle fondamental dans la 

naissance du mouvement de l’inquiétude morale, proclamé par les journalistes lors du Festival 

des films de Gdansk en 1979, pour décrire un certain style dans le cinéma polonais de la 

deuxième moitié des années 1970 534 . Nous avons retenu cette date et le contexte de la 

naissance de façon conventionnelle dans le mesure où il existe un désaccord entre les sources. 

Dobrochna Dabert considère Le Personnel de Krzysztof Kieslowski, réalisé en 1975, comme 

le film qui initie l’inquiétude morale535.  

Selon Dobrochna Dabert536, les films de l’inquiétude morale abordent la problématique de 

la déchéance des catégories éthiques et de leur fonctionnement dans la société polonaise 

communiste. Les auteurs-réalisateurs ont posé des questions fondamentales sur la valeur de la 

liberté, de la vérité, de la fidélité et de la solidarité. Le communisme qui assujettissait la vie 

humaine à la trahison, au mensonge, à la conformité avec l’idéologie et à la solitude a été 

démasqué. Les auteurs ont exprimé dans leurs films leurs inquiétudes sur l’état moral de la 

société polonaise. Non seulement ils ont décrit la situation éthique en Pologne populaire, ils 

mais ont essayé d’instiller un sentiment d'insatisfaction et d'inconfort psychologique chez le 

                                                 
534 Cf. DABERT, D., op. cit., p 31. 
535 Idem, p 21. 
536 Idem, p 11. 
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spectateur, en soumettant à la discussion les dilemmes non résolus de leurs héros. « Les 

ensembles X et TOR étaient reliés par le travail commun et l’idéologie commune »537. X est 

un producteur essentiel de ce courant cinématographique, selon Ania Szczepanska qui cite la 

classification de Tadeusz Lubelski, selon lequel 10 films de X sur 19 ont été produits par 

l’ensemble d’Andrzej Wajda538. En ce qui concerne TOR, Dobrochna Dabert539 et Tadeusz 

Lubelski 540 , classent ensemble, à l’intérieur de ce mouvement trois films de Krzysztof 

Zanussi, trois films de Krzysztof Kieslowski, un film de Tomasz Zygadlo et un film de Filip 

Bajon (Dabert).  

Ania Szczepanska compare l’apparition de l’inquiétude morale à l’apparition de la 

Nouvelle Vague et rend responsables les deux courants de changements politiques, sociaux et 

économiques des deux sociétés : la société française des années 1960 et la société polonaise 

des années 1970541. L’historienne fonde sa réflexion sur les travaux : « Godard et la société 

française » de Jean-Pierre Esquenazi542 et « Histoire d’une revue » de l’historien Antoine de 

Beacque543. Elle constate que le mouvement polonais était « revendiqué, mais d’une manière 

moins belliqueuse que la nouvelle vague », « avec moins de mots, moins de concepts »544. La 

différence repose aussi dans la révolte des nouveaux cinéastes français contre « le cinéma à 

papa », tandis que le mouvement polonais ne s’est pas levé contre une génération d’aînés, 

mais « s’est fondé sur le besoin commun de réaliser des films modernes, inscrits dans les 

réalités sociales »545.  

Cette démarche suggère que le cinéma de l’inquiétude morale serait une expression 

d’opposition utilisée par les cinéastes, or les films des cinéastes de TOR ne confirment pas 

cette règle. Filip Bajon de l’ensemble TOR affirme sa ligne de démarcation vis-à-vis de la 

« vague » de l’inquiétude morale.  Le Pendule (1981) considéré par Dobrochna Dabert 

comme le film du courant, perd rapidement son poids en tant que tel, lorsque son auteur 

atteste qu’il ne voulait pas décrire de réalités sociales, mais « régler ses comptes avec le 

communisme, responsable de certaines maladies psychiques »546. Dans son entretien avec 

Wlodzimierz Braniecki, le cinéaste avoue qu’il ne souhaitait pas « critiquer le système de 

                                                 
537 Idem, p 20. 
538 Cf. SZCZEPANSKA, A., op. cit., p 207. 
539 Cf. DABERT, D., op. cit., p 25. 
540 Cf. LUBELSKI, T., op. cit., p 379. 
541 Cf. SZCZEPANSKA, A., op. cit., pp 208 – 209. 
542 ESQUENAZI, J.P, Godard et la société française des années 1960, Armand Colin, Paris 2004, 292 pp. 
543 BAECQUE (DE), A., Cahiers du cinéma, Histoire d'une revue, Cahiers du cinéma, 1991. 
544 Cf. SZCZEPANSKA, A., op. cit., p 210. 
545 Idem, p 211. 
546 LIPINSKA, K., entretien avec Filip Bajon, août 2013. 
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manière journalistique comme le faisaient ses collègues de l’inquiétude morale » 547 . La 

dramaturgie, la construction des personnages et la mise en scène sont conçus par Bajon pour 

« raconter la tragédie humaine d’un individu dépressif »548  pour montrer à quel point le 

communisme pouvait détruire des vies. Il ne s’agissait donc pas de lutter ni de s’opposer au 

système en le stigmatisant, mais de l’analyser et d’inviter les spectateurs à réfléchir sur ses 

effets sur la vie psychique et morale des citoyens. Les cinéastes qui s’intéressent à l’éthique, 

en Pologne des années 1970, via une analyse psychologique des personnages sont rares. 

Dobrochna Dabert cite dans son livre la parole d’Agnieszka Holland, réalisatrice de 

l’ensemble X, qui confirme que « les cinéastes de sa génération étaient plus occupés par des 

questions politiques que des questions morales »549.  

Donc, les cinéastes du mouvement de l’inquiétude morale étaient plus préoccupés par la 

politique que par des problématiques morales. La thèse d’Ania Szczepanska présente 

l’ensemble X sous l’angle de l’opposition politique et non sous celui de l’opposition morale. 

D’ailleurs, dans la lignée de Jean-Pierre Esquenazi, elle aspire à comprendre « la logique des 

choix esthétiques »550 pour saisir le rapport entre les films de l’ensemble X, la société et la 

politique de leur temps. Nous en déduisons que la résistance des cinéastes de X était plus 

d’ordre politique et sociétale que de nature éthico-morale, qui habitait davantage les auteurs-

réalisateurs de TOR. C’est pourquoi l’analyse des films de X n’est pas transposable à celle de 

l’ensemble TOR. 

 

2.3.2. « … le ciel étoilé au-dessus de moi et la loi morale en moi. » 

 

Notre étude propose d’éclairer les films de l’ensemble TOR sous un angle différent de 

celui de l’ensemble X. Cette différence concerne d’abord les problématiques proposées par 

les films des deux ensembles qui nous révèlent la nature de l’engagement des cinéastes et 

suggèrent la méthodologie à employer pour analyser ces films en fonction de leur nature. Par 

l’étude de la thématique morale, nous comptons saisir, non pas une expression 

cinématographique d’un moment liée à la naissance d’une « vague », telle que « le cinéma de 

l’inquiétude morale », mais l’expression émancipatrice que l’auteur porte en lui, en tant 

qu’artiste intellectuel et la manière dont il le communique à travers son œuvre.  

                                                 
547 Cf. BRANIECKI, W., Szczun: z Filipem Bajonem o Poznaniu, o jego wielkopolskiej trylogii filmowej 

rozmowy prawie o wszystkim, Wydawnictwo Polskiej Prowincji Dominikanów, Poznan 1999, p 95. 
548 Idem. 
549 DABERT, D., op. cit. 
550 Cf. ESQUENAZI, J.P, op. cit., p 3. 



 218 

Les problématiques éthico-morales et existentielles occupent toujours une place 

importante dans le panel des films produits par l’ensemble TOR entre 1967 – 1981 (68%). 32 

films sur 87 abordent des thématiques éthico-morales dont 40% accusent l’idéologie d’être à 

l’origine de cette crise. Nous observons deux tendances dans les problématiques éthico-

morales :  

- critique de la sphère sociétale par la crise des valeurs dans la cité et dans ses institutions,  

- l’affirmation, dans la sphère individuelle, des valeurs universelles des personnages face à la 

crise éthico-morale de la société.  

Selon le critique de cinéma Jacek Fuksiewicz, la problématique morale concernant la 

sphère individuelle renaît dans le cinéma polonais à la fin des années 1960/1970. Elle aborde 

la responsabilité personnelle envers soi et les autres551. Le journaliste cite les cinéastes de 

l’ensemble TOR comme étant des initiateurs, ce qui montre que la morale communiquée par 

les films de TOR n’est pas un effet de mode, mais un signe de l’engagement citoyen de leur 

responsabilité caractéristique de leur style. Rappelons que dès la création de TOR, le 

fondateur de l’ensemble, Stanislaw Rozewicz, soutenu par son frère poète et scénariste de 

certains de ces films, a montré un intérêt pour ces thématiques. La Solitude à deux (1968) 

mets en scène les valeurs essentielles comme la tolérance, le respect et la confiance. Ces 

valeurs sont appliquées aux problèmes de couple d’un pasteur qui perd son fils. Sa femme 

bouleversée n’arrive plus à regarder son mari comme son amant. Pour se réconforter et en 

espérant guérir de sa dépression, elle part rendre visite à sa sœur, à Prague. Après un certain 

temps, elle revient avec un professeur de musique qui revendique des idées nazies et essaye 

de la conquérir sous le nez du pasteur. Le pasteur par sa visée éthique du bien commun et par 

l’obligation morale de respecter l’humanité d’autrui et ses choix singuliers, en l’occurrence 

ceux de sa femme, mène une bataille morale avec lui-même. Ce film illustre la difficulté de 

faire un choix sur le plan normatif entre l’autonomie du soi (les convictions du pasteur) et le 

respect de l’humanité d’une personne (la femme de pasteur, le professeur). Au final, le choix 

du pasteur est destructif et le condamne à la solitude. Il est conscient qu’en enjoignant le 

professeur de quitter sa maison lorsqu’il ne peut plus supporter d’écouter ses idées politiques,  

il risque de perdre sa femme.  

Comme nous l’avons montré ailleurs, les cinéastes de TOR ne cherchent pas à s’allier à un 

mouvement artistique, mais aspirent à faire de leurs films des œuvres d’art communiquant 

certains messages qui leurs sont chers. Depuis leurs premiers films au début des années 1970, 

                                                 
551 FUKSIEWICZ, J., Courant moral, courant citoyen, KINO, février 1979, n°158. 
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d’autres cinéastes de l’ensemble, comme Edward Zebrowski ou Antoni Krauze questionnent 

les problèmes éthico-moraux dans leurs films.  

A partir de 1975, les films commencent à aborder les valeurs morales dans la sphère 

sociétale et critiquer l’exercice de la justice par ses appareils normatifs. Le Personnel (1975) 

de Krzysztof Kieslowski et le Camouflage (1976) de Krzysztof Zanussi, ces deux films 

questionnent l’agir individuel des personnages et dénoncent le conformisme dans le milieu du 

travail et dans le milieu scientifique.  

Aussi bien que dans le milieu théâtral que dans le milieu scientifique, les personnes 

précieuses et honnêtes sont brutalement éliminées par d’impitoyables escrocs dont le 

dénominateur commun est la médiocrité. Les rapports de domination sont dénoncés comme 

dans Le Personnel où un chanteur d’opéra hurle sur un couturier et déchire son costume, soi-

disant trop petit, pour exprimer sa colère. Le couturier s’en va tête baissée. Ici, ce n’est pas 

seulement le manque de respect envers autrui qui est dénoncé, mais aussi un certain 

fonctionnement de la promotion sociale et ses effets sur les individus. Le directeur incite 

l’apprenti couturier à dénoncer son collègue et lui propose au contraire un avancement. Une 

feuille lui est présentée toute prête, il ne lui reste plus qu’à la signer pour que son camarade 

soit licencié. Nous ne savons pas si le personnage signe le document car le film se termine sur 

l’image du protagoniste, hésitant, tenant dans sa main un stylo dans le cabinet du directeur. Ce 

film évoque non seulement un mécanisme de fonctionnement de groupe qui peut oublier toute 

valeur morale et sacrifier l’individu pour ses propres intérêts, mais présente aussi la société 

comme unique entreprise de coopération n’étant plus guidée par la justice et ayant perdu ses 

repères permettant de distinguer le bien du mal.  

Le Camouflage montre comment certaines personnes renoncent aux valeurs morales pour 

vivre en symbiose avec cette société corrompue. La posture cynique d’un professeur est visée 

par un jeune doctorant dans plusieurs dialogues entre ces deux personnages lors d’un camp 

d'été de groupes de recherche en linguistique. Le professeur pour se fondre dans le milieu, tel 

un caméléon, et faire carrière dans le milieu universitaire, renonce à ses valeurs morales. Il 

conseille à son jeune collègue de faire de même. Toute cette discussion se déroule dans 

l’ombre du doyen. Le doyen est un personnage médiocre scientifiquement qui a payé 

quelqu’un pour rédiger sa thèse. Sa carrière universitaire ne s’est pas faite sur le plan 

scientifique, mais par des voies malhonnêtes et par la fraude. Cette opération n’a pas 

uniquement pour but de dénoncer le sacrifice moral exercé par un individu au profit d’un 

groupe, mais montre surtout ses conséquences psychologiques par le vide intérieur et la 

solitude de l’homme perdu moralement.  
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Comment expliquer alors la présence de cette thématique dans les films de l’ensemble 

TOR et leur lien avec la politique ? Paul Ricoeur, dans son article Morale, éthique et 

politique552 démontre qu’il existe un lien entre la politique, l’éthique et la morale. Il rappelle 

l’articulation aristotélicienne dans l’Ethique à Nicomaque entre la politique et l’éthique. Le 

lien politique est introduit par Aristote comme l’effectuation de la visée éthique pour le bien 

commun dans la cité, à savoir, du désir d’une vie vertueuse. La transition du plan éthique 

(désir du bien commun) au plan moral (impératif : obligation, interdiction) s’effectue par 

l’exercice de la justice, la vertu première des institutions553. Elle exerce le principe d’égalité à 

travers ses appareils normatifs et ses obligations, dans la dimension morale de la norme. Selon 

Ricoeur, la justice au plan normatif protège les valeurs de la cité : l’autonomie du soi et le 

respect de l’humanité554.  L’Etat, qui a tendance à se constituer en une instance transcendante, 

comme l’Etat-Parti en Pologne populaire, peut être « sauvé » par la vigilance des citoyens, qui 

grâce à une « réflexion éthico-morale sur la consistance du pouvoir »555 le soumettent à la 

règle de justice.  

Il ne serait pas déplacé de notre part de comparer les cinéastes de l’ensemble TOR aux 

hommes capables de Ricoeur, qui par la réflexion éthico-morale présente dans leurs films, 

s’imputent une responsabilité éthico-morale, qui a un caractère intersubjectif, permettant de 

communiquer aux individus-spectateurs leurs constats. 

 

2.3.3. Vers la quête identitaire   

 

Lorsque le lien entre le politique, la morale et l’éthique est corrompu et que les citoyens 

démontrent par leurs actions que le désir du vivre ensemble n’est plus collectif, l’individu qui 

ne souhaite pas revendiquer les valeurs dominantes du moment, peut trouver refuge dans sa 

communauté. Cette approche est proposée par les penseurs existentialistes et les 

personnalistes. Krzysztof Zanussi confirme que la voie existentielle entreprise par les films de 

l’ensemble TOR était celle du personnalisme556.  

Nous avons observé qu’elle est présente dans 59 films, c’est à dire dans tous les films qui 

abordent les valeurs éthico-morales et ceux qui concernent les problèmes purement 

existentiels. Il est difficile de séparer les deux car souvent les problèmes éthico-moraux 

                                                 
552 Cf. RICOEUR, P., « Morale, éthique et politique », Pouvoirs, n° 65, 1993, pp 5 – 17. 
553 Idem, p 11. 
554 Idem, p 13. 
555 Idem, p 14. 
556 LIPINSKA, K., entretien avec Krzysztof Zanussi, juillet 2013. 
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affectent le soi et constituent un repère dans une existence. C’est pourquoi, ensemble, elles 

constituent 68% de la production cinématographique et télévisuelle de TOR entre 1967 et 

1981.  

 

- personnalisme où existentialisme de Kirekegard ? 

« J’ai vu dans la vie, des hommes qui, à force de tromper les autres, sont devenus 

incapables de montrer leur vraie nature ; j’ai vu des hommes qui ont si longtemps joué à 

cache-cache qu’à la fin la démence s’emparant d’eux a imposé aux autres leurs pensées 

secrètes, en les rendant aussi répugnants qu’ils avaient jusqu’alors été superbes dans leur 

dissimulation »557 . Ces mots du juge Wilhelm mettent en garde un jeune homme contre 

l’absence de choix qui est comparée à la folie d’un individu se dissolvant dans la multiplicité, 

contre l’éclatement de l’existence. Nous pouvons nous amuser à nous imaginer que le juge 

Wilhelm n’est personne d’autre que le jeune doctorant en thèse, après des années passées, qui 

raconte son histoire en décrivant le professeur cynique du Camouflage (1976) de Krzysztof 

Zanussi. Chaque individu doit faire les choix singuliers qui jalonnent sa propre existence. Le 

chemin vers ce choix particulier, qu’il soit bon ou mauvais, provoque l’angoisse de 

l’indécision et engage la responsabilité de son libre-arbitre. Le professeur de Camouflage 

conseille à son jeune collègue de faire un choix « diabolique » - accepter de se soumettre aux 

conventions-pressions sociales propres au milieu scientifique décrit comme ignoble. Zanussi 

dénonce par le biais des personnages du professeur et du doyen, le carriérisme et 

l’opportunisme qui font perdre ce que « l’homme à de plus profond et de plus sacré, la 

puissance unificatrice de la personnalité »558. Ce professeur adopte les conventions sociales de 

son milieu et vit dans la sphère de l’esthétique, du paraître, mais sa façon d’être s’exprime sur 

un mode ironique, avec un sens du désespoir intellectuel qui au lieu d’affirmer le soi se 

dissout dans le monde. Le jeune doctorant est au carrefour de la sphère esthétique et de la 

sphère éthique. Il penchera pour la seconde si après l’épreuve angoissante de l’indécision, qui 

pour Kierkegaard est le vertige de la liberté, il décide de s’affirmer en tant qu’individu 

responsable. 

Les thématiques existentialistes s’entrecroisent avec les problématiques éthico-morales 

puisqu’il s’agit de choisir de devenir soi en résistant à l’autre. Elles se manifestent dans les 

domaines de la vie comme la famille, le couple, le travail. Witek dans le Constans (1980) 

n’accepte pas les pressions sociales de son milieu professionnel. Cette convention dit de 

                                                 
557 Cf. KIERKEGAARD, S., Ou bien … ou bien, trad. Tisseau, Paris, Laffont-Bouquins, 1993, p 501. 
558 Idem. 
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franchir les échelons professionnels par le chemin de la tricherie. Il préfère être en accord 

avec ses valeurs, avec lui-même, en renonçant à cette carrière professionnelle. Il refuse ces 

conditions où la hiérarchie, elle-même n’est pas honnête et ses collègues se vengent sur lui car 

il n’accepte pas d’être comme eux, comme « les autres corrompus qui font ça pour faire vivre 

leurs familles ».  Witek pourrait être vu comme le personnage du Personnel de Kieslowski qui 

n’aurait pas signé la lettre.  

Nous remarquons que l’angoisse de l’indécision concerne aussi les valeurs comme 

l’amour, l’amitié et la liberté. Dans Le Bois du bouleau (1970) d’Andrzej Wajda, l’amour 

fraternel est mis à l’épreuve. Selon le principe du personnalisme, « Une action est bonne dans 

la mesure où elle respecte la personne humaine et contribue à son épanouissement ; dans le 

cas contraire, elle est mauvaise »559. Elle est bonne chez Boleslaw qui renonce à soi, à son 

propre bonheur, lorsqu’il accepte d’accueillir dans sa maison de forestier son frère mourant. 

Ce frère a vécu en occident, a fréquenté les salons les plus prestigieux d’Europe et jusqu’à la 

fin de ses jours ne renonce pas à son style de vie. Voici le premier bouleversement dans la vie 

de Boleslaw, ce forestier veuf qui élève seul sa fille et vit en toute simplicité. Il accepte chez 

son frère ce qu’il considère comme des extravagances car il l’aime et veut contribuer à son 

épanouissement. Le deuxième bouleversement est de nature sentimentale. Le frère de 

Stanislaw conquiert une belle paysanne qui avant son arrivée était l’amante de Boleslaw. 

Boleslaw, est alors déchiré entre le devoir de respect pour la personne de son frère et de son 

humanité et le droit à son propre bonheur. Voici le compromis entre le personnalisme et 

l’existentialisme kierkegaardien : renoncer à soi, à son plaisir esthétique pour défendre un 

plaisir éthique.  

 

- crise d’identité 

Parallèlement aux choix éthico-moraux, les autres films abordent des questionnements 

purement existentiels concernant la crise de l’identité. Les personnages, soit souffrent de 

solitude, soit choisissent la solitude pour protéger leurs proches. Les films d’Edward 

Zebrowski traitent de ce sentiment. Le Jour de novembre (1970) met en scène la souffrance 

d’un forestier d’environ 40 ans, divorcé, vivant seul avec son aide à domicile. Cet homme 

malade s’est éloigné des gens et a choisi une vie solitaire. Sa mère, actrice, ne vit que pour sa 

carrière et son image. Elle n’a de cesse de vérifier dans le miroir l’éclat de son maquillage ou 

l’arrangement de sa coiffure. Le contraste entre la vie modeste du fils et la superficialité de la 

                                                 
559 Cf. MORAZAIN, A., PUCELLA, S., Éthique et Politique - Des valeurs personnelles à l'engagement social. 

ERPI, 1988, p 30. 
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mère nous suggèrent la nature de leur relation. Dans les dialogues qu’ils échangent, parfois 

interrompus par l’aide à domicile, le spectateur apprend que le fils a été élevé par sa tante. A 

chaque fois que sa mère venait lui rendre visite, il l’attendait avec impatience, admiratif de sa 

beauté et de « ses belles robes ». « La tante était différente » dit le héros à sa mère qui répond 

« Oui, c’était une femme simple ». Le fils commente « Mais toi aussi tu étais simple, une fois, 

sauf que je ne m’en souviens plus ». On mesure à travers ce dialogue la constante solitude du 

personnage au cours de son existence ; ce dernier a en effet toujours espéré que cette belle 

femme magique qu’il admirait tant, sa mère, vienne s’occuper de lui. En avouant qu’il 

n’aimait pas la regarder sur scène, il laisse entendre qu’il espérait voir en elle la mère et non 

l’actrice. Le fils essaye de lui faire comprendre que le rôle qu’elle a endossé, celui de la reine 

dans Hamlet, complice du meurtre du père de Hamlet, remariée à son oncle, n’était pas facile 

à accepter pour lui. D’ailleurs, il confondait la scène et la réalité.  « Mais pourquoi ? Hamlet 

est une grande pièce ! » - s’emporte la mère. Les années ont passé mais sa mère lui demeure 

étrangère, elle n’accepte pas son rôle de mère, elle n’arrive pas à abandonner celui de 

l’actrice, même pour un court moment de sa vie lorsqu’elle est confrontée à son fils. Son 

égoïsme et le non-respect de la sensibilité de son fils  la rend responsable de sa solitude. Cette 

solitude est fondée sur le manque. Le manque d’amour maternel qui l’empêche de vivre avec 

les autres et le manque de repères pour se construire dans la société. Il le recherche dans 

autrui, mais ne le trouve pas. Cette attente ne peut que provoquer le désespoir et détruire 

l’identité de celui qui continue à le chercher. 

 

- la maladie et la mort 

Les crises identitaires sont les plus visibles lorsque les personnages sont confrontés à la 

mort ou lorsqu’ils souffrent d’une maladie. La maladie dans les films de Krzysztof Zanussi 

(Constans, 1980) et d’Edward Zebrowski (Le Salut, 1972) est présentée comme un processus 

qui transforme l’homme en objet et qui le conduit à une grande humiliation. Edward 

Zebrowski, considère la maladie comme une contrainte positive qui peut rendre à la vie sa 

juste valeur560. La lente maladie de la mère dans Constans la rend dépendante de son fils qui 

doit s’en occuper. La Spirale (1978) de Krzysztof Zanussi met en scène la tragédie d’un 

homme qui se sait condamné et qui ne veut plus vivre. Son identité s’est effondrée, il ne voit 

plus d’espoir et veut mourir. La mort, lorsqu’elle nous atteint peut aussi bouleverser l’échelle 

des valeurs identitaires. La Leçon de la langue morte (1978) de Janusz Majewski est une 

                                                 
560 JACKIEWICZ, A., « Le petit “Faust“ de Zebrowski », entretien avec Edward Zebrowski, Zycie literackie, n° 

41, le 9 octobre 1972. 
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histoire sur la solitude d'un commandant de l'empire Austro-Hongrois malade durant la 1ère 

guerre. A cause de sa maladie, il est envoyé à l’arrière de l'armée, dans un village Turka où il 

s'ennuie dans un petit hôtel miteux, entretenu par des Juifs. Sa solitude et sa maladie éveillent 

en lui une fascination pour la mort. Les valeurs de la vie humaine se renversent radicalement. 

La vie, puisqu’il va mourir, n’a plus aucun sens et il décide de jouir de son pouvoir sur la vie 

humaine en donnant la mort.   

Ces films montrent la déchéance de l’humanité, des valeurs existentielles, et traduisent 

une crise identitaire. Les hommes sont incapables de faire un choix éclairé entre le Bien et le 

Mal, ils sont perdus à cause de la crise de valeurs. Les cinéastes exposent des actions qui nient 

l’humanité de l’autre et qui nuisent à son épanouissement. Ils indiquent aussi la fragilité des 

rôles sociaux et les conséquences de cette fragilité sur le vivre ensemble, le bien commun 

lorsque les individus refusent d’assumer leurs responsabilités. 

 

- la symbolique de la province et de la campagne  

On voit aussi le glissement des thématiques existentielles sur les motifs de la province et 

de la campagne. La première explication est d’ordre stratégique. Par exemple, Le Profane 

(1979) et La Cicatrice (1976) de Krzysztof Kieslowski déplacent les thématiques 

existentielles vers la province polonaise pour ne pas suggérer que le centre, la capitale, génère 

les problèmes. Or, nous avons identifié ces problématiques comme universelles et ayant lieu 

n’importe où : ville, village, campagne car elles touchent à la vie humaine affectée par la 

fragilité de la valeur du vivre ensemble. La deuxième explication est liée aux goûts des 

auteurs, mais qui suggèrent aussi une certaine interprétation. L’action de la Jalousie et 

médecine (1973) de Janusz Majewski se déroule dans une ville thermale polonaise, à Krynica. 

L’emplacement a été choisi selon les souvenirs d’enfance du réalisateur qui a passé dans cette 

station thermale des vacances étant enfant. Michal Choromanski, l’auteur du livre qui a servi 

pour réaliser le film, a situé l’action à Zakopane qui était un symbole de la liberté de la 

bohème artistique polonaise de la période d’entre deux-guerres. Majewski explique que 

lorsqu’il s’est rendu en repérage des lieux pour le tournage à Zakopane, les cafés, l’ambiance 

des années 30 de Harenda et de Witkacy n’existaient plus. C’est pourquoi, Krynica semblait 

être un bon compromis pour transmettre la même symbolique du lieu 561 . La campagne 

polonaise apparaît comme le lieu de l’accomplissement de soi et de la possibilité de liberté. 

                                                 
561 LIPINSKA, K., entretien avec Janusz Majewski, juillet 2013. 
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Cette voie initiée par les artistes de Mloda Polska 562  comme Zeromski, Malczewski, ou 

Wyspianski a trouvé ses adeptes chez les cinéastes de l’ensemble TOR. C’est dans la 

campagne que le héros de la La Structure de cristal (1969) de Krzysztof Zanussi s’accomplit 

en tant qu’individu qui affirme son moi, en abandonnant tous les privilèges sociaux qu’aurait 

pu lui apporter la carrière scientifique. A la place, il choisit la tranquillité et le bonheur d’une 

vie en accord avec la nature plutôt qu’avec des conventions sociales superficielles. La 

campagne lui permet de construire ses propres valeurs. On retrouve le paysage de la 

campagne polonaise inspiré par les tableaux de Jacek Malczewski dans Le Bois du bouleau 

(1970) d’Andrzej Wajda. Dans Apprendre à voler (1978) de Slawomir Idziak, la campagne 

sert de terrain initiatique, de lieu d’expérimentation pour un jeune garçon et donne un espoir 

de devenir un individu libre. 

                                                 
562 Mloda Polska est un courant artistique du fin de XIX siècle jusqu’au 1918 qui s’inspirait de la philosophie de 

la reconstruction de la morale de Schopenhauer, de Nietzsche et du vitalisme d’Henri Bergson. Cette inspiration 

est déjà suggérée par Tadeusz Lubelski et Dobrochna Dabert fait une analyse comparative entre le courant 

Mloda Polska et L’inquiétude morale. 
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CHAPITRE 3 L’esthétique de l’existence : deux études de cas 

 
L’intérêt porté à l’individu dans les films produits par l’ensemble TOR est au cœur de 

notre questionnement. Ces productions respectent la forme souhaitée par les dirigeants 

culturels en plaçant l’action dans la contemporanéité, l’histoire de la Pologne ou encore dans 

un temps fictif de la littérature nationale. L’objectif de nos deux études de cas est de montrer 

comment, en abordant une thématique historique ou en adaptant la littérature polonaise, les 

cinéastes s’approprient les sujets et créent au final des films d’auteur, tout en s’émancipant 

des valeurs idéologiques attendues par les dirigeants culturels.  

La contrainte littéraire dans L’Hôpital de la transfiguration et la contrainte historique 

dans les Frissons telles qu’elles sont imposées par le règlement de la cinématographie sont au 

centre de nos interrogations. Un évènement historique demande de reproduire les faits qui ont 

eu lieu et l’adaptation d’une œuvre littéraire que les intentions de l’écrivain soient respectées. 

Dans le contexte historique de la Pologne populaire, on peut penser qu'un film historique doit 

servir de propagande et donc que "les faits" seront presentés d’une manière avantageuse pour 

le régime. Nous allons montrer comment Edward Zebrowski avec L’Hôpital de la 

transfiguration et Wojciech Marczewski avec Les Frissons s’approprient la littérature et 

l’histoire pour les mettre au service de leurs visions d’auteurs-cinéastes. 

Notre choix s’est porté sur ces deux cas pour illustrer la résistance à la politique en 

place des films de TOR à travers la mise en scène de problèmes individuels. Selon 

l’anthropologie marxiste-léniniste, seule l’action collective peut assurer le bien commun et le 

vivre-ensemble de la cité. C’est le collectif qui est garant de la santé morale et éthique de 

l’Etat-Parti. Or, les deux films présents réussissent à se focaliser sur des conflits personnels, 

intimes. Isoler les cas précis de films permet de déterminer les intentions des auteurs-cinéastes 

et celles de l’œuvre pour saisir, le cas échéant, les points de rupture avec la mission éducative 

des films prévue par la politique culturelle en Pologne populaire.   

 

3.1 L’Hôpital de la transfiguration (1978) d’Edward Zebrowski 

 

 

L’Hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski est produit en 1978. Cette 

adaptation littéraire du roman de Stanislaw Lem, paru sous le même titre, présente le dilemme 

moral d’un jeune interne qui se trouve, comme bon nombre de médecins polonais dès 1939 
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sous ordres nazis, sommé d'euthanasier certains de ses patients. Nous pouvons comparer cette 

problématique à l’expérience de Stanley Milgram563 qui cherchait à analyser le processus de 

soumission de l’individu à l’autorité qu’il juge légitime. Ici, notre jeune interne en médecine 

arrive à l’hôpital psychiatrique et doit choisir sa spécialité en étudiant les méthodes de ses 

collègues qui bouleversent sa conscience. L’individu est sous la pression d’une communauté, 

de ses pairs, qui reçoivent l’ordre d’exterminer des patients jugés « socialement inutiles ». Le 

jeune interne se pose des questions sur la légitimé des ordres qui autorisent d’infliger la 

souffrance à autrui sous prétexte de rendre le collectif plus performant en le nettoyant des 

individus les plus faibles. La coopération entre les nazis et les psychiatres au nom d’un 

darwinisme social est sévèrement remise en cause par les questionnements du futur médecin. 

Les intentions de l’auteur-cinéaste d’aborder la thématique morale concernant la 

condition de l’individu face au collectif en Pologne populaire en 1978 méritent d’être 

analysées. Cette analyse permettra de mesurer le degré d’obéissance des cinéastes face à 

l’autorité du Parti qui a mis la main sur l’organisation de la cinématographie afin qu’elle serve 

à des fins éducatives et qu’elle soit au service du collectif564.   

 

3.1.1 Entre une adaptation et un film historique 

 

Rappelons que selon la loi du 5 décembre 1973, accentuant l’importance du rôle socio-

culturel et éducatif de la cinématographie, les films doivent remplir les critères thématiques 

suivants : être une adaptation de la littérature polonaise, aborder les thématiques 

contemporaines ou concernant l’histoire de la Pologne565. Au premier abord, le film d’Edward 

Zebrowski répond à deux critères thématiques, puisqu’il adapte à l’écran une position de la 

littérature polonaise qui évoque le passé du pays. Ce deuxième point nécessite un éclairage 

plus précis. Sa relation avec le passé concerne uniquement le temps de l’action qui correspond 

à la Pologne occupée par les nazis lors de la Deuxième Guerre mondiale. Il serait réducteur de 

considérer ce film comme un film historique en raison du manque d’éléments qui nous 

permettent de le définir comme tel. En effet, l’action du film et du livre sont fictives, même si 

                                                 
563 MILGRAM, S., La Soumission à l'autorité : Un point de vue expérimental [« Obedience to Authority : An 

Experimental View »], Calmann-Lévy, 1994, 2e éd., 270 p. 
564 Texte de la loi du 5 décembre 1973 qui souligne l’importance du rôle socio-culturel et éducatif de la 

cinématographie en Pologne populaire,  Archive des actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds: NZK, cote 

8/10. 
565 Archive des actes Nouveaux de Varsovie (AAN), Fonds : NZK, cote 8/10. 
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les nazis ont effectivement pratiqué l’élimination de patients d’hôpitaux psychiatriques566. 

Nous n’apprenons rien sur les motivations de la fermeture d’un hôpital par les Allemands 

durant la Seconde Guerre mondiale, que ce soit dans le film ou dans le livre. On peut donc 

considérer l’hôpital psychiatrique de L’Hôpital de la transfiguration comme un lieu fictif et 

classer le film de Zebrowski comme une adaptation littéraire. 

Pour comprendre le choix d’Edward Zebrowski d’adapter L’Hôpital de la transfiguration 

écrit par Stanislaw Lem en 1948567, dont la publication complète en Pologne attendra 1975568, 

revenons au contexte qui a retardé la publication du livre. Lorsque Stanislaw Lem essaye 

d’éditer son livre pour la première fois, la maison d’édition Ksiazka i wiedza (Livre et 

savoir)569 lui demande de réécrire la fin en la rendant plus optimiste et mieux adaptée à la 

« ligne idéologique » officielle570. Lem essaye de s’adapter aux directives d’édition, ce qui le 

conduit à réécrire pendant des années, depuis 1948, son livre sans vraiment réussir à le rendre 

conforme à l’esthétique du socialisme réel. Finalement, il arrive à une version publiée en 1955 

qui ne correspond plus tout à fait à ses intentions d’auteur : « enfin on a pressé de moi 

quelque chose que je ne voulais pas écrire »571. Il faudra attendre trois décennies pour publier 

le livre expurgé des interventions de la censure en Allemagne de l’Est en 1974, et en 1975 

dans sa version d’auteur en Pologne populaire572.  

Deux réflexions concernant le choix d’adapter l’œuvre de Stanislaw Lem méritent d’être 

détaillées. Premièrement, suite à la censure de la version d’auteur du livre573, il existe un 

risque que le scénario du film soit refusé par les dirigeants culturels. Pourquoi le cinéaste 

décide-t-il de s’engager dans un projet fragile ? Cette question génère également notre 

deuxième hypothèse, selon laquelle le choix d’Edward Zebrowski d’adapter un livre 

politiquement « suspect » pour le Parti peut suggérer une forme de dissidence de la part du 

cinéaste. Notons que le scénario est officiellement déposé en juin 1977, deux ans après 

                                                 
566 Cf. NASIEROWSKI, T., HERCZYNSKA, G., MYSZKA, D.M., Zagłada chorych psychicznie. Pamięć i 

historia, Eneteia Wydawnictwo Psychologii i Kultury 2012, p 582. 
567 Cf. ORLINSKI, W., Co to są sepulki? Wszystko o Lemie, Kraków: Wydawnictwo Znak, 2007, p 51. 
568 Cf. SMUSZKIEWICZ, A., Stanisław Lem, Poznań: Dom Wydawniczy „Rebis”, 1995, p 23. 
569 Ksiazka i wiedza (Livre et savoir) fut fondée en 1948 pour publier la littérature marxiste-léniniste. Cette 

maison d’édition fonctionnait sous forme d’un collectif initié par les camarades du Parti.  
570 Cf. SMUSZKIEWICZ, A., Stanisław Lem, Poznań: Dom Wydawniczy „Rebis”, 1995, p 23. 
571 Commentaire de Stanislaw Lem concernant les circonstances d’écriture de « L’hôpital de la transfiguration » 

disponible sur son site Web : http://solaris.lem.pl/ksiazki/beletrystyka/szpital-przemienienia/125-komentarz-

szpital. 
572 Idem. 
573 Tadeusz Lubelski remarque que cette première version du livre subissait la censure pendant 5 ans, jusqu’à sa 

première édition en 1956. Selon Stanislaw Lem et son biographie la version complète du livre a été éditée en 

1975, c’est pourquoi nous considérons qu’il a été censuré pendant 19 ans 

http://solaris.lem.pl/ksiazki/beletrystyka/szpital-przemienienia/125-komentarz-szpital. 

http://solaris.lem.pl/ksiazki/beletrystyka/szpital-przemienienia/125-komentarz-szpital
http://solaris.lem.pl/ksiazki/beletrystyka/szpital-przemienienia/125-komentarz-szpital
http://solaris.lem.pl/ksiazki/beletrystyka/szpital-przemienienia/125-komentarz-szpital
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l’édition officielle du livre de Stanislaw Lem en Pologne populaire en version d’auteur574. Le 

cinéaste profite immédiatement du changement  politique pour réaliser une adaptation d’un 

livre interdit pendant des années. Avec la disparition du cinéaste et le peu de recherche 

existantes sur sa filmographie, nous ne pouvons pas savoir exactement quand l’idée du film 

est née. Nous pouvons simplement spéculer qu’elle arrive à l’ensemble TOR peu de temps 

après l’édition officielle du livre en version d’auteur. Deux indices étayent notre hypothèse. 

D’une part, il faut au moins un an à l’auteur pour préparer l’écriture de son scénario, en se 

documentant et en faisant mûrir ses intentions concernant l’angle du traitement narratif. 

D’autre part, dans le contexte de la Pologne populaire il faut négocier avec un ensemble 

filmique pour qu’il s’engage à proposer le scénario aux dirigeants de la cinématographie. Ce 

long processus suggère que l’idée apparaît au moins en 1975 et que TOR attend 

stratégiquement des moments politiquement plus propices pour déposer les scénarios 

idéologiquement les plus fragiles.  

Analysons les arguments du cinéaste concernant son choix. Edward Zebrowski confirme 

que les critiques allemands ont comparé le livre de Stanislaw Lem à La Montagne magique de 

Thomas Mann575. Une telle comparaison suggère que l’œuvre de Stanislaw Lem jouit d’un 

certain mérite intellectuel. Edward Zebrowski affirme que la similarité des problématiques 

entre Mann et Lem est l’une de ses motivations pour adapter le livre. Cette réflexion résume 

la pensée du cinéaste, selon lequel « si L’Hôpital de la transfiguration avait été publié au 

moment où Lem l’avait écrit, il aurait pu changer le destin et la qualité de la littérature 

polonaise »576. Le choix est donc fondamentalement philanthropique, et non politique, et 

repose sur les goûts personnels d’Edward Zebrowski. Il respecte la directive du Parti 

d’adapter la littérature polonaise. Cependant, le choix de l’œuvre dépend du réalisateur. 

Edward Zebrowski confirme avoir été enthousiasmé par la problématique « de ce rare livre 

qui à côté de la prose de Tadeusz Borowski577 et de la poésie de Tadeusz Rozewicz578, n’a pas 

                                                 
574 Version non censurée. 
575 Cf. ZEBROWSKI, E., « Film, c’est à dire : poser des questions », Polska, juillet 1979, pp 59. 
576 Idem. 
577  Tadeusz Borowski est un écrivain polonais qui a survécu aux camps de concentration d’Auschwitz et de de 

Dachau, l’expérience qu’il raconte dans sa prose. On le considère comme un écrivain de la Génération des 

Colombs. Sa prose est traduite, en 2002, en français par Laurence Dyèvre et Éric Veaux : Le monde de pierre, 

publié aux éditions Christian Bourgois. 
578 Rappel : Tadeusz Rozewicz est frère poète et coscénariste de certains films de Stanislaw Rozewicz, le 

fondateur de l’ensemble TOR. Tout comme Tadeusz Borowski, Stanislaw Lem, ou encore comme le directeur 

littéraire de l’ensemble TOR, il fait parti des écrivains et poètes de la Génération des Colombs. Ce nom est 

utilisé pour appeler la génération des jeunes intellectuelles polonais, marqués par la guerre qui doivent étudier 

dans des universités clandestines et se battre contre l’occupant. 
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restreint la problématique de l’homme aux conflits de génération et l’a présentée dans sa 

dimension universelle »579.  

Le cinéaste éprouve des difficultés à transposer à l’écran les digressions dans la prose de 

Stanislaw Lem qui se révèle afilmique. Au final, il réalise plutôt une variante de l’œuvre que 

son adaptation, en gardant néanmoins toutes les questions importantes posées par le livre. 

« On a essayé de poser dans ce film toutes les questions importantes présentes dans l’œuvre : 

qu’est-ce que la culture, qu’est-ce que la norme confrontée à l’individu, où se situe la limite 

de la violence contre les humains lorsqu’après son franchissement le monde humain 

s’écroule ? »580 . Ces difficultés suggèrent que le cinéaste a besoin d’utiliser des moyens 

cinématographiques pour raconter l’histoire présentée dans le livre de Lem. Ceci permet au 

film d’avoir sa propre vie en tant qu’œuvre d’art autonome, qui cesse d’être la copie filmée de 

l’original. 

Enfin, le film présente la vision d’auteur d’Edward Zebrowski qui choisit et s’approprie le 

livre de Lem pour exprimer son intimité et sa propre expérience de la médecine. D’ailleurs, 

son premier long-métrage, Le Salut (1972), aborde déjà la thématique médicale et la 

problématique de l’homme humilié par la maladie. Lorsqu’un journaliste de la revue 

polonaise Profile lui demande d’expliquer le choix récurrent du lieu de l’action dans ses 

films, Edward Zebrowski répond que l’hôpital lui est connu par empirie581. En effet, Marek 

Hlasko, l’ami écrivain d’Edward Zebrowski, raconte dans son autobiographie La Belle 

Jeunesse582 plusieurs anecdotes de sa jeunesse dont celles partagées avec Edward Zebrowski, 

à l’époque de leur « belle jeunesse ». Selon Hlasko, dans les années 1950, avec le cinéaste, ils 

« se trouvaient en conflit permanent avec les autorités »583 ce qui les a conduits à ne pas avoir 

d’adresse permanente pour éviter que les autorités ne les trouvent. En conséquence, pour 

punir ce libre penseur, les autorités l’incriminent dans une affaire de viol. Incarcéré, il est 

relâché et mis hors de cause au bout de quelques mois. Mais pendant son séjour carcéral, il 

contracte une maladie qui l’empêchera d’exercer pleinement son métier de cinéaste584, qui 

requiert beaucoup d’énergie physique lors des tournages. Ces informations nous éclairent sur 

l’intérêt profondément personnel du cinéaste pour la problématique de l’individu confronté au 

pouvoir.  

                                                 
579 ZEBROWSKI, E., « Film, c’est à dire : poser des questions », Polska, juillet 1979, p 59. 
580 Idem. 
581 RATAJCZAK, J., « Un mode de vie », entretien avec Edward Zebrowski, Profile, mai 1981. 
582 HLASKO, M., La Belle Jeunesse, Wydawnictwa Alfa Warszawa, 1989. 
583 Idem, p 35. 
584 HOLLENDER, B., « Quelque chose à dire », Rzeczpospolita, 30 – 31 juillet 2005. 
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Le choix d’Edward Zebrowski d’adapter un livre censuré pendant des années en raison de 

son inadéquation avec l’idéologie officielle est donc bien calculé. Ce choix correspond aux 

centres d’intérêt du cinéaste qui, à une certaine époque, exprimait son désaccord avec le 

pouvoir et dérangeait les autorités. Il se peut qu’il voie dans l’œuvre de Stanislaw Lem une 

porte d’entrée pour poser des questions qui l’habitent et transforment l’adaptation en 

réalisation d’un objectif plus personnel. Il s’approprie l’œuvre de Stanislaw Lem pour en 

créer une autre, tout en conservant les problématiques de l’écrivain. Elles sont aussi chères au 

cinéaste car elles abordent la question de l’individu à travers la condition humaine, la maladie, 

la mort, la soumission à l’autorité. Il les exprime avec un outil cinématographique, d’une 

manière plus intime, à travers son style filmique et les questionnements liés à sa propre 

expérience. Dans son film, la voix de l’auteur- cinéaste prédomine sur celle de l’écrivain à 

l’origine du livre.  

 

 3.1.2 L’esthétique du film 

 

Edward Zebrowski donne aux lecteurs les clés nécessaires à la compréhension de ses 

intentions artistiques et d’auteur à la sortie de son film L’Hôpital de la transfiguration (1978) 

585. Quelles questions ce film pose-t-il et dans quelle mesure l’auteur maîtrise-t-il le sens de 

son œuvre ? Pour saisir cette transmission de la pensée et de l’autonomie de l’œuvre il nous 

faut identifier de quelle position l’auteur-cinéaste nous parle. 

 

- héritage culturel, cinématographique 

 

Concernant l’héritage culturel d’Edward Zebrowski, le cinéaste confie dans l’article, qu’il 

a été plus construit par la littérature que par le cinéma : « Je ne suis probablement pas un 

homme de cinéma typique. J'ai grandi avec la littérature et dans une moindre mesure avec le 

théâtre»586. Le cinéaste exprime son enthousiasme envers la littérature de Thomas Mann 

découvert, avec d’autres auteurs comme Herman Hesse ou Fiodor Dostoïevski et Franz 

Kafka, après le dégel politique et culturel de 1956. 

Les écrivains et les dramaturges passent au premier plan des inspirations du cinéaste qui 

déclare : « Dès le début, j'ai considéré le film comme un outil de transmission de la 

                                                 
585 ZEBROWSKI, E., « Film, c’est à dire : poser des questions », Polska, juillet 1979. 
586 Idem, p 58. 
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pensée»587 . Cependant, il donne aux lecteurs quelques clés pour comprendre ses centres 

d’intérêt et ses inspirations cinématographiques. Edward Zebrowski admire la distance avec 

laquelle les auteurs japonais racontent leurs films. Celui qui a notamment marqué le 

réalisateur polonais est L’Ile nue (1960) de Kaneto Shindo. La narration sacrifie le dialogue 

au profit de l’image, des expressions faciales des comédiens. Cette fascination pour la mise en 

scène de Kaneto Shindo est visible dans Le Salut (1972) lorsque Zbigniew Zapasiewicz n’a 

pas besoin de mots pour exprimer son état d’âme. C’est son visage qui communique sa vie 

intérieure. Le centre d’intérêt filmique d’Edward Zebrowski se porte aussi vers les films 

d’Akira Kurosawa, comme : Le Château de l'araignée (1957) (adaptation de Macbeth de 

William Shakespeare, où l’intrigue est transposée dans le Japon médiéval), Les Sept 

samouraïs (1954), Le Garde du corps (1961). On perçoit la distance de l’auteur envers ses 

personnages à travers leur construction, comme dans les films de ses collègues japonais. Par 

exemple, on remarque l’absence de compassion pour le médecin d’origine juive dont la mort 

rôde dans l’air. Le jeune interne, le héros du film, observe ses collègues avec une attitude 

stoïque, n’exprime rien. Edward Zebrowski ordonne à ce personnage de travailler. Le cinéaste 

explique son intention de réalisation de la manière suivante : « J’avoue que je vois les gens 

d’une manière dépourvue de sentiments, froidement, mais je pense que par exemple le portrait 

collectif peut être vrai uniquement lorsque l’auteur exprime la même distance pour tous ses 

personnages, quand il ne leur donne ni trop de sympathie, ni trop d’antipathie »588. Ce portrait 

collectif, froid, mis en scène par Zebrowski, sert de toile de fond aux individus qui ne 

correspondent pas à la norme et permet ainsi de les faire ressortir par contraste.   

 

- les intentions d’auteur 

 

L’engagement politique du cinéaste s’affirme lors des prises de parole du réalisateur 

durant la commission de validation de L’Hôpital de la transfiguration589. Notre étude révèle 

également la manière dont Edward Zebrowski défend sa vision d’auteur de cinéaste face aux 

critiques des membres du comité d’évaluation de L’Hôpital de la transfiguration du 15 

novembre 1978590. 

                                                 
587 Idem, p 58. 
588 PAWLUKIEWICZ, M., « Où sont les limites de l’humanité ? », entretien avec Edward Zebrowski, Kultura, 

n° 16, le 22 avril 1979. 
589 Compte rendu de la commission d’évaluation de L’hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski, 15 XI 

1978, Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds : A44, cote : 176. 
590 Idem. 
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En répondant aux remarques, Edward Zebrowski explique qu’il a exprimé sa volonté de 

transmettre une réflexion dans le film. Ensuite, il n’accepte pas les critiques de son collègue 

Bohdan Poreba qui lui reproche la construction de relations trop cruelles entre les 

personnages. Edward Zebrowski précise qu’il ne faut pas confondre la notion de cruauté 

utilisée pour illustrer les relations à l’hôpital et celle appliquée aux pratiques des nazis. Son 

intention première était de « décrire un certain microcosme social sur l’exemple de l’hôpital 

psychiatrique et de désapprouver, avec le livre de Stanislaw Lem qui est un rassemblement 

des faits, les crimes hitlériens qui tiraient sur des patients inoffensifs durant leur sommeil » 

591. Selon Edward Zebrowski, une histoire similaire a réellement eu lieu, par exemple, à 

l’hôpital de Chelm Lubelski.  

Revenons maintenant à l’article qu’Edward Zebrowski a écrit pour la revue Polska. Nous 

avons noté plus haut que le cinéaste portait plus d’intérêt à la littérature qu’au cinéma. Mais 

cela ne signifie en rien que le cinéaste méprise la capacité créative du second. Au contraire, il 

considère le cinéma comme un dispositif d’écriture qui élargit, plus qu’un livre, le champ des 

possibilités de communication de l’auteur : « Le film est pour moi un outil, qui permet un 

dialogue intime et concentré avec le spectateur »592. 

Dans son entretien avec Malgorzata Dipont pour Zycie Warszawy, Edward Zebrowski 

confirme un lien intellectuel entre La Montagne magique de Thomas Mann et L’Hôpital de la 

transfiguration où quelques personnages luttent pour « sauver l’âme » 593 du héros : « Il me 

semble que ce livre est un équivalant polonais du genre, que dans l’histoire de la littérature on 

appelle le roman d’éducation. Son héros, tout comme Hans Castorp, subit une éducation non 

seulement professionnelle, mais principalement idéologique, et aussi émotionnelle ».594  

Ce qui intéresse Edward Zebrowski, c’est de mettre en œuvre la problématique de l’homme 

dans son aspect universel595. C’est pour cette raison que le cinéaste met l’accent sur les 

émotions et la vie intérieure de ses personnages plus que sur leurs actions physiques. « Dans 

L’Hôpital de la transfiguration les pensées, les opinions, les attitudes, les émotions d’un 

groupe de personnes, des médecins-psychiatres et de certains patients d’un hôpital provincial 

constituent la thématique du film »596. Le cinéaste explique que c’est un film sur les méthodes 

                                                 
591 Réponse d’Edward Zebrowski aux remarques faites envers L’hôpital de la transfiguration, Compte rendu de 

la commission d’évaluation du film, p 14, Filmotheque Nationale de Varsovie, Fonds : A44, cote : 176. 
592 Cf. ZEBROWSKI, E., « Film, c’est à dire : poser des questions », Polska, juillet 1979, p 60. 
593 Idem. 
594 Extrait de l’entretien de Malgorzata Dipont avec Edward Zebrowski pour Zycie Warszawy, 17-18 juin 1978, 

in : Filmowy Serwis Prasowy, n°3/427, février 1979, p 4. 
595 PAWLUKIEWICZ, M., « Où sont les limites de l’humanité ? », entretien avec Edward Zebrowski, Kultura, 

n° 16, le 22 avril 1979. 
596 Idem. 
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de traitement des maladies psychiques, sur le devoir du médecin et sur son comportement 

envers l’individu. Dans cet entretien, Edward Zebrowski répond indirectement à des 

reproches des membres de la commission en expliquant que ce n’est pas un film sur 

l’Occupation, même si l’action se déroule en automne 1939. Ce n’est pas un film historique, il 

ne reconstruit pas un passé. « Mon intention était de réaliser un film contemporain. Il ne faut 

pas confondre la contemporanéité avec le présent ou l’actualité »597. Quelle est donc cette 

différence et pourquoi l’auteur tient-il à distinguer ces deux termes ? L’actualité, selon le 

cinéaste, sépare l’homme de son contexte temporel en le présentant uniquement devant 

certains faits accomplis, alors que la contemporanéité met en relation un contexte temporel et 

des idées.  En invitant le spectateur à se poser des questions sur les limites de l’humanité au 

visionnage de son film et dans quelle mesure les idées et les attitudes aident les hommes à 

rester des hommes, et quelles valeurs peuvent encore être sauvées598, Zebrowski nous fait part 

de ce qui constitue le cœur de ses préoccupations : l’individu et son existence.  

 

3.1.3. Le sens propre de l’œuvre  

 

Pour ses films, Edward Zebrowski compte sur l’autonomie du spectateur, mais aussi sur 

celle de l’œuvre, pour trouver des réponses aux questions qu’il soulève. Son respect pour la 

vie propre du film une fois mis dans un circuit de diffusion s’exprime ainsi : « Et si une 

réponse peut survenir, elle devrait survenir là, dans cette sphère de la reconstruction et de 

l’organisation des impressions, en confrontant ce que le spectateur a vu sur l’écran avec sa 

propre sensibilité »599. Ajoutons que cet exercice suscite la réflexion.  Il explique qu’en tant 

qu’auteur du film, il ne peut pas avoir une réponse toute prête à des questions qu’on pose aux 

cinéastes sur leurs films : « la vraie réponse devrait se formuler chez le spectateur ». « La 

réflexion du spectateur est plus importante », continue à expliquer l’auteur, que « mes 

intentions », le vrai résultat, la vraie réponse « naît dans le processus de réception »600.  

Le respect pour l’autonomie du film et celle des spectateurs conduit Zebrowski à répondre 

très modestement aux critiques des membres de la commission d’évaluation de L’Hôpital de 

la transfiguration. Il ne défend pratiquement pas son film devant les reproches de son 

                                                 
597 Idem. 
598 Idem. 
599 Cf. ZEBROWSKI, E., « Film, c’est à dire : poser des questions », Polska, juillet 1979, p 60. 
600 PAWLUKIEWICZ, M., « Où sont les limites de l’humanité ? », entretien avec Edward Zebrowski, Kultura, 

n° 16, le 22 avril 1979. 
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collègue réalisateur, Bogdan Poreba, qui concernent la cruauté des relations entre les hommes 

présente dans le film de Zebrowski.  

Cependant, un film, comme d’autres formes d’art, une fois complet, devient autonome des 

intentions de son créateur. Pour réaliser un film, d’autres médiums communicationnels que 

l’image sont mobilisés comme le son, les comédiens, les décors, les costumes, etc … Ensuite, 

le metteur en scène exprime son intention en composant ces éléments grâce à l’usage des 

techniques de mouvements de caméra et du découpage du scénario. La manière dont le 

spectateur va recevoir la composition de ces éléments, en fonction de sa sensibilité et de ses 

impressions, donne un nouveau sens au film. Ce sens peut différer des intentions d’auteur car 

l’auteur et le spectateur ne partagent pas la même histoire, les mêmes expériences. Ceci est 

encore lié à la multiplicité des relations entre le film et les personnes qui participent à sa 

création où chacun apporte une touche créatrice à l’œuvre. Enfin le film, ce produit fini, ne 

peut être considéré comme une chose en soi qui attend que le spectateur découvre un sens 

qu’elle lui dévoilerait grâce à un outillage nécessaire à son interprétation. Tout le sens que 

communique le cinéma se construit d’une manière dynamique et, comme l’a déjà démontré 

François Jost, « n’existe que par, dans et avec la communication »601.  

Cette réflexion éclaire les avis divergents sur L’Hôpital de la transfiguration durant sa 

commission d’évaluation et la modestie de son auteur dans l’explication de ses intentions et la 

manière de défendre son film. Les membres de la commission ont signalé plusieurs 

problématiques communiquées par ce film. Ce sont les premiers spectateurs et on peut 

considérer leurs remarques comme un échantillon de la perception du film qui donne une 

autonomie à l’œuvre. Par exemple, on voit dans l’hôpital une métaphore de la société 

polonaise contemporaine et de l’individu602. Edward Zebrowski témoigne que « L’hôpital 

dans le film est une institution de répression, il s’y passe des choses terribles, mais dans 

laquelle les gens vivent, dialoguent entre eux et il y existe la possibilité de poser des questions 

(…). Quand les Allemands arrivent, le dialogue se termine. Il ne reste plus qu’une seule 

réponse – la mort, l’anéantissement, au nom de principes qui excluent les questions 

éventuelles »603. La perception qu’ont de l’œuvre les membres de la commission d’évaluation 

du film est aussi liée à leur catégorie socio-professionnelle. Dans ce cadre, nous mettons en 

exergue quatre axes interprétatifs qui ressortent de la discussion : la société fermée, le 

                                                 
601 Cf. JOST, F., Sous le cinéma, la communication, VRIN, Paris 2014, p 7. 
602 Compte rendu de la commission d’évaluation de L’hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski, 15 XI 

1978, Filmotheque Nationale de Varsovie, Fonds : A44, cote : 176. 
603 PAWLUKIEWICZ, M., « Où sont les limites de l’humanité ? », entretien avec Edward Zebrowski, Kultura, 

n° 16, le 22 avril 1979. 
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discours psychiatrique, la métaphore avec l’époque contemporaine et le temps d’action flou. 

Les sympathisants de l’idéologie en place ont eu tendance à voir dans le film une menace 

pour la société socialiste comparable aux esprits mal intentionnés de la société cruelle de 

l’hôpital. Probablement ont-ils tiré ces conclusions en s’appuyant sur la phrase de Stefan – le 

jeune interne : « la psychiatrie est un reflet de l’état de la culture et le miroir brisé de la 

société ». En revanche, les experts se sont concentrés sur le rôle de la psychiatrie dans le film 

et ses méthodes pour soigner l’individu. Le sens de l’œuvre repose donc sur la 

communication. Remarquons qu’Edward Zebrowski n’est pas le premier cinéaste de 

l’ensemble TOR qui fait référence à « l’état » de la culture. Filip Bajon, dans ses films, décrit 

le phénomène de la crise culturelle.  

Ce film peut être interprété encore différemment par les intellectuels qui voient en lui des 

références littéraires. Par exemple, Piotr Zakens 604  démontre que l’Hôpital de la 

transfiguration est une lecture philosophique de Witkacy, un artiste peintre et écrivain 

polonais qui s’est suicidé après avoir appris l’occupation de l’Est de la Pologne par l’URSS le 

18 septembre 1939. Néanmoins, l’auteur de l’article attribue à Edward Zebrowski des 

intentions que le cinéaste n’a jamais avouées. Le cinéaste voit Sekulowski comme « un artiste 

sensible qui prévoit non seulement son sort, mais aussi celui de la culture et la catastrophe qui 

va bientôt arriver au monde »605. Même si on sait que Sekulowski est un écrivain, le cinéaste 

ne veut pas réduire son comportement à celui des écrivains. Il représente une certaine 

catégorie d’artistes, un archétype. L’argumentation s’appuie sur les influences intellectuelles 

de Stanislaw Lem, mais ceci ne prouve en rien que ces mêmes influences sont revendiquées 

par l’auteur-réalisateur qui, comme nous l’avons remarqué, affirme avoir réalisé plus une 

variante du livre de Lem qu’une adaptation fidèle.  

Les éléments évoqués plus haut donnent l’impression de prêcher pour un relativisme de 

l’interprétation de l’œuvre. Pour éviter toute spéculation, on pourrait consulter d’abord la 

parole donnée par le cinéaste. Malheureusement, il nous a été impossible de vérifier ce point 

avec le cinéaste, disparu suite à une maladie. Nous avons pu néanmoins analyser l’ensemble 

des entretiens que le cinéaste a donnés à la presse. Aucun élément ne laisse penser à une 

influence volontaire de la pensée de Witkacy. Par ailleurs, le personnage de Sekulowski 

pourrait être inspiré de Witkacy, mais cela ne conduit pas à tirer de thèses sur l’influence de la 

pensée de l’écrivain sur le cinéaste. Par exemple, Piotr Zakens considère que Zebrowski 

                                                 
604 Cf. ZAKENS, P., « L’hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski – lecture de Witkacy », in : (red.) 

Hendrykowska M., Widziane po latach, Poznan, 2000, pp 195 – 208. 
605 PAWLUKIEWICZ, M., « Où sont les limites de l’humanité ? », entretien avec Edward Zebrowski, Kultura, 

n° 16, le 22 avril 1979. 
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désapprouve le suicide de Witkacy en donnant la mort à Sekulowski par un « suicide » 

humiliant où le condamné est contraint à lécher devant les SS du cyanure sur le sol. Or, cet 

acte est utilisé par Zebrowski pour montrer que l’argument central de l’idéologie est 

d’humilier l’individu. Le sacrifice de la vie d’un patient pour mener des recherches 

scientifiques dans une discipline, comme la psychiatrie, où plusieurs manières d’aborder 

l’homme sont possibles, est comparable au sacrifice politique de l’individu pour « sauver » la 

société. Dans les deux cas, la mort subie par l’individu est présentée dans le film comme sa 

dernière humiliation – la réduction de l’homme à l’état d’objet. 

Il est impossible de saisir le sens en soi de l’oeuvre, mais nous pouvons au moins 

tenter une observation communicationnelle des personnages. Les films de l’ensemble TOR 

abordent les thématiques éthico-morales et existentielles (69%). L’Hôpital de la 

transfiguration en est la pièce maîtresse. C’est à la fois un film sur les attitudes morales 

abordées par le biais de la psychiatrie et un film sur l’épreuve de l’individu face à la norme 

qui affecte le soi en s’imposant. Nous avons montré que l’intérêt qu’Edward Zebrowski porte 

pour le livre de Lem repose principalement sur sa problématique de l’humanité. L’individu 

face à des circonstances anéantissantes, comme l’idéologie nazie où la psychiatrie 

chirurgicale, en protégeant tout ce qu’il a en lui de plus personnel réussira à garder la face, 

son identité et faire des choix justes. L’essentiel est le moteur de la résistance qui permet de 

protéger non seulement un territoire, mais l’humanité qui réside dans autrui face à un 

anéantissement.  

Dans les entretiens qu’Edward Zebrowski a donnés sur l’Hôpital de la transfiguration, 

il déclare que le film pose certaines questions dont la réponse la plus juste est à trouver par le 

spectateur. Nous avons également montré que le film se concentre sur la problématique de 

l’individu. Elle s’exprime à travers les personnages et à travers le jeu d’acteurs. Nous 

utiliserons pour bâtir notre analyse, les remarques d’Edward Zebrowski sur la construction de 

ses personnages données à la presse, lors des entretiens, et les critiques des membres de la 

commission d’évaluation du film.  

 

3.1.4. L’analyse existentielle des personnages 

 

« Il y a des personnages dans les films, même les plus balourds des blockbusters, 

parce qu’on en fait quelque chose : ils servent à mener les expériences de pensée… »606. 

                                                 
606 Cf. JULLIER, L., Analyser un film. De l’émotion à l’interprétation, Flammarion, Paris 2012, p 43. 
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Laurent Juiller dans son livre Analyser un film, met en place une méthodologie pour saisir un 

discours implicite dans les caractères des personnages d’un film. Notre analyse a pour but 

d’étudier les intentions des personnages dans le film Hôpital de la transfiguration et leurs 

discours envers autrui à travers les approches intellectuelles qui affirment leurs actes, leurs 

choix. Cela contribue à dévoiler les expériences de la pensée du film qui transforment les 

représentations de l’individu.  

Deux personnages de l’Hôpital de la transfiguration sont préoccupés par la question 

de l’identité : Stefan et Sekulowski. Stefan est un jeune interne qui arrive à l’hôpital au début 

du film et qui nous introduit à ses règles. Le deuxième personnage, Sekulowski, est un 

patient, un artiste sensible qui travaille ses théories esthétiques. Piotr Zakens identifie 

Sekulowski à un écrivain et peintre polonais du début de XX siècle - Witkacy. Edward 

Zebrowski ne nous dit pas quel art en particulier pratique Sekulowski et quand il est 

questionné à ce sujet il répond qu’il ne le sait pas. Cela nous laisse penser qu’il s’agit de l’art 

dans sa définition la plus générale et que Sekulowski représente dans le film un idéal de 

l’artiste, et non pas un artiste en particulier. Cet idéal de l’artiste porte des traits de caractère 

communs aux créateurs. Sekulowski, un archétype cinématographique de la catégorie des 

artistes porte donc les traits de caractère suivants : une sensibilité aigue, un non-conformisme, 

des idées visionnaires, un regard critique et une suspicion envers la norme. Les traits de 

caractère précités l’empêchent de s’adapter aux standards de la société dans laquelle il vit.  

Nous supposons que Sekulowski est envoyé à l’hôpital psychiatrique car la société 

n’arrive pas à comprendre son esprit trop complexe pour le commun des mortels. Et il n’est 

pas le seul dans cette situation. Un autre patient arrive ici à cause de sa réflexion 

métaphysique sur l’univers, identifiée par les psychiatres aliénistes comme symptôme de la 

folie. On les enferme à l’hôpital psychiatrique car leurs observations menacent l’ordre établi 

en provoquant ce que Gilles Deleuze appelle « un choc sur la pensée »607. Quel est-il ? Le 

progrès et l’évolution technologique qui l’accompagnent permettent le développement 

d’outils scientifiques qui contribuent à une observation plus méticuleuse dans différents 

domaines. Ces outils se développent également dans le domaine des sciences humaines pour 

mieux observer l’homme. Les nouvelles sciences se développent en réduisant l’individu à une 

catégorie normalisée de sujets pour être étudié par la psychiatrie, la psychologie, la biologie 

… On s’occupe de plus en plus de l’aspect corporel, mécanique de l’homme en repoussant la 

métaphysique dans l’obscurité. Sekulowski, en tant qu’artiste, avec sa sensibilité, met en 

                                                 
607 Cf. DELEUZE, G., Cinéma II,  L'image – temps, Les éditions de Minuit 1983, p 30 – 31 et  p 203. 
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garde contre la crise de la culture au profit du déterminisme social et biologique qui rend les 

individus plus réceptifs à la manipulation idéologique. Piotr Zakens rappelle, dans son article, 

la ressemblance des théories de Sekulowski avec celles de Witkacy sur la responsabilité du 

progrès de la civilisation de l’assujettissement de l’individu608. Le personnage de Sekulowski, 

met en garde contre le déterminisme biologique qui s’exprime dans le film par des 

conditionnements mécaniques, par exemple, lorsque Stefan frappe avec son petit marteau sur 

le genou qui répond automatiquement en se soulevant.  

Edward Zebrowski, à travers son film et ses personnages, dénonce les méthodes 

éducatives qui servent à dresser, à conditionner les individus au service d’une idéologie. Le 

film dresse un constat édifiant sur l’automatisme des humains à servir la civilisation et sur 

l’autonomie intellectuelle de l’individu à y résister.  

Les progrès de la médecine séduisent certains psychiatres de L’Hôpital de la 

transfiguration au point de développer des approches théoriques qui autorisent la lobotomie 

sur les malades mentaux, au nom de normes qui dictent les limites de la folie. Sekulowski, 

critique envers les pratiques chirurgicales des psychiatres sur le cerveau, souligne à Stefan la 

problématique de la relativité de la norme qui autorise à réduire des hommes exceptionnels à 

un état végétatif quand la majorité ne les comprend pas : « Est-ce que vous pouvez, en tant 

que psychiatre, me répondre à la question « qu’est-ce que la norme » ? Vous ne pouvez pas 

puisque la norme c’est de la merde. C’est une convention, fondée sur des spéculations, dont le 

but est de protéger la société contre, soi-disant, l’individu exceptionnel »609. Pour Sekulowski, 

la pire menace pour un individu exceptionnel s’exprime chez les provinciaux qui non 

seulement sont plus dociles envers la norme, mais expriment du ressentiment, de la jalousie et 

de la grossièreté pour nuire à l’individu qui leur paraît « dangereux », car différent. Edward 

Zebrowski demande dans son film si les idées développées par Sekulowski, qui paraissent 

extravagantes, suffisent pour le déclarer fou. Qui décide de ce qui est normal et de ce qui est 

pathologique et de quel droit ? A travers l’analyse des personnages, nous découvrons le 

message implicite du film. Tout comme certains groupes, la médecine (avec ses outils) ne 

comprend pas les individus exceptionnels qui deviennent incommodes pour elle. Ainsi, pour 

ramener Sekulowski à la norme, on verse du brome dans sa soupe pour qu’il ne divague pas. 

Edward Zebrowski nous montre dans son film que les « divagations » intellectuelles de 

Sekulowski font de lui un être exceptionnel, génial qui perçoit, grâce à sa sensibilité artistique 

                                                 
608 Cf. ZAKENS, P., op. cit., p 200. 
609 L’hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski, 1978. 
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des choses que la majorité ne voit pas. En lui servant du brome, des médicaments, on tue en 

lui la réflexion qui le rend hors norme.  

Le rapprochement entre la présentation faite par Sekulowski devant le corps médical 

et les discours des médecins dans La Montagne magique de Thomas Mann qui préfigurent 

l’avènement du nazisme, peut être considéré comme une critique des idéologies faite par le 

cinéaste. Plusieurs éléments confirment notre hypothèse. Le discours prononcé par 

Sekulowski est un contre-argument au déterminisme biologique vu comme une science 

esclave au service de l’idéologie. Ce contre-argument opposé à l’idéologie qui s’accapare des 

esprits, s’exprime aussi dans la « maladie » du musicien qui s’éloigne de la norme, car dit 

avoir senti la présence de Dieu. Docteur Kauters demande lors de la commission médicale  du 

musicien610 « A quoi ressemble Dieu ? »611, joué par un réalisateur Piotr Szulkin qui a débuté 

à TOR, répond « Il ne ressemble à rien, il est »612, faisant référence aussi bien au panthéisme 

de Baruch Spinoza qu’aux philosophes mystiques. « Vous ne l’avez pas vu, mais entendu, 

avez-vous réussi à jouer le son qui exprimerait la présence de Dieu ? » - poursuit le docteur 

Kauters. « Oui, j’ai essayé » - répond le musicien « mais pour reproduire ce son, il faudrait 

détruire le temps »613. Le diagnostic psychiatrique le déclare atteint de schizophrénie de type 

paranoïaque. Le musicien, par son impression d’être élu, rentre en conflit avec la société. Il 

est intéressant de signaler que le personnage du docteur Kauters fait allusion à un psychiatre 

allemand, Ernst Kretschmer qui a développé une théorie du génie humain au début du XXème 

siècle. Il est à l’origine du diagnostic des personnalités sensitives dont le symptôme, le délire 

de relation des sensitifs de Kretschmer, porte le nom. Dans le film, le personnage de Kauters 

confirme cette théorie selon laquelle la base du génie repose sur une maladie psychique et 

estime que le génie pourrait être cultivé en mélangeant les ethnies et les classes. Le réalisateur 

critique la méthode clinique de mesure du génie humain faite par la psychiatrie. Sekulowski 

qui assiste à l’examen demande pourquoi on considère ce musicien comme malade. « Vous 

l’avez entendu ! Il veut détruire le temps ! Il a détruit ses compositions parce que comme vous 

le savez la musique c’est le temps » - répond Kauters. « Alors c’est un vrai génie et vous, 

vous devriez – vous soigner ! » - répond Sekulowski. L’allusion faite à l’antipsychiatrie, selon 

laquelle la société est responsable de la folie des individus, est évidente. Stefan est le porte-

parole de la pensée antipsychiatrique lorsqu’il explique à ses collègues que la psychiatrie est 

                                                 
610 Voir Figure 4 : cadre du film représentant l’examen du jeune musicien. 
611 L’examen médical du musicien, L’hôpital de la transfiguration, Edward Zebrowski, 1978. 
612 Idem. 
613 Idem. 
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une forme de répression où on enferme les individus incommodes pour la société et pour leurs 

familles.  

Enfin, nous pouvons appréhender la disparité des discours psychiatriques dans 

L’Hôpital de la transfiguration comme une critique de la pensée idéologique et de la 

spéculation qui peut décider de la vie des individus. Les médecins les plus âgés, les plus 

expérimentés, essayent de convaincre le jeune interne Stefan des théories que revendique 

chacun d’entre eux séparément. Là aussi, nous percevons un rapprochement volontaire de la 

part du cinéaste avec La Montagne magique de Thomas Mann. Dans le roman, Mme 

Chauchat, symbole du désir, le rationaliste italien Settembri qui représente le progrès, le 

jésuite mystique Naphta, le docteur Krokovski, adepte de la psychanalyse mènent une bataille 

intellectuelle pour récupérer « l’âme » de Hans Castorp. Nous observons la présence de 

figures et de relations similaires dans l’Hôpital de la transfiguration. Le directeur, le docteur 

Pajaczkowski qui recrute Stefan, peut être considéré comme une autorité intellectuelle. Il a pu 

observer les méthodes des psychiatres autrichiens lors de son séjour scientifique dans ce pays, 

ce qui le pousse à écrire quelques articles critiquant la psychiatrie non humaniste. Le docteur 

Rygier exprime des idées qui tendent vers le nationalisme. Il essaye de dominer Stefan par sa 

position hiérarchique614 . Lorsque le médecin nazi arrive à l’hôpital Rygier, il essaye de 

boycotter Stefan pour qu’il ne soit pas du côté du directeur qui ne sauvera pas les patients : 

« Les Allemands ne lui pardonneront jamais ses publications ». « Je vous observe, vous avez 

des prédispositions pour devenir un individu remarquable ! » dit Rygier à Stefan. « Vous 

permettez, je ne suis pas honoré par cette remarque » répond Stefan. Selon Piotr Zakens, le 

fait que le jeune interne n’accepte pas le compliment de son collègue marque sa propre 

identité615. Le cinéaste, à travers l’acte de son personnage, transmet ainsi un message sur la 

nécessité de s’affirmer en tant qu’individu, pour s’émanciper des discours idéologiques. Le 

docteur Rygier s’excuse pour son attitude en utilisant l’argument de l’amitié et « l’amitié 

entre les hommes » ajouta-t-il « c’est la compétition ». Il utilise son pouvoir sur un patient qui 

s’oppose à un médecin en utilisant les électrochocs pour le dresser. Stefan refuse de le suivre 

comme modèle professionnel « Laissez-moi tranquille ! Ne comptez pas sur moi !» et 

s’engage dans sa propre voie en refusant aussi d’appliquer les électrochocs sur le patient qui 

agonise de peur lors de leur discussion616.  

                                                 
614 Voir Figure 1 : cadre du film représentant Stefan et Dr Rygier. 
615 Cf. ZAKENS, P., op. cit., p 205. 
616 Voir Figure 2 et Figure 3 
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Arrêtons-nous un instant sur le changement d’attitude du héros, sur sa confirmation. 

Edward Zebrowski nous invite à penser selon les catégories existentielles et non selon les 

catégories psychologiques de l’identité. Le discours antipsychiatrique développé dans le film 

et fondé sur les propres expériences médicales de l’auteur renforce notre réflexion. Après sa 

discussion avec Rygier, Stefan nettoie les yeux d’un patient pour qu’il puisse voir, puis 

interrompt la séance de douche froide appliquée au musicien qui revendique des valeurs 

métaphysiques : « Arrêtez ! C’est un homme ! » dit Stefan à l’infirmier qui dirige le faisceau 

d’eau à haute pression vers le patient en répondant : « Quel homme ? C’est un fou ! ». A 

partir de ce moment, Stefan commence à exprimer ses idées sur la valeur de la vie et ne se 

laisse plus influencer par ses collègues plus expérimentés. La dernière séduction pour changer 

d’orientation théorétique vient de la part du docteur Kauters qui représente la raison et les 

progrès de la science. Il achète le cerveau de Sekulowski pour étudier comment est 

biologiquement constitué un génie. « Je suppose que vous vous posez plus de questions de 

nature éthique que de nature épistémologique, non ? » - demande le rationaliste à Stefan. Il 

aimerait faire de Stefan son disciple car il n’a pas uniquement un talent médical, mais possède 

aussi « la culture innée ». Stefan condamne moralement les pratiques des expériences 

chirurgicales sur les cerveaux des patients, faites au nom du progrès de la science. Le Dr 

Kauters opère le cerveau d’un patient qui souffre de troubles cognitifs non pas pour le guérir, 

mais pour participer au progrès du savoir. Stefan arrive à la conclusion que la pratique 

psychiatrique du docteur Kauters ne correspond pas à ses valeurs éthico-morales envers autrui 

et lui répond de la manière suivante : « On m’a appris que le premier devoir d’un médecin est 

de guérir ». Stefan condamne cette opération du cerveau qui ne guérit pas le patient souffrant 

de troubles de la mémoire, mais au contraire le tue « On l’a tué. C’était un meurtre à but 

scientifique ! » - rapporte le jeune interne au Dr Nosilewska. Selon Stefan, ce patient a perdu 

pour toujours son humanité, a été réduit à un corps vide, sans vie, humilié par la mort et par 

l’opération qui l’a réduite à un objet d’expérimentation scientifique. Le docteur Nosilewska, 

qui représente le désir et le désespoir, explique à Stefan qu’elle a fuit l’Autriche à cause de la 

définition que les médecins de ce pays ont donnée à l’homme pour permettre toute sorte 

d’expérimentation. Ce désir n’est pas uniquement charnel, mais signifie le désir de partager 

les mêmes valeurs qu’Edward Zebrowski qui parle à travers le personnage de Stefan, le jeune 

interne.  

Au début du film, lorsque Stefan arrive à l’hôpital, le directeur lui demande : - 

« Qu’est-ce qui vous a conduit à étudier la médecine ? » - « Un peu la tradition familiale, mon 

grand-père et mon oncle … », - « Mais je veux connaître vos motifs », - « Je pensais que la 
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médecine était la discipline du savoir la plus proche de l’homme. Que le corps humain 

introduit à la connaissance de sa nature » - répond Stefan. Bientôt, en pratiquant et en 

observant les méthodes de traitement des patients, en passant du temps avec les patients, il 

change de position sur l’importance de la biologie pour connaître l’homme. Ce n’est pas un 

changement radical, puisqu’il communique au début du film son intérêt pour la philosophie et 

qu’il a choisi la psychiatrie pour répondre à ses questionnements personnels. Nous supposons 

qu’il s’agit de la nature de l’homme et de la place du déterminisme biologique et culturel dans 

sa vie. Ce sont des questions que se pose Edward Zebrowski, lui-même ancien étudiant en 

médecine pour les mêmes raisons que son héros617. Stefan écoute ses collègues, compare leurs 

pensées avec son propre système de valeurs et découvre que les motifs de ses collègues pour 

exercer ce métier ne viennent pas de leur volonté d’être plus proches de l’homme ou plutôt ils 

ne partagent pas la même définition de ce qu’est l’homme. La vision de l’homme de Stefan ne 

se résume pas aux théories biologiques ou humanistes qui le réduisent à la catégorie d’objet 

ou de sujet, mais ne saisissent pas sa nature. Il découvre en lui le respect de l’humanité dans 

autrui aussi bien dans l’extravagant écrivain Sekulowski que chez un autre patient, le 

musicien qui revendique des théories métaphysiques qui paraissent surréalistes et 

condamnables de folie dans les années 1930, années de progrès. Il s’agit avant tout de faire 

une expérience existentielle, de percevoir son être au sein du monde, entouré comme dans la 

philosophie de Martin Heidegger, des étants qui tombent dans l’oubli618. Le fondement du 

connaître de l’homme est une interrogation radicale au cœur du film d’Edward Zebrowski. Un 

questionnement qui est absolument le même pour Heidegger et qui n’est pertinent pour lui 

que lorsqu’il a pour objet l’être : « La question à poser est celle du sens de l’être »619. Cette 

même question est centrale pour le cinéma de Zebrowski. Toutes les attitudes de ses collègues 

vont finalement conduire Stefan à sa reconstruction existentielle en tant qu’individu qui pense 

librement. Stefan, tout comme les personnages de Kierkegaard, mène une lutte contre les 

autres pour préserver sa personnalité, ses convictions face au collectif, en l’occurrence, les 

différentes théories psychiatriques sur le traitement des patients. A la fin du film, il donne, ce 

que Michel Foucault appelle « une forme à sa vie »620  en sauvant de l’extermination de 

l’hôpital occupé par les hitlériens, un patient qui symbolise la vie humaine, la liberté. Plutôt 

                                                 
617 Cf. JACKIEWICZ, A., « Maly Faust Zebrowskiego », Zycie literackie, n° 41, 1972, pp 9 – 10. 
618 Cf. HEIDEGGER, M., Etre et Temps (Sein und Zeit, 1927), Paris, Gallimard, 1986, p.25.- trad. F. Vezin, p 

67. 
619 Idem, p 28. 
620 Cf. FOUCAULT, M., « Usage des plaisirs », Dits Ecrits, tome II, Quattro Gallimard, Paris 2001, texte n°338, 

pp 1358-1380. 
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que d’obéir à un ordre il s’agit de « donner un style à sa vie » ou de « faire de sa vie une 

œuvre d’art », comme aphrodisia chez les Grecs. 

 

Cette étude de cas illustre l’approche « esthétique de l’existence »621 de TOR. Les 

cinéastes, comme leurs personnages, donnent un style à la vie de leurs films, deviennent les 

auteurs qui font de leur regard une œuvre d’art en résistant ainsi à la politique culturelle 

imposée. 

 

3.2 Les Frissons (1981) de Wojciech Marczewski 

 

Le cas du film Les Frissons de Wojciech Marczewski illustre comment, en se 

réappropriant l’histoire, on peut se constituer en tant que sujet et devenir un cinéaste qui 

arrive à défendre sa propre création, tout en étant pris dans un réseau de relations de pouvoir. 

On montrera que créer des films dans une démocratie populaire dépasse la simple négociation 

avec les dirigeants culturels. C’est un processus de construction de soi éthique des cinéastes 

qui en préservant leur propre identité culturelle résistent aux relations de pouvoir. 

Ainsi, Wojciech Marczewski parvient à réaliser un film qui porte les traces de son 

enfance bouleversée par l’évolution du pays après la mort du Petit père des peuples. Les 

Frissons raconte l’histoire d’une adolescence dans des conditions particulières. Le héros, 

Tomasz Zukowski a treize ans en 1955. Son père, ancien résistant de l’Armée de l’intérieur 

polonaise sous l’occupation allemande, vient d’être arrêté par les agents du Bureau de la 

sécurité nationale (UB)622. Quelques jours après, bon élève, il est recruté pour participer à un 

camp de scouts durant lequel, pendant plusieurs mois, il sera conditionné, entraîné à devenir 

l’enfant de l’idéologie marxiste-léniniste. Petit à petit, il oublie les valeurs que ses parents lui 

ont apprises et s'éloigne des idéaux inculqués par son père. Les grèves de Poznań de 1956 

interrompent le camp. 

Constatons tout d’abord que Wojciech Marczewski a réussi à reproduire avec son film 

la manière intime avec laquelle il percevait, en tant qu’enfant, la réaction de son pays à la 

mort de Staline. Sa version d’auteur, son point de vue subjectif sur des événements 

historiques, a été acceptée par les dirigeants culturels puisque le film a été réalisé. 

Questionnons les conditions d’acceptation de ce visa du scénario qui aborde la période de 

déstalinisation annonçant les grèves et donne une interprétation subjective de l’auteur, ce qui 

                                                 
621 Idem, p 1365. 
622 Voir Figure 10 et Figure 11 : cadres du film Les Frissons. 
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va à l’encontre des principes d’objectivité du matérialisme historique. La naissance du 

scénario avant les grèves d’août 1980, durant la période du climat de volonté de 

démocratisation de la société, peut donner une explication à l’existence du film. Bien que ses 

collègues de TOR trouvent le scénario du film Les Frissons fort intéressant, ils le traitent de 

kamikaze en considérant qu’il n’a aucune chance d’être accepté par le chef de la 

cinématographie. Wojciech Marczewski confirme qu’il a fallu attendre l’enclenchement des 

grèves de Solidarnosc 623 en septembre 1980 pour que le scénario soit accepté. Durant sa 

commission de validation, de nombreuses critiques sont faites sur le subjectivisme avec lequel 

le film raconte l’histoire de la Pologne populaire624. Le film réussit à être diffusé au festival 

de Gdansk en été 1981 où un distributeur berlinois l’achète625. Cette bonne passe ne dure pas 

longtemps. Les Polonais qui veulent le voir au cinéma doivent se dépêcher pour acheter leur 

ticket car la veille du coup d’état de Wojciech Jaruzelski du 13 décembre 1981, Les Frissons 

est retiré des affiches et on interdit sa diffusion en Pologne. La carrière d’un film, même si 

l’avis des hauts dignitaires est mitigé, dépend donc des événements politiques qui traversent 

le pays. Ainsi, les dirigeants culturels s’opposent à la diffusion du film de Wojciech 

Marczewski, sélectionné au Festival de Berlin de 1982. Rappelons que le distributeur 

allemand a acheté ce film lors du festival de Gdansk en 1981 et c’est lui qui présente sa copie 

à Berlin, en menaçant la cinématographie polonaise de diffuser ce film dans tous les cinémas 

berlinois en off du festival en le présentant comme la victime de la censure626. Les dirigeants 

culturels polonais cèdent et finalement, Les Frissons, est en compétition lors de la 32ème 

Berlinale de 1982. Il obtient le deuxième prix, le Grand Prix du jury, l’Ours d’Argent et 

concourt avec le Secret de Veronika Voss de Rainer Werner Fassbinder qui gagne l’Ours 

d’Or. 

Nous observons que les circonstances politiques décident en grande partie des 

thématiques que les cinéastes peuvent aborder, mais avant tout de l’avenir des films réalisés. 

 

 

 

                                                 
623 « Dreszcze »,  entretien filmé de Wojciech Marczewski, Warszawa, 22 avril 2007, mis en ligne le 5 aout 

2013, disponible sur Akademia Filmu Polskiego : http://www.youtube.com/watch?v=SQpM0RFGYts, dernière 

consultation le 21 septembre 2014. 
624 comparer avec le compte rendu de la commission d’évaluation du film Les Frissons de Wojciech 

Marczewski, le 5 août 1981, Filmothèque de Varsovie, Fonds : A-344, Cote : 275. 
625 LIPINSKA, K., Entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014. 
626 Idem. 

http://www.youtube.com/watch?v=SQpM0RFGYts
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3.2.1 Le discours de l’auteur 

 

Selon Wojciech Marczewski « le film d’auteur n’a pas de nécessité d’être écrit par le 

réalisateur »627. D’ailleurs, son film précédent, Les Cauchemars, est une adaptation littéraire 

dont le scénario est écrit par un scénariste professionnel, Pavel Hajny. Le cinéaste considère 

qu’« un film mis en œuvre sur la base de matière littéraire d'autrui peut aussi être un film 

d’auteur qui reflète la personnalité de son créateur »628. Ainsi, Les Cauchemars de Wojciech 

Marczewski et l’Hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski, tout en étant des 

adaptations littéraires, sont des films d’auteur très intimes des cinéastes. Selon Wojciech 

Marczewski « la majorité des films dits d’auteur n’est ni le reflet de la vérité sur la vie, ni un 

récit sur l’auteur »629. Le scénario de Les Frissons, qu’il écrit entièrement, est un film très 

personnel qui dévoile la sensibilité de l’artiste où il raconte ses souvenirs intimes d’enfance. 

La personnalité du cinéaste-auteur est aussi présente dans son adaptation littéraire Les 

Cauchemars écrite par un scénariste. Nous remarquons le détachement des postulats sur la 

définition de l’auteur de la Nouvelle Vague, où pour être auteur, le cinéaste doit écrire son 

film. Or, les cinéastes de TOR, dont Wojciech Marczewski et Edward Zebrowski, considèrent 

que ce n’est pas le scénario qui définit l’auteur630.  

« Je ne suis pas partisan du cinéma d’auteur compris de telle sorte que le réalisateur doit être 

aussi le scénariste, car s’il ne l’est pas, le film est moins ambitieux. C’est une absurdité. Mais 

le réalisateur doit savoir écrire quelque chose » 631  confie Wojciech Marczewski à une 

journaliste. Ce « quelque chose à écrire » c’est l’explication du film. En Pologne populaire 

lorsqu’on dépose un scénario, il faut aussi déposer l’explication. Ce document est un 

croisement entre le traitement qui va servir à communiquer ses idées avec l’équipe du film et 

la note d’intention d’auteur. Nous remarquons aussi que ce ne sont pas les scénaristes qui 

doivent déposer l’explication, mais les cinéastes. C’est donc au cinéaste d’expliquer les 

intentions artistiques, ainsi que l’axe d’écriture du film de manière plus littéraire que 

technique. 

 Ainsi, nous pouvons comparer un auteur-réalisateur à « un hors la loi ». Rappelons 

que l’auteurisme des cinéastes n’est pas défini par les textes juridiques632. On ne leur verse 

pas de droits d’auteur pour leur réalisation. Seul le scénariste bénéficie du droit d’auteur et 

                                                 
627 Idem. 
628 Cf. GIZYCKI, M., « Les cauchemars », Filmowy serwis prasowy, n°3, 1979, pp 5-7. 
629 Idem. 
630 Tous les cinéastes de l’ensemble TOR que nous avons interrogés partagent l’avis de Wojciech Marczewski. 
631 Cf. CEGIELKOWNA, I., « Nie dać się zabić na ringu », Kino 2006, n° 4, p 32-34. 
632 Voir le chapitre 1 de la deuxième partie de cette thèse. 
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selon les usages de la profession en Pologne populaire il les partage, de manière informelle, 

avec les cinéastes633. Ceci montre bien la notoriété des cinéastes et le fait que le milieu 

professionnel les reconnaît comme auteurs. Nous supposons que le statut de cinéaste comme 

auteur n’est pas normalisé juridiquement pour contrôler l’expression cinématographique en 

Pologne populaire. Considérer le cinéaste comme auteur, pour les autorités culturelles, 

reviendrait à nier que le cinéma est un outil de transmission de principes idéologiques et donc 

donner la liberté de contredire la politique de l’Etat-Parti. Ainsi, nous pensons que se dire 

auteur pour les cinéastes polonais, en rectifiant le sens de cette notion et en l’adaptant à la 

réalité polonaise, est un acte de résistance contre la norme qui essaye d’imposer sa définition. 

Nous pouvons avancer que se présenter d’abord comme auteur est une stratégie des cinéastes 

de l’ensemble TOR comme Wojciech Marczewski et Edward Zebrowski, tous deux actifs à 

l’Association des Cinéastes Polonais (SFP) pour négocier avec l’institution, imposer une 

réflexion à travers leurs films et dans les médias.  

Enfin, nous observons que l’imperfection de la définition de la notion d’auteur en 

Pologne populaire permet aux cinéastes de lui donner un nouveau sens, un sens plus résistant 

à la fois aux syndromes de la mode, au désir d’utiliser le cinéma comme un reportage 

journalistique (critique de  l’inquiétude morale) et aux valeurs dogmatiques qui menacent la 

liberté d’expression créatrice du cinéaste. « Les Cauchemars était le manifeste d’une attitude : 

l’artiste a le droit d’emprunter sa propre voie, en rejetant les valeurs à la fois politiques et 

religieuses »634 - affirme la résistance au discours officiel de Wojciech Marczewski. La notion 

d’artiste est utilisée ici comme synonyme de la notion d’auteur, plus encore, celle d’un 

intellectuel.  

 

3.2.2 Les intentions de l’auteur 

 

Le rejet des valeurs que revendique Wojciech Marczewski est aussi présent dans son 

deuxième film. Avec Les Frissons, l’intention du cinéaste est d’évoquer ses souvenirs 

d’enfance les plus intimes qui remontent à l’époque stalinienne. Tout comme son personnage, 

Tomasz, Wojciech Marczewski a assisté à l’arrestation de son père par la milice citoyenne, 

qui, selon le cinéaste n’était pas un activiste politique en lutte contre le communisme. Cette 

arrestation visait le passé résistant du père de Wojciech Marczewski durant la Seconde Guerre 

                                                 
633 LIPINSKA, K., entretien avec Janusz Majewski, Varsovie, juillet 2013. 
634 Idem, p 22. 
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mondiale 635 . Le cinéaste précise ses intentions d’auteur en ces termes : « La période 

stalinienne et mon désir de régler des comptes n’étaient pas mes seules sources d’inspiration 

(…) ». Il tient « à ce que Les Frissons, ne soit pas uniquement un film politique ou sur un 

règlement de comptes ». Néanmoins, le spectateur trouve dans le film beaucoup d’éléments 

politiques qui ne constituent pas l’intention principale de l’auteur : « peut-être que la politique 

va influencer le premier niveau de lecture du film, mais mon intention principale est mon 

besoin de réaliser une œuvre sur l’enfance – la mienne et celle de mes pairs – avec l’ensemble 

des expériences, associées à cette période »636. Ce film a donc pour vocation d’être une œuvre 

très personnelle de l’auteur. Son temps d’action peut inciter d’autres interprétations de la part 

des spectateurs et laisser un flux libre à l’intentionnalité de l’œuvre. 

Revenons aux intentions de l’auteur. Wojciech Marczewski met en scène, dans Les 

Frissons, un camp de scouts qui dure plusieurs mois. Il a lui-même participé, tout comme son 

héros, à un camp des scouts qu’il traite dans son film comme un lieu d’endoctrinement : « on 

avait l’impression de vivre dans un système qui détruit les hommes, où l’individu ne signifie 

rien. Pour montrer le désaccord avec cette injustice, on a voulu faire des films sur 

l’individu »637 - affirme le cinéaste. La politique, la situation dans le pays est en toile de fond 

de l’histoire du garçon, de l’individu, qui au final devient une victime du système. 

 Les Frissons n’est pas un film historique, même si son action se déroule pendant la 

période stalinienne. En 1980, lorsque Wojciech Marczewski écrit le scénario, il est quasiment 

impossible de constituer une documentation objective sur 1956. Il est donc évident que c’est 

un film personnel où le cinéaste, témoin de certains événements historiques, livre son point de 

vue. Lors de la commission d’évaluation du film Les Frissons du 5 août 1981, le cinéaste 

explique qu’il a participé à un camp similaire et qu’il a reproduit ses souvenirs subjectifs « ce 

camp était une enclave, où on veillait à ce que l’ancien monde perdure »638. Marczewski 

confirme que Les Frissons n’est pas un film historique car il aborde des problèmes toujours 

actuels, universels que sont l’assujettissement, la perte du soi, le fonctionnement du pouvoir. 

Aborder ses thématiques avec un art tel que le cinéma, garantit « une forme de scepticisme », 

                                                 
635 « Dreszcze »,  entretien filmé de Wojciech Marczewski, Warszawa, 22 avril 2007, mis en ligne le 5 aout 

2013, disponible sur Akademia Filmu Polskiego : http://www.youtube.com/watch?v=SQpM0RFGYts, dernière 

consultation le 21 septembre 2014. 
636 Cf. KRYWOW, T., « Dreszcze », entretien avec Wojciech Marczewski, EKRAN, 1981, n° 24, p 13. 
637 LIPINSKA, K., Entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014. 
638 Compte rendu de la commission d’évaluation du film Les Frissons de Wojciech Marczewski, le 5 août 1981, 

Filmothèque de Varsovie, Fonds : A-344, Cote : 275. 

http://www.youtube.com/watch?v=SQpM0RFGYts
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un détachement intellectuel que recommande Wojciech Marczewski « envers n’importe quel 

système »639 pour sauver sa faculté de jugement.  

L’approche de l’histoire non-linéaire permet à Wojciech Marczewski de mettre en 

scène un évènement, ici en l’occurrence dans un camp de scouts, et lui donner un sens 

influencé par les souvenirs d’enfance du cinéaste. Dans le sillage de Michel Foucault et de 

Nietzsche, par « évènement : il faut entendre non pas une décision, un traité, un règne, ou une 

bataille, mais un rapport de forces qui s’inverse, un pouvoir confisqué, un vocabulaire repris 

et retourné contre ses utilisateurs, une domination qui s’affaiblit, se détend et s’empoisonne 

elle-même, une autre qui fait son entrée, masquée »640. Les Frissons permet de reconstituer les 

rapports de forces du pouvoir et de repérer des points de rupture dans le fonctionnement des 

institutions traditionnelles. Le pouvoir d’éducation est « confisqué » à la famille, aux parents, 

par une autre forme de domination « qui fait son entrée », elle est masquée, plus érotisée, plus 

séduisante et se manifeste sous les traits de la chef des scouts.   

L’intention de Wojciech Marczewski est donc d’illustrer avec Les Frissons la manière 

dont le mécanisme de pouvoir non étatique, que Michel Foucault nomme la 

gouvernementalité, capture les esprits et conduit l’Etat administratif à être 

gouvernementalisé641.  

 

3.2.3 L’illustration de l’échec des institutions traditionnelles 

 

Les Frissons, comme la plupart des films de l’ensemble TOR, aborde une thématique 

existentielle, la construction de soi lors de l’adolescence d’un jeune garçon. Cependant, la 

morale qui y est critiquée cache des questions politiques que ce film pose à travers une 

problématique éthico-morale.  

L’éthique, dans le film de Marczewski, est un choix personnel esthétique et politique 

qui suggère une forme de résistance à la gouvernementalité. Le cinéaste, en tissant les 

relations sociales de son personnage, met en scène les mécanismes de pouvoir qui se 

manifestent sous forme morale. Elle est comprise comme une forme de manipulation pour 

s’emparer de l’individu. Lorsqu’on analyse le héros et les personnages qui l’entourent, nous 

nous apercevons qu’il s’agit de montrer comment la morale tente de s’emparer de l’existence 

                                                 
639 « Dreszcze »,  entretien filmé de Wojciech Marczewski, Warszawa, 22 avril 2007, mis en ligne le 5 aout 

2013, disponible sur Akademia Filmu Polskiego : http://www.youtube.com/watch?v=SQpM0RFGYts, dernière 

consultation le 21 septembre 2014. 
640 FOUCAULT, M., « Nietzsche, la généalogie, l’histoire », DE, op., cit., texte n°84. 
641 FOUCAULT, M., « La gouvernementalité », DE, op., cit., texte n° 239. 

http://www.youtube.com/watch?v=SQpM0RFGYts
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d’un individu en lui prescrivant sa conduite en tant que « sujet moral de cette action »642. 

Wojciech Marczewski illustre la stratégie du pouvoir, basée sur le principe de l’obéissance 

pour dresser les esprits643. Tout comme Michel Foucault dans ses écrits allant jusqu’à la 

moitié des années 1970, l’auteur du film examine les mécanismes du pouvoir qui se 

manifestent à travers la morale. L’école, la famille, la religion sont considérés comme des 

appareils prescriptifs qui attendent de l’individu une certaine manière de se comporter en 

fonction des prescriptions d’un code. 

L’éthique comme forme de résistance à l’assujettissement n’est pas mise en scène en 

tant que solution car Wojciech Marczewski n’a pas construit ses héros pour combattre 

certaines causes : « Je n’ai jamais été un révolutionnaire. Mes héros ne sont pas des 

révolutionnaires non plus. Ce dont je les équipais, c’était de la dignité, de la pudeur »644. Le 

cinéaste construit le personnage de Tomasz pour parler de ce qui lui est arrivé dans une 

situation similaire et de ce qu’il aurait pu arriver s’il avait cédé au charme du pouvoir. C’est 

pourquoi, au lieu de viser les coupables, il dissèque le mécanisme de pouvoir et ses méthodes 

de fonctionnement. 

Le film Les Frissons dissèque le processus d’assujettissement de l’esprit innocent d’un 

jeune garçon qui a encore besoin de l’appui de ses parents dans ses prises de décisions pour se 

mouvoir dans la société. Deux mondes sont séparés dans le film : celui des adultes et celui des 

enfants. Notre héros est un enfant qui joue avec ses camarades de classe, avec son frère dans 

la première partie du film. Les adultes, comme les parents qui le punissent pour avoir fait des 

bêtises sont filmés en contre-plongée. Un rapport de subordination est clairement établi par la 

mise en scène. Tous les adultes présents dans le film violent symboliquement l’individu qui 

est en Tomasz. Son père, lorsqu’il lui rend une visite au camp de scouts, voit le changement 

de son fils sous l’influence de l’idéologie. Pour récupérer « l’âme » de son fils, il lui suggère 

de revenir à la maison. Tomasz considère cette proposition comme un manque de 

compréhension de la part de son père : « Maintenant ? Au moment même où j’ai des missions 

si importantes à accomplir ? Lorsque la contre-révolution soulève la tête ? La presse nous a 

trahis, on a dû interdire la lecture des journaux dans le camp et moi, je devrais rentrer à la 

maison, c’est bien ce que tu veux ? ». Grâce à cette réponse, le père de Tomasz comprend que 

son fils s’est fait séduire par l’idéologie et essaye de lui rappeler les valeurs qu’il lui a 

transmises à la maison « La maison ne te manque pas ? », et Tomasz répond à son père « Tu 

                                                 
642 FOUCAULT, « Usage des plaisirs », DE, op., cit., texte n°338. 
643 FOUCAULT, M., « A propos de l’éthique : un aperçu du travail en cours », DE, op., cit., texte n° 326. 
644 LIPINSKA, K., entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014. 
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ne comprends rien ! ». Il se trouve que le père comprend tout, c’est pourquoi il n’insiste pas, il 

sait que la lutte contre l’idéologie qui a endoctriné son fils est vouée à l’échec. Il cède car il 

sait que bientôt, avec la fin du camp, il va récupérer son fils. L’attitude passive du père prend 

tout son sens avec l’explication de Wojciech Marczewski : « les enfants après le camp 

retrouvaient les valeurs originales transmises par leur espace familial privé645.  

Tous les autres adultes présentés dans le film ne sont pas aussi compréhensifs que le 

père du héros et ne respectent pas l’humanité des enfants. A l’école, lors de la récitation du 

poème, un enseignant tape sur les mains de ceux qui récitent mal avec une règle. Dans la 

famille, Tomek - notre héros, est puni pour ne pas avoir empêché son petit frère de mettre le 

feu à la maison. Les deux sont humiliés en recevant des fessés sur leurs corps nus. Ainsi, nous 

remarquons que l’enfant est considéré comme un objet à dresser grâce à quelques bons coups 

de fouet. Cette méthode ne fait pas réellement ses preuves. Les enfants ne sont pas 

impressionnés par l’enseignant qui tape leurs doigts avec une règle et attendent un moment 

d’inattention de sa part pour en profiter pour faire des sottises. Le moment venu, un élève 

saute par une fenêtre, les autres continuent à faire d’autres bêtises comme lancer des bouts de 

papier sur leurs camarades. Le professeur est considéré à la fois comme un obstacle à leurs 

âneries et comme un moteur pour en faire d’autres. Un autre jour, un autre enseignant essaye 

de discipliner les élèves en les emmenant travailler dans un champ chez les paysans 646. 

L’événement se passe en hiver et les élèves récoltent des légumes gelés et creusent dans la 

terre dure comme la pierre. Aucun paysan n’est visible dans le champ qui est uniquement 

travaillé par ce groupe d’élèves emmenés là par l’extravagance de leur professeur. Soudain, 

un tracteur arrive, accompagné d’une camionnette, dont les conducteurs soulèvent un drapeau 

noir pour signaler aux élèves qu’ils effectuent un travail social inutile dans les circonstances 

climatiques évoquées. Les paysans ne viennent même pas les saluer. A un autre moment, ce 

même professeur guide son groupe d’élèves dans les rues du village 647  et croisent une 

procession. Les deux groupes chantent. Le professeur incite les élèves à chanter plus fort que 

la procession et se dirige droit vers elle. Les élèves ne le suivent pas, cessent de chanter et 

évitent de bousculer les membres de la procession. 

L’action de cette première partie du film se déroule à l’école. Wojciech Marczewski 

montre l’inefficacité de l’institution publique dans sa mission de transmettre les valeurs 

                                                 
645 « Dreszcze »,  entretien filmé de Wojciech Marczewski, Warszawa, 22 avril 2007, mis en ligne le 5 aout 

2013, disponible sur Akademia Filmu Polskiego : http://www.youtube.com/watch?v=SQpM0RFGYts, dernière 

consultation le 21 septembre 2014. 
646 Voir Figure 12 : cadre du film Les Frissons. 
647 Voir Figure 13 : cadre du film Les Frissons. 

http://www.youtube.com/watch?v=SQpM0RFGYts
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morales de la nouvelle société en place. Le facteur majeur de l’échec de l’école est lié à la 

désapprobation du programme imposé aux professeurs qui ne partagent pas les valeurs de la 

nouvelle patrie, et doivent exercer leur métier sans les écrivains interdits. Certains enseignent 

des positions censurées, comme le professeur de lettres qui récite un fragment de Les Aïeux 

partie III d’Adam Mickiewicz. En conséquence, confus et rongé par la culpabilité, il pénalise 

un élève qui ne connaît pas le fragment récité, mais aussi Tomek, notre héros car il connaît les 

lectures interdites. Wojciech Marczewski questionne la fonction éducative déséquilibrée de la 

première institution qui devrait instruire les petits Polonais où les professeurs qui devraient 

servir de repères sont embrouillés. Les enfants n’ont pas de repères, ce qui est encore plus 

difficile pour ceux qui viennent des familles défavorisées et dont les espoirs reposent sur 

l’école. L’enseignant qui essaye de transmettre les valeurs de la nouvelle patrie le fait dans 

des circonstances complètement inadaptées, où les enfants comprennent l’absurdité de 

l’action de récolter des légumes lorsque la terre est givrée. Les méthodes conventionnelles de 

l’éducation ne fonctionnent pas. Comment donc, lorsqu’il est impossible de compter sur les 

institutions traditionnelles d’éducation, apprendre efficacement les valeurs idéologiques et 

éduquer les futures élites du pays ? Tous les espoirs reposent dans les camps de scouts qui 

apparaissent comme des nouvelles formes de domination, « masquées »648.  

 

3.2.4 Le triomphe du pouvoir séducteur 

 

Pour mieux comprendre les enjeux de l’organisation des scouts qui recrute le héros du 

film, il est important d’écrire quelques mots sur les scouts en Pologne populaire. Même si elle 

se veut indépendante, L’Organisation des scouts de Pologne populaire (OHPL – Organiacja 

Harcerska Polski Ludowej) était étroitement liée jusqu’à la fin de 1956 à la Fédération de la 

jeunesse polonaise, elle-même subordonnée au POUP - Parti ouvrier unifié polonais. Cette 

organisation pratiquait du scoutisme « rouge ». Il ne faut pas confondre ces deux institutions 

avec l’Association du scoutisme polonais (ZHP – Zwiazek Harcerstwa Polskiego). La 

tradition de cette dernière remonte au 1er novembre 1918. Elle est fondée sur le modèle 

anglais initié par Robert Baden-Powell basé sur le principe du respect envers Dieu, autrui et 

soi-même. 

Le film de Wojciech Marczewski, Les Frissons, critique l’Organisation des scouts de 

Pologne populaire (OHPL). Le campement de scouts sert de prétexte. Il permet d’enfermer 

                                                 
648 FOUCAULT, M., « Nietzsche, la généalogie, l’histoire », DE, op., cit., texte n°84. 
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pendant quelques mois des individus et de leur imposer des règles de vie et de partager des 

valeurs. Les enfants sont observés, comme dans un panopticum, mais celui qui surveille est 

dispersé dans l’espace quadrillé. Il est intéressant de remarquer comment fonctionne ce 

dispositif, en observant la procédure de sélection des candidats. La candidature n’est pas 

soumise spontanément par les familles dont les enfants souhaiteraient participer à ces camps. 

D’ailleurs, les enfants ne savent pas qu’une telle possibilité existe. Ce sont les professeurs, à 

l’école, qui observent les élèves pour vérifier s’ils remplissent les critères nécessaires pour 

partir dans un tel camp des scouts. Les Frissons montre la complexité de la procédure de 

sélection. Pour commencer, on choisit soigneusement l’école dans laquelle va s’effectuer la 

sélection des futurs scouts. Ensuite, seulement deux élèves sont honorés pour représenter 

l’école lors du camp central des scouts. Ce seront ceux dont le dossier scolaire n’est pas 

problématique. Quatre élèves de la classe de Tomasz sont sélectionnés pour passer un examen 

d’entrée dans le campement des scouts qui durera quelques mois. Tomasz est repéré par la 

chef des scouts qui décide de l’accepter sans examen, malgré sa confession concernant 

l’arrestation de son père649. Arriver dans un groupe, sans devoir passer par les épreuves 

auxquelles sont confrontées d’autres élèves, donne l’impression d’être élu.  

Le camp présenté dans Les Frissons n’est pas basé sur le modèle de Baden-Powell.  

Dieu est remplacé par Marx dont le portait pleurant, est présent dans la deuxième moitié du 

film. La liaison entre l’OHPL et le Parti indique la nature de ces camps de scouts comme lieu 

d’éducation des futurs citoyens soumis à l’idéologie : « les futurs cadres dirigeants »650 . 

Wojciech Marczewski pose, dans son film, la question de la nature de ce mécanisme qui 

réussit à séduire certains individus. En mettant en scène ce camp central de scouts, le cinéaste, 

décompose les étapes du mécanisme d’endoctrinement politique et saisit le fonctionnement du 

pouvoir organisationnel.  

Tomasz est élu, ou croit être élu, par la chef des scouts. Elle est maternelle et possède 

tout ce qu’il ne trouve pas chez sa mère naturelle qui n’accorde guère d’attention à ses fils. 

L’attractivité de la morale familiale est remise en cause par la chef des scouts qui représente 

la nouvelle morale, c’est-à-dire, la nouvelle forme d’obéissance. Pour rendre ce nouvel ordre 

attirant, la transvaluation des valeurs dans le sens nietzschéen est nécessaire. La mère 

représente la famille et d’anciennes valeurs, la chef des scouts des valeurs nouvelles. Un soir, 

les parents organisent une réception, alors qu’ils ont promis une promenade en famille à leurs 

                                                 
649 Voir Figure 14 : cadre du film Les Frissons. 
650 Compte rendu de la commission d’évaluation du film Les Frissons de Wojciech Marczewski, le 5 août 1981, 

Filmothèque de Varsovie, Fonds A-344, Cote 275. 
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deux fils. Tomek traîne dans le couloir de l’appartement en espérant attirer l’attention de ses 

parents. Son père, en traversant la pièce occupée par Tomek, trouve un moyen de lui faire 

comprendre qu’il n’a pas oublié sa promesse : « On devait aller se promener ». En revanche, 

la mère ne se souvient de rien et quand elle aperçoit son fils sur le seuil de la porte du salon 

elle lui fait comprendre en souriant, qu’il dérange : « Tu veux quelque chose ? ». Lorsque son 

petit frère met le feu à l’appartement, la mère l’aperçoit à peine, occupée par ses invités. C’est 

leur attitude, la grimace de Tomek qui trahit son frère. Ensuite, elle inflige à ses deux garçons 

une punition.  

La scoute en chef semble être compréhensive, disponible et s’intéresser aux enfants 

qui ne trouvent pas de chaleur dans leurs foyers. Elle caresse leurs têtes, les prend dans ses 

bras, leur dit qu’ils chantent bien … elle séduit les enfants par sa bienveillance. Un jour, 

Tomek est convoqué dans son bureau, elle partage avec lui de la confiture faite maison. Ce 

camp, au premier abord, peut être considéré par les enfants comme une famille adoptive. La 

première phase de séduction se joue sur les valeurs familiales. La confiance des enfants peut 

être gagnée par la gentillesse et la conviction. La scoute en chef qui représente l’idéologie, 

attire les enfants grâce à sa bienveillance maternelle. Ce personnage croit aux valeurs 

idéologiques qu’il essaye de transmettre aux enfants et sa bienveillance n’est pas calculée. 

Elle pense agir d’une manière juste. Wojciech Marczewski prévient contre une mauvaise 

interprétation de ce personnage : « … je ne mystifie pas la scoute en chef. Ce serait trop 

simple de traîter l’idéologue principal de Satan, qui accomplie sa mission dirigée par 

méchanceté »651. 

Plutôt que de faire porter le chapeau de la manipulation à la scoute en chef, le cinéaste 

accuse un certain mécanisme. En dehors de remplacer les parents pour attirer les enfants, 

d’autres stratégies de pouvoir se dessinent dans le film. Il s’agit par exemple de l’intimidation, 

où tous les enfants doivent tout faire ensemble, même leurs besoins les plus intimes. Dans une 

scène où Tomasz cherche les toilettes, il arrive dans une salle commune où on lui attribue un 

numéro placé dans une rangée de « trônes » consistant à s’asseoir à côté des autres. Une autre 

manière de privation de l’intime est la lecture des lettres des scoutes. « Tu as écrit une jolie 

lettre à ta mère » - dit la chef en scoute à Tomasz et lorsqu’il lui montre sa désapprobation 

envers le fait qu’elle a lu sa lettre, la femme explique que les gens dans le camp ne devraient 

pas avoir de secrets. Elle est persuadée que la privation de l’intimité sert au bien commun, au 

vivre ensemble dans une communauté, dans une collectivité. Tomasz la croit et lorsqu’une 

                                                 
651 Cf. KRYWOW, T., « Dreszcze », entretien avec Wojciech Marczewski, EKRAN, 1981, n° 24, p 13. 
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occasion se présente, il propose de son plein gré à la chef des scouts qu’elle lise ses lettres. 

Andrzej Szpulak qualifie ce phénomène de « l’art de la persuasion idéologique » et le définit 

en tant que « manipulation psychologique faite sur la matière fragile de l’esprit qui s’éveille 

vers l’âge adulte »652. On demande aux enfants d’écrire des essais sur leurs familles, sur leurs 

collègues … Ces essais remplissent une fonction informationnelle pour faire parler les futurs 

scouts de leurs familles, de leurs valeurs. 

Enfin, Wojciech Marczewski donne à voir l’organisation hiérarchique du camp qui 

met en place la technique de l’aveu. Cette technique conduit les individus à s’avouer être les 

sujets moraux du nouvel ordre. Bien que les adultes gèrent la structure, en cas de « délit », ce 

sont les enfants, réunis sous forme d’un Bureau, qui jugent de la gravité des actes commis par 

leurs camarades653. Ainsi, Tomasz est-il jugé par ses collègues pour la possession d’un timbre 

avec la représentation de Madagascar 1937 ? L’un de ses camarades remarque ce timbre et 

pour le bien commun du camp le signale à la hiérarchie, qui décide d’organiser un mini 

tribunal où l’on interroge Tomasz sur la signification de ce timbre. On dénonce les autres au 

nom de la vérité et du bien commun. Le point crucial qui signale que Tomasz a « vendu » son 

âme est le moment de son auto dénonciation. En état du choc pour avoir vu son camarade se 

suicider et rongé par la culpabilité, il confesse à une commission composée d’adultes qu’il est 

responsable de la mort de son camarade. Avec deux autres garçons, ils ont attiré Dominik 

dans une planque où ils lui ont donné à boire de l’alcool et l’ont obligé à écouter la radio Free 

Europe. Cet acte d’auto dénonciation a été néfaste pour ses deux complices qui doivent quitter 

le camp. En revanche, la commission a apprécié l’attitude de Tomasz et on lui a proposé une 

place du membre du Bureau. A partir de ce moment, le héros est transformé. Du garçon qui 

joue avec ses copains à lancer des préservatifs ou à péter pendant un cours, il devient un fidèle 

de l’idéologie. Voilà comment il commente les évènements d’octobre 1956 : « je considère 

que la main levée contre le Parti doit être coupée », ce qui est surprenant, car avant d’arriver, 

au camp il connaissait Les Aïeux d’Adam Mickiewicz, une lecture interdite à l’école. 

 

 

Conclusion : 

 

Nous venons de montrer les deux cas illustrant les discours d’auteur des cinéastes de 

l’ensemble TOR en rapport dialectique avec le discours officiel. Ces deux films discutent les 

dérèglements du système qui par sa structure organisée devrait assurer la vie en commun en 

                                                 
652 Cf. SZPULAK, A., op., cit., pp 168 – 169. 
653 Voir Figure 15 : cadre du film Les Frissons représentant le tribunal des enfants. 
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parfaite harmonie. Néanmoins, il est à l’origine des dépravations et de l’exclusion de 

l’individu par le collectif. Les Frissons de Wojciech Marczewski a pour vocation de dénoncer 

l’organisation du pouvoir dans les institutions qui sert à captiver les esprits. Edward 

Zebrowski dépeint avec son portrait du jeune interne la réflexion de Gilles Deleuze : 

« récupéré par les rapports de pouvoir, par les relations de savoir, le rapport à soi ne cesse de 

renaître ailleurs et autrement »654. Le rapport à soi du jeune médecin renaît lorsqu’il affirme sa 

position théorique et en décidant de sauver un patient, contre les ordres des autorités. Ici, 

l'éthique de soi, peut être considérée comme une éthique de la révolte et de la résistance. Ces 

deux films transmettent les intentions du discours d’auteur sur la manière avec laquelle 

l’individu peut se préserver de la majorité qui écrase la singularité.  

Ces deux études de cas montrent aussi que les cinéastes peuvent avoir une démarche 

politique via un discours éthique. Un film peut sauver les valeurs humanistes tout en faisant 

voir aux spectateurs « l'intolérable » et « l'improbable »655, selon la terminologie de Gilles 

Deleuze. Ainsi, les deux cinéastes étudiés montrent le chemin vers la réflexion et vers un 

moyen de se construire comme sujet en posant des questions avec leur film. Le cinéaste dans 

un régime politique non-démocratique peut résister à la domination et se réaliser 

artistiquement en donnant forme à ses films, passant d’un état d’assujettissement à des 

relations de pouvoir à celui d’un sujet constitué par la culture de soi et par la construction de 

son discours d’auteur. L’œuvre offre des possibilités multiples d’interprétation. Tout en 

restant dans le champ de l’histoire et de l’adaptation littéraire elle permet de préserver la 

liberté d’expression de l’auteur en rapport dialectique avec le discours officiel.  

Ces deux films arrivent donc, sous la contrainte politique, à transmettre une pensée sur 

l’individu et à poser des questions existentielles et défendent le discours filmique de leurs 

auteurs. 

 

 

  

                                                 
654 Cf. DELEUZE, G., Foucault, op.cit., p 111. 
655 Cf. DELEUZE, G., Cinéma II,  L'image – temps, Les éditions de Minuit 1983, pp 30 – 31. 
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CHAPITRE 1 Les évaluations des films de TOR 

 

 
« Nous avons le droit de créer des films sur notre rapport à la réalité, et non pas sur la vision 

de ces questions par les différentes commissions d’évaluation ». 

Krzysztof Kieslowski656 

 

 

Rappelons que le décret du Ministre de la Culture et de l’Art du 15 mars 1975657 

renforce les règles de qualification des cinéastes et des professionnels du cinéma. En 

conséquence, leurs salaires et leurs primes vont, encore plus qu’avant, dépendre des critères 

d’évaluation suivants : idéologique, artistique, technique et économique 658 . Différentes 

commissions de validation ou comités de lecture de scénarios vont être chargés de les évaluer. 

Nous avançons que leur rôle central n’est pas tant de contrôler les films que d’inciter les 

cinéastes à ce qu’ils répondent à la demande sociale de la cinématographie et du Parti.  

Pour vérifier notre hypothèse, nous allons étudier, dans ce chapitre, le processus 

d’évaluation de la valeur artistique et idéologique des films, ainsi que celle qui concerne leur 

faisabilité technique et économique. Le but est de vérifier si l’évaluation idéologique prend le 

dessus sur d’autres critères d’évaluation de l’œuvre. Notre étude sera centrée sur l’analyse 

d’évaluations de scénarios et celle de films grâce à l’étude des comptes rendus des différentes 

commissions d’évaluation et d’autres documents attestant les prises de positions de l’Etat-

Parti. L’enquête que nous avons menée au sein des archives polonaises nous a permis 

d’étudier sur l’ensemble de la période 1967 – 1981 deux comptes rendus d’évaluations 

concernant les scénarios et 39 comptes rendus de longs métrages de fiction qui se trouvent à 

la Filmothèque Nationale de Varsovie. Nous avons étudié également des notes pour 

                                                 
656 « Patent na rezysera », entretien entre Mikolaj Wojciechowski et les jeunes réalisateurs polonais, Ekran, 21 

septembre 1969. 
657 AAN de Varsovie, Fonds : NZK, cote 2/140. 
658 Cf. ZAJICEK, E., Au delà de l’écran. La cinématographie polonaise entre 1896 et 2005,  Filmothèque 

nationale  1992, p 221. 
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information faites par l’administration et destinées aux hommes politiques et aux hauts 

dignitaires donnant des avis techniques et artistiques sur les scénarios et les films de TOR qui 

se trouvent aux Archives des Actes Nouveaux de Varsovie (AAN). Aux archives de la TVP 

(télévision polonaise) nous avons dépouillé tous les comptes rendus d’évaluation des films de 

fiction télévisés de la période 1967 et 1981. Enfin, les comptes rendus techniques et des bilans 

économiques pour la période allant jusqu’en 1972 se trouvent aux archives du Ministère de la 

Culture et de l’Art, ce qui nous nous a permis d’étudier ceux concernant les films de TOR. 

Nous avons étudié les rendus de production des films de TOR pour la période allant de 1972 à 

1981 aux archives de Milanowek. La géolocalisation de toutes ces archives donne des 

premiers indices sur la complexité de l’organisation de l’administration cinématographique en 

Pologne populaire. 

Ainsi, nous comptons saisir le regard sur l’œuvre médiatisée par l’idéologie. Nous 

supposons que les membres des commissions regardent les films avec le filtre de l’idéologie, 

en sacrifiant leur relation directe à l’œuvre et n’ont donc pas le droit de privilégier ce que 

Daniel Bougnoux appelle « la primultanéité de l’œuvre » 659 . Il est à supposer que le 

fonctionnement de ces commissions développe certains mécanismes objectivables. 

Entreprenons désormais une quête visant à repérer les constantes qui certifieraient de 

l’existence de ces mécanismes.  

 

1.1 Le processus d’évaluation des scénarios 

 

Nous supposons que l’évaluation idéologique prend déjà sa source au niveau du 

scénario. Durant la période qui nous intéresse (1967-1981), la responsabilité d’évaluer les 

scénarios revient à différentes commissions au fil des années. Avant 1969, c’est le Conseil de 

programmation de l’ensemble TOR qui évalue les scénarios proposés par ses cinéastes et 

scénaristes. Avec la reforme de la cinématographie de 1969, ce sont les administratifs qui 

décident de la sélection des projets de films à produire. Ils siègent à la Commission de 

Notation des Scénarios (KOS) réactivée le 27 janvier 1969 par le décret n° 6 du Ministre de la 

Culture et de l’Art660 . On l'accuse de sélectionner uniquement de mauvais scénarios de 

réalisateurs dont la seule qualité est de satisfaire les critères de la commission. Selon Edward 

Zaijcek, témoin de l’époque, un film comme La Fleur de fougère de Jacek Butrymowicz est 

                                                 
659 Cf. BOUGNOUX, D., La crise de la représentation, Editions La Découverte, Paris 2006, p 171. 
660 AAN, Fonds:, NZK cote : 4/14. 



 261 

la parfaite illustration du « mauvais » film issu de ce processus de sélection661. Ce qui conduit 

à un conformisme en matière de programmation et en conséquence, à la dissolution du KOS 

en 1972662. A partir de cette date, l'évaluation des scénarios se fait au niveau du Ministère de 

la Culture et de l’Art et de son équipe. 

 

1.1.1 Le Conseil de Programmation de l’ensemble TOR : « La Croisière »663 de Marek 

Piwowski et « La Structure du cristal »664 de Krzysztof Zanussi 

 

Notre analyse du Conseil de Programmation de TOR est une étude de cas des deux 

scénarios disponibles à la Filmothèque de Varsovie de La Croisière et de La Structure du 

cristal, validés le 29 juin 1968. Il est d’autant plus intéressant d’étudier ces deux films car ils 

proposent une réflexion sur la société et des choix formels novateurs pour la Pologne 

populaire concernant le traitement cinématographique. Le Conseil de Programmation du 29 

juin 1968 est présidé par le directeur artistique de TOR, Stanislaw Rozewicz. Le Président du 

Conseil soumet le rapport de la séance au Ministre de la Culture et de l’Art qui décide de 

l’engagement des fonds pour produire ces films. Nous observons que les scénarios sont 

présentés au Ministre de la Culture et de l’Art directement par le directeur artistique de 

l’ensemble TOR qui argumente au profit des auteurs en question. 

Dans les discussions qui se déroulent autour des deux scénarios proposés pendant le 

Conseil de Programmation de TOR, participent : la direction (3), un homme de lettres (1), le 

directeur en chef de la Maison d’Edition Nationale (1), un journaliste de Polska (1), un 

directeur de l’Institut de recherche littéraire - PAN (1). Nous observons le peu d’impact 

décisionnel à ce stade de fabrication du film de la part de la cinématographie (NZK). 

Rappelons tout de même que les maisons d’édition et les journaux sont financés à 100% par 

l’Etat-Parti. A partir de là, quelles sont les remarques adressées par les membres du Conseil 

aux auteurs de ces scénarios ? Nous supposons que la direction de l’ensemble TOR soutient 

ses scénarios auprès du Ministre. Pour vérifier notre proposition, nous allons étudier les 

arguments employés par TOR pour soutenir la création et l’ambiance générale durant le 

Conseil et voir si les réalisateurs peuvent s’exprimer face aux éventuelles critiques. Pour 

                                                 
661 Cf. ZAJICEK, E., op. cit., pp 208 – 209. 
662 Idem, p 210. 
663 Compte rendu du Conseil de programmation de l’ensemble TOR du 22 août 1968 pour le film « La 

croisière », Filmothèque Nationale, Varsovie, Fonds : A-329, cote 67. 
664 Compte rendu du Conseil de programmation de l’ensemble TOR du 29 juin 1968 pour le film « La structure 

du cristal », Filmothèque Nationale, Varsovie, Fonds : A-329, cote 68. 
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approfondir ces questionnements nous analyserons également les comptes rendus des 

Conseils de programmations de La Croisière et La Structure du cristal. Ces analyses nous 

permettront d'appréhender le mécanisme de médiation entre le scénario et l’avis du Conseil. 

Pendant la discussion concernant la Structure du cristal, Witold Zalewski attire l’attention 

sur les intentions d’auteur-réalisateur qu’il ne faut pas confondre avec celles d’un écrivain. Le 

directeur littéraire explique que certaines idées présentes dans le scénario demandent le 

traitement de la caméra et seront explorées lors de la réalisation. Ce besoin de justification 

peut sembler incongru aujourd’hui où le dossier d’écriture cinématographique doit comporter 

le scénario, la note d’intention d’auteur et de réalisateur. Les deux aspects du projet du film 

sont alors séparés pour mieux visualiser la forme future de l’œuvre. Or, nous constatons qu’en 

Pologne populaire, les attentes envers le scénario sont similaires à celles d'une œuvre 

littéraire. D’ailleurs, siègent dans ces commissions d’évaluation, des écrivains et des hommes 

de lettres qui décident de la qualité du scénario selon des critères littéraires, indépendants de 

critères d'auteur-réalisateur. Ania Szczepanska remarque, à juste titre, que « la figure du 

cinéaste en Pologne et en France s’est construite à travers celle de l’auteur en littérature »665. 

L’étude de la représentation de l’auteur-réalisateur chez les membres des deux Conseils cités 

nous permet de saisir une première constante, à savoir, l’attente littéraire des membres envers 

le scénario filmique. 

D’entrée, la composition d’un Conseil de Programmation suggère en elle-même ses 

attentes littéraires envers un scénario de film. Dans les deux cas étudiés, c’est la structure 

dramaturgique et les dialogues qui sont critiqués en premier lieu par Tadeusz Rozewicz, le 

frère poète, écrivain et dramaturge du directeur artistique de l’ensemble TOR. La discussion 

autour de la La Structure du cristal de Krzysztof Zanussi se déroule dans une ambiance « de 

bonne volonté pour aider » 666  selon Tadeusz Rozewicz, qui rappelle la philosophie de 

l’ensemble TOR où « les polémiques doivent permettre à tout le monde d'apprendre quelque 

chose »667. Nous observons que les remarques n’ont pas pour but d’irriter les ambitions de 

l'auteur, ou uniquement d’évaluer son scénario, mais de l’aider à prendre le recul nécessaire 

par rapport à son œuvre. Tadeusz Rozewicz reproche à Krzysztof Zanussi d’avoir « mal 

construit les dialogues, alors que la ligne directrice du scénario est une réflexion que l’image 

                                                 
665 Cf. SZCZEPANSKA, A., Le groupe X d’Andrzej Wajda : un cinéma d’opposition en République populaire 

de Pologne, thèse soutenue le 6 juin 2011, Université de Paris 1 Sorbonne, p 234. 
666 Compte rendu du Conseil de programmation de l’ensemble TOR du 29 juin 1968 pour le film « La structure 

du cristal », Filmothèque Nationale, Varsovie, Fonds : A-329, cote 68. 
667 Idem. 
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ne suffira pas à exposer »668. Pour le scénario de La Croisière de Marek Piwowski, Tadeusz 

Rozewicz comprend que ce film devrait être écrit avec une caméra, au moment du tournage, 

mais il souligne quelques défauts. Selon ce dernier « le scénario donne l’impression d’un sac 

poubelle dans lequel on a mis quelques blagues, quelques observations »669. Il est construit de 

sketchs se déroulant sur un bateau, mais l’humour n’est pas toujours au rendez-vous « on 

retrouve ici des perles d’humour, mais ce n’est pas un collier de perles »670. Les remarques de 

Tadeusz Rozewicz nous montrent à la fois la compréhension de l’écriture filmique de la part 

d’un littéraire et l’exigence de son perfectionnement pour clarifier l’idée du film. L’auteur-

réalisateur a certes besoin de traduire sa réflexion en langage filmique avec la caméra, mais 

pour communiquer ses idées, l’écriture est indispensable. Telles sont les recommandations 

générées par les membres du Conseil aux auteurs. 

D’autres membres suggèrent de donner plus de place au héros, de rendre certaines scènes 

plus dramaturgiques, d'approfondir certaines idées pour ne pas tomber dans les stéréotypes. 

On conseille aux auteurs de travailler la tonalité et de mieux problématiser les conflits, de 

faire le tri dans les idées pour assumer un point de vue. Les discussions se déroulent dans un 

climat d’aide et de bienveillance envers les auteurs. 

Les remarques faites par le Conseil sont d’ordre artistique : la dramaturgie, les dialogues et la 

construction des personnages. Nous n’avons pas relevé de remarques de nature idéologique. 

Witold Zalewski explique même pourquoi La Structure du cristal n’est pas un film à thèse 

idéologique : « C’est un film contemplatif qui communique à travers les images et non pas 

avec les mots. Il n’est pas réductible à une idéologie. Ce film, c’est la simplicité de la vie qui 

n’a pas de mystère et doit être injecté sous l’épiderme »671.  

Dire que la figure d’un cinéaste naît de celle d’un auteur littéraire ne suffit pas pour 

expliquer que l’auteur-réalisateur expose dans son film des idées opposées aux idées 

idéologiques. L’auteur-réalisateur est avant tout un artiste, parfois un intellectuel, qui à travers 

l'image raconte sa vision du monde. Nous avons observé que la représentation d’un cinéaste 

chez les membres du Conseil ne correspond pas à la représentation d’un homme de lettres. 

Les attentes envers les scénarios, avec la conscience de l’écriture caméra, lors du tournage, 

sont naturellement celles attendues pour un texte écrit, mais avec un effort d’imagination 

filmique. Cette confusion provient peut-être de l’absence dans les dossiers d’écriture de notes 

                                                 
668 Idem. 
669Compte rendu du Conseil de programmation de l’ensemble TOR du 29 juin 1968 pour le film « La Croisière » 

de Marek Piwowski, Filmothèque Nationale, Varsovie, Fonds : A-329, cote 68. 
670 Idem. 
671 Compte rendu du Conseil de programmation de l’ensemble TOR du 29 juin 1968 pour le film « La structure 

du cristal », Filmothèque Nationale, Varsovie, Fonds : A-329, cote 68. 
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d’intention. Il existe une explication du réalisateur du scénario, mais les intentions d’écriture 

et de réalisation ne sont pas séparées, ce qui perturbe la compréhension de l’information. 

Stanislaw Rozewicz, en tant que Président, conclut les discussions. Dans les deux cas, il 

accepte de soumettre les scénarios et de les soutenir auprès du Ministre, car il fait confiance 

aux auteurs. Il a confiance en Marek Piwowski, « un réalisateur malin avec un goût pour la 

satire et voit une opportunité pour ce genre cinéma en Pologne populaire »672. De plus, 

Janusz Glowacki, son co-auteur est une personne de confiance. Stanislaw Rozewicz fait 

également confiance à Krzysztof Zanussi. Selon le directeur artistique de l’ensemble TOR, 

« le film (Structure de cristal) vit une autre vie »673 que son scénario. Tout ce qui paraît 

comme un défaut dans le scénario, Zanussi le transformera en qualité dans son film : « c’est 

un film avec une qualité créative »674 . Dans les deux cas, il annonce qu’il ne faut pas 

s’attendre à voir dans un film la copie de son scénario. La décision d’apporter des 

modifications soit au niveau du scénario, soit au niveau du découpage technique sera prise 

après la consultation chez le Ministre de la Culture et de l’Art.  

Ainsi, d’après l’étude de cas de TOR, les Conseils de Programmation à l’intérieur des 

ensembles filmiques leurs garantissaient une certaine autonomie par rapport à la politique 

officielle de l’Etat-Parti en matière du choix artistique concernant les films qu’ils allaient 

produire.   

 

1.1.2. La Commission de Notation des Scénarios - KOS (1969 –1972) 

 

L’évaluation des scénarios par les ensembles filmiques, grâce aux Conseils de 

programmation, prend fin avec le changement de politique culturelle en matière du cinéma. 

En 1969, on réactive la Commission de Notation des Scénarios (KOS) en redonnant le 

pouvoir décisionnel aux bureaucrates675. Cette fois-ci, les membres sont nommés par le chef 

de la cinématographie (NZK) et non plus par le directeur artistique d’un ensemble filmique. 

Stanislaw Rozewicz décide de quitter sa fonction de directeur artistique pour marquer son 

                                                 
672 Compte rendu du Conseil de programmation de l’ensemble TOR du 29 juin 1968 pour le film « La 

Croisière » de Marek Piwowski, Filmothèque Nationale, Varsovie, Fonds : A-329, cote 68. 
673 Compte rendu du Conseil de programmation de l’ensemble TOR du 29 juin 1968 pour le film « La structure 

du cristal », Filmothèque Nationale, Varsovie, Fonds : A-329, cote 68. 
674 Idem. 
675 La commission de validation des scénarios a été supprimée en mai 1967 suite à la crise des scénarios, Misiak, 

pp 200 – 201. 
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désaccord avec la reforme qui transforme les ensembles filmiques en bureaux de scénarios en 

leur enlevant leur fonction de producteur676. 

Nous proposons qu’en demandant aux ensembles de faire évaluer leurs scénarios par une 

commission extérieure, on empêche les cinéastes d’être des « artistes-intellectuels » en les 

mettant au service d’un commanditaire. Ce dernier, c’est à dire le NZK, évalue les scénarios 

grâce à son organe KOS677 composé d'hommes politiques, d'activistes sociaux et culturels, de 

réalisateurs membres de la SFP678, de littéraires, de critiques du cinéma, de représentants des 

disciplines scientifiques. Le directeur de programmation de NZK et le directeur de 

l’Entreprise « Ensembles filmiques » siègent également à cette commission679. 

Désormais, le rôle des auteurs de scénarios et des directeurs des ensembles, qui les 

déposent, est réduit à celui de participants aux délibérations des commissions 680 . Elle 

ressemble à une loge où siège l’administration flanquée de quelques membres bien ciblés 

pour assurer au discours idéologique l’ascendant sur le discours artistique. Les auteurs de 

scénarios viennent, accompagnés par la direction de l’ensemble TOR qui joue un rôle 

d’avocat pour soutenir l’œuvre. Une fois la commission terminée, c’est au chef du NZK en 

tant que Président, et non plus au directeur artistique de l’ensemble TOR, qui discute avec le 

Ministre de sceller le sort d’un scénario. 

Ce changement organisationnel illustre le renforcement de l’attente idéologique envers les 

scénarios. Le changement de désignation passant de « Conseil » à « Commission » donne des 

indices concernant l’affermissement de l’exécution du pouvoir. Par exemple, le Conseil de 

Programmation, comme son nom l’indique, avait pour but de conseiller les auteurs, de les 

guider en ce qui concerne la construction de scénarios et de vérifier leur conformité avec le 

programme idéologique. Nous avons pu confirmer que le Conseil, géré par la direction de 

l’ensemble TOR composé des membres sélectionnés par son directeur artistique, était un lieu 

d’aide créative qui ne se soumettait pas à l’attente idéologique. Ce constat va à l’encontre de 

la thèse d’Anna Misiak qui constate, en s’appuyant sur l’argument de l’autorité d’Edward 

Zajicek, que cet organe a renforcé la censure 681. Anna Misiak pointe du doigt la présence de 

deux membres du Parti, dans les Conseils de Programmation, en constatant que leur but était 

de contrôler la discussion et « la vie privée des réalisateurs » et « enfin de donner leur avis sur 

                                                 
676 « Nouveaux ensembles filmiques : TOR », entretien avec Stanislaw Rozewicz réalisé par Bozena Janicka, 

Film, n° 16, 16 avril 1972. 
677 Rappel : KOS = Commission de Notation des Scénarios. 
678 Rappel : SFP = Association des cinéastes polonais. 
679 Liste des membres de la Commission d’Evaluation des Scénarios du 27 mai 1969, AAN, Fonds NZK, cote 

4/14. 
680 Annexe du décret nr 6 du 27 janvier 1969, AAN, Fonds NZK, cote 4/14. 
681 Comparer : MISIAK, A., op. cit., p 201 et ZAJICEK, E., op. cit., p 195. 
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les scénarios au chef du NZK »682. Or, nous avons montré, en analysant les comptes rendus 

des séances des Conseils, que sans le soutien de l’ensemble TOR et de son directeur artistique 

les deux scénarios étudiés n’auraient pas pu être validés au regard de leurs structures 

inhabituelles. De plus, la présence de personnes provenant du milieu littéraire dans ces 

Conseils a appuyé, de par leur sensibilité artistique, la validation de ces scénarios. Si on suit le 

raisonnement d'Anna Misiak, on pourrait supposer que Stanislaw Rozewicz et Witold 

Zalewski sont les deux membres qui adhèrent à l’idéologie du Parti, dont ils sont membres 

comme la plupart des personnes à responsabilité. Or, nous avons montré que la direction de 

l’ensemble TOR est bienveillante envers les idées des films des débutants et à l’initiative 

artistique des cinéastes.  

Nous supposons que dans le contexte de mars 1968, l’évaluation des scénarios par les 

ensembles filmiques était comparable à celle de la demande sociale des intellectuels qui 

revendiquaient la liberté d’expression dans l’art et dans les médias. La demande sociale des 

intellectuels a été réprimée par la politique générale du Parti. A partir de là, émerge la 

nécessité pour les dirigeants culturels de faire contrôler les œuvres par des bureaucrates au 

service de l’Etat-Parti. C’est dans ce contexte que le Conseil de Programmation a été 

supprimé et remplacé par la Commission de Validation des Films (KOS) qui désormais 

pouvait mieux surveiller la création et l’expression intellectuelle des auteurs. En conséquence, 

les ensembles se sont déresponsabilisés quant à la qualité des scénarios qu’ils proposaient. Un 

certain cynisme envers l’expertise de la Commission était exercé de la part des professionnels 

du cinéma. On considérait que si le scénario avait été accepté par le KOS et par le chef de la 

cinématographie, il était forcément « bon ». Selon Edward Zaijcek, est née une tendance 

consistant à écrire des scénarios pour satisfaire la Commission. Cette stratégie d'écriture 

adaptée à la Commission, et suite au retrait de la gestion de la production par les ensembles, 

qui décide de la forme du film, conduit en 1972 à la production de 20 films dont 11 sont 

considérés comme bâclés683. 

Pendant la période d’existence de KOS et suite au changement de sa direction, l’ensemble 

TOR a produit quatre films qui ne correspondent pas tout à fait à sa ligne éditoriale. Nous 

retrouvons parmi ces films deux comédies destinées au grand public : Un Pic (1971) de Jerzy 

Gruza et Fleur de fougère (1972) de Jacek Butrymowicz. Ils ne correspondent pas au style de 

TOR car ils ne transmettent pas de valeurs morales universelles et n’abordent pas de 

                                                 
682 Cf. MISIAK, A., op. cit., p 201. 
683 Cf. ZAJICEK, E., op. cit., p 209. 
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« problématiques importantes pour l’homme et le monde contemporain »684 . Deux autres 

productions sont des films socio-psychologiques du même cinéaste, Roman Zaluski. 

Cardiogramme (1971) et Epidémie (1972) eux aussi sont orientés vers le grand public, alors 

que Stanislaw Rozewicz rappelle, dans son entretien avec Bozena Janicka, que les films des 

cinéastes de son ensemble filmique n’ont pas pour but de remplir des critères commerciaux, 

mais surtout artistiques. « Le film devrait surtout apporter à la société certaines valeurs 

morales, qui ne s’échangent pas en zlotys »685. La production des films n’a pas été ralentie 

avec le filtrage du KOS car l’ensemble TOR a produit entre 1969-1971 entre trois à quatre 

films par an. Nous confirmons donc que les films de cette période sont marqués par les 

attentes de l’administration qui valide les scénarios. On vise le divertissement et la production 

des films commerciaux en validant les scénarios qui ne sont pas écrits pour le cinéma. 

Autrement dit, les intentions d’auteur du réalisateur ne sont pas bien prises en compte par la 

Commission (KOS), ce qui provoque un « conformisme de programmation »686. 

Durant cette période, l’ensemble TOR n'a pas produit uniquement des films en fracture 

avec sa ligne éditoriale. Lokis (1970) de Janusz Majewski remporte un Grand Prix au Festival 

International des Films Fantastiques et d’Horreur à Sitges en 1971. La Vie de famille (1970) 

de Krzysztof Zanussi remporte le prix du scénario lors du Festival des Films à Lagow et 

d’autres récompenses internationales (Premio Cidad de Valladolid, Hugo d’argent au festival 

de Chicago). Le Salut (1972) d’Edward Zebrowski remporte les prix internationaux à Chicago 

et à Valladolid, et surtout le prix du Club de la Critique Polonaise (SDP) « La Sirène de 

Varsovie » pour « l’apport d’une profonde réflexion morale au cinéma polonais »687.  

Le filtrage du KOS entre 1968 et 1971 n’a pas empêché l’ensemble TOR de réaliser des 

films de qualité. Ceci confirme la ligne éditoriale énoncée par Stanislaw Rozewicz dans 

l’entretien avec Barbara Janicka pour la revue Film « le programme de TOR c’est la qualité 

de ses réalisateurs » 688. 

 

 

                                                 
684 « Nouveaux ensembles : TOR », entretien avec Stanislaw Rozewicz réalisé par Bozena Janicka, Film, n° 16, 

16 avril 1972. 
685 Idem. 
686 Cf. ZAJICEK, E., op. cit., p 210. 
687 Ces informations viennent du site http://www.filmpolski.pl  et du site internet de TOR 

http://www.tor.com.pl/. 
688 « Nouveaux ensembles filmiques : TOR », entretien avec Stanislaw Rozewicz réalisé par Bozena Janicka, 

Film, n° 16, 16 avril 1972. 

http://www.filmpolski.pl/
http://www.tor.com.pl/


 268 

1.1.3. Le contrôle des scénarios par le Vice Ministre et par le NZK 

 

L’expérience a montré que la fabrication de scénarios sur commande et la gestion de la 

production par les bureaucrates ont déprécié la qualité des films polonais. En 1971, le 

GUKPPiW689 a donné un avis négatif sur 12 films690. En conséquence, le 1er janvier 1972 la 

nouvelle réorganisation des ensembles supprime le KOS. Désormais, le sort des scénarios est 

discuté en privé, au sein des ensembles. Ensuite, les propositions retenues sont adressées au 

chef de la cinématographie et au Ministre de la Culture et de l’Art pour validation. Un an 

après, les propositions de modifications de réformes se concrétisent. Les évaluations des 

scénarios doivent prendre en compte les directives du Bureau Politique publiées dans la loi 

sur l’augmentation du rôle socio-culturel de la cinématographie polonaise du 5 décembre 

1973691. Il est rappelé que le film doit servir le socialisme. Le chef de la cinématographie doit 

veiller à ce que les thématiques de films proposées par le Parti soient respectées. Parmi les 

thématiques on retrouve : les problèmes de construction des bâtiments, la vie des hommes au 

travail en ville et à la campagne, les problématiques de la jeunesse, les affaires de la 

communauté socialiste en Europe, les problèmes politiques, moraux et sociaux du monde 

contemporain692.  

Le contrôle des scénarios par le NZK et le Ministre de la Culture et de l’Art s’est renforcé 

avec la mise en place de la loi du 5 décembre 1973. En conséquence, un seul scénario a été 

produit par l’ensemble TOR en 1973 - Le Bilan trimestriel de Krzysztof Zanussi. Nous 

observons qu'entre la loi de 1973 et celle sur la réorganisation des ensembles de janvier 1972 

qui supprime KOS, TOR a déposé des scénarios de films caractéristiques de sa ligne 

éditoriale consacrés aux problèmes qui touchent l’individu : Le Doigt de Dieu d’Antoni 

Krauze, La Porte dans le mur de Stanislaw Rozewicz, Illumination de Krzysztof Zanussi, 

Jalousie et médecine de Janusz Majewski. Nous proposons deux explications à l'unique 

production de TOR en 1973. L'ensemble propose ses scénarios en évitant les périodes 

politiquement difficiles pour le cinéma, comme c'est le cas après la mise en place de la loi de 

1973 qui renforce le contrôle des scénarios par le chef de NZK et le Ministre de la Culture et 

de l’Art. La deuxième possibilité est que le contrôle renforcé mis en place en 1973 a conduit à 

de nombreuses censures pour TOR. Mais cette seconde hypothèse est réfutée par les archives 

                                                 
689 Rappel : GUKPPiW (Główny Urząd Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk) - Le Bureau Principal de 

Contrôle de la Presse, des Publications et Expositions. 
690 Cf. ZAJICEK, E., op. cit., p 209. 
691 Texte de la loi du Bureau Politique du POUP du 5 décembre 1973, Archive des actes Nouveaux de Varsovie 

(AAN), Fonds : NZK, cote : 8/10. 
692 Cf. MISIAK, A., op.cit., p 288. 
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qui certifient que TOR dépose peu de scénarios et qu'ils sont pratiquement tous acceptés693, à 

l’exception de rares cas, comme Le Glacier du documentariste Andrzej Brzozowski en 

1979694. La situation se reproduit en 1974 et en 1976695 ou TOR dépose et réalise un unique 

scénario. Cela peut traduire la stratégie de TOR consistant à garder les scénarios les plus 

difficiles à défendre et patienter pour les déposer lors de périodes moins soumises à la censure 

car l’histoire a montré que les décisions en politique culturelle dépendent de l’atmosphère 

politique du pays. Cette constante est facilement repérable et lorsqu'elle est bien utilisée, peut 

devenir une arme stratégique pour les ensembles filmiques. 

En 1977, le nouveau chef de la cinématographie, Janusz Wilhelmi, s’aperçoit que les 

directives de la loi de 1973 ne sont pas respectées par les ensembles filmiques. Il prend en 

exemple les scénarios des films produits par TOR comme Le Camouflage de Krzysztof 

Zanussi696 et La Cicatrice de Krzysztof Kieslowski. Ces deux scénarios ont été acceptés par 

l’ancienne direction de la cinématographie (Mieczyslaw Wojtczak) qui les a autorisé à rentrer 

en production. Le Camouflage de Krzysztof Zanussi, portant au départ, le titre de « Le Ruban 

de Möbius » est accepté sur la base d’une nouvelle filmique, sans les dialogues. Jerzy Bajdor, 

alors chef du département de programmation du NZK, argumente pour la validation du 

scénario car l’intention artistique est bien ficelée autour de la thématique morale et sociale 

dans le milieu universitaire contemporain, et la notoriété du cinéaste n'est plus à prouver; il 

« a fourni la preuve de ses compétences avec sa créativité à transformer en tournage le texte 

de départ » 697 . Nous pouvons remarquer le déplacement du critère de confiance envers 

l’auteur-réalisateur du Conseil de Programmation de Stanislaw Rozewicz vers l’équipe du 

NZK dirigé par le Vice-Ministre Mieczyslaw Wojtczak. Plus tard, la commission de 

validation des films et Janusz Wilhelmi adresseront des remarques de nature politique à 

propos les deux films précités. Nous supposons que le changement de la politique culturelle a 

un impact important sur l’avenir des scénarios et donc celui des films. 

Pour éviter à la cinématographie polonaise la production de films politiquement 

« dangereux », le nouveau chef de la cinématographie, Janusz Wilhelmi, renforce la 

procédure d’étude des scénarios opérée par le département de programmation du NZK à partir 

de 1977. Cette cellule du NZK doit respecter les directives thématiques de la loi de 1973 et 

                                                 
693 Pour la période de 1977 trois scénarios sur quatre sont acceptés, Archiwum Akt Nowych, Fonds : NZK, 

Cote : 11/38. 
694 Décision du Ministre de la Culture de non acceptation du scénario « Le glacier » d’A. Brzozowski du 2 

octobre 1979, Archiwum akt nowych, Fonds : NZK, Cote 5/104. 
695 Cf. MISIAK, A., op.cit., p 295. 
696 Décision positive du département de programmation du 11 juin 1976 et engagement en production du 23 

juillet 1976 qui implique l’acceptation de la part du Ministre, AAN, Fonds : NZK, Cote : 5/95. 
697 Décision du directeur du département de programmation du 11 juin 1976, AAN, Fonds : NZK, Cote : 5/95. 
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selon ces dernières, être à l’initiative des scénarios et du développement des idées, seulement 

ensuite elle sélectionne les scénaristes en fonction des problématiques proposées et les 

réalisateurs pour les textes prêts698. La stratégie de TOR consistant à attendre la proposition 

des scénarios pendant les périodes difficiles se confirme car uniquement deux scénarios sont 

proposés à cette époque : Rebus de Tomasz Zygadlo et Passion de Stanislaw Rozewicz. Le 

premier est réalisé par un débutant dans ce domaine, et le second est un film du directeur 

artistique de TOR. Nous pouvons voir que l’ensemble ne prend pas le risque de produire des 

films très critiques et propose ceux qui ont de bonnes chances de passer la longue procédure 

de validation. Rebus évoque les problèmes moraux et sociaux du monde contemporain, 

thématique incluse dans la loi de 1973. Il en va de même pour Passion de Stanislaw 

Rozewicz, qui raconte les derniers jours de vie d’Edward Dembowski, un intellectuel et 

révolutionnaire polonais qui réunit, en 1846, les paysans pour participer au soulèvement de 

Cracovie contre l’armée autrichienne. Bien évidemment, cette transformation 

cinématographique va de pair avec la politique générale du pays, renforcée après les grèves de 

1976. 

Le renforcement du contrôle des scénarios entraîne la transmission d’opinions sur les 

scénarios au chef de la cinématographie par le département de programmation. Le scénario de 

La Première leçon d’Edward Zebrowski reçoit une critique positive le 6 octobre 1977. C’est 

l’adaptation d’une œuvre littéraire polonaise L’Hôpital de la transfiguration de Stanislaw 

Lem. Plus tard, le film portera le nom du livre. Cette critique est basée sur la deuxième 

version du scénario, déjà modifiée par l’auteur selon les remarques du département. Les 

personnages sont mieux construits, l’attitude déontologique et morale des trois médecins 

protagonistes est plus expressive que celle des autres personnages. Les discussions techniques 

autour de la psychiatrie sont raccourcies et la terreur de la guerre est plus présente. La 

décision positive du chef de la cinématographie arrive très rapidement, le jour même de la 

soumission699. Nous pouvons conclure que ces remarques n’ont pas de caractère politique, 

mais esthétique et dramaturgique.  

L’argument politique peut parfois jouer en faveur pour les scénarios des films. Par 

exemple, dans les Cauchemars de Wojciech Marczewski et Pavel Hajny, le département de 

programmation voit une mise en exergue de la démagogie d’un clergé corrompu par la petite 

bourgeoisie contre l’homme et les idées socialistes. Ils considèrent que le film à un caractère 

                                                 
698 Cf. ZAIJCEK, E., op. cit., p 229. 
699 Note sur l’acceptation du scénario « La première leçon » d’Edward Zebrowski par le département de 

programmation le 6 octobre 1977, AAN, Fonds : NZK, Cote : 5/99. 
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socio-historique important et transmet des valeurs socialistes. Convaincu par une telle 

interprétation, Janusz Wilhelmi accepte le scénario700. Le scénario Le Profane de Krzysztof 

Kieslowski a été adressé à Janusz Wilhelmi le 16 janvier 1978. La décision est négociée le 15 

mai 1978 par la nouvelle équipe de la cinématographie, avec Wladyslaw Loranc en tête, qui 

continue le contrôle des scénarios initié par Janusz Wilhelmi, mais avec un regard plus 

indulgent. Ce qui devait être vu comme acte de « révisionnisme », si on emploie le terme de 

l’ancien premier secrétaire du Parti, le camarade  Wladyslaw Gomulka, est excusé dans le 

scénario et présenté comme étant au service du socialisme. Le scénario de Krzysztof 

Kieslowski est présenté comme une histoire portant sur la quête d’identité, mais où l’individu 

est placé dans le contexte d’une collectivité, une entreprise étatique et de la société. Le 

questionnement sur la fonction du cinéaste, sa responsabilité créative est présentée comme 

celle du mécène. Ce qui retient l’attention reste la phrase du réalisateur du Camouflage, 

Krzysztof Zanussi, qui fait une apparition dans le film de Kieslowski « je ne suis qu’un 

homme loué ». L’accent est mis sur plusieurs messages cachés dans le texte. Le texte est 

accepté à condition d’appliquer des modifications dans quelques scènes secondaires dans le 

découpage technique proposées par le département de programmation et par le directeur du 

NZK 701 . On peut donc observer avec ces deux exemples que l’argument idéologique 

prédomine dans les décisions d’acceptation des scénarios. Nous l’avons identifié comme le 

vecteur des modifications éventuelles. 

Le scénario de Stanislaw Rozewicz Lynx est présenté par le département de 

programmation du NZK comme un film critique envers l’attitude passive de l’homme d’église 

face à un partisan qui reçoit l’ordre d’assassiner un traître. Michal Misorny expose dans sa 

lettre du 27 mars 1980 au nouveau directeur de la cinématographie, Antoni Juniewicz, son 

interprétation du scénario. Selon le directeur de programmation, l’attitude passive du jeune 

prêtre est liée à son engouement pour la religion, « il cherche en Dieu la motivation pour agir, 

à une époque où la réalité se distingue tellement de la représentation biblique du monde, 

l’Eden et où les valeurs chrétiennes, totalement niées dans les activités pratiques de 

l’envahisseur, ont été exposées à la terrible épreuve du temps »702. De plus, l’argument pour 

accepter le scénario repose sur l’autorité de Jaroslaw Iwaszkiewicz, grand poète polonais, 

président de l’Association des Hommes de Lettres dont la nouvelle a inspiré Stanislaw 

                                                 
700 Note sur le scénario « Les cauchemars » de W. Marczewski et de P. Hajny du 14 juin 1977, AAN, Fonds : 

NZK, Cote : 5/99. 
701 Rapport sur le scénario du film « Le Profane » de Krzysztof Kieslowski, AAN, Fonds : NZK, Cote : 5/100. 
702 AAN, Fonds : NZK, Cote : 5/103. 
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Rozewicz. Le tempérament artistique et la sensibilité de l’auteur-réalisateur « donnent 

l’espoir » pour le film703. 

Dans le cas du Profane et du Lynx, nous pouvons observer l’influence du changement 

politique, qui va avec le changement à la direction des hauts dignitaires, assouplissant 

l’évaluation des scénarios.  

 

1.1.4. Le cas du scénario de « l’Hôpital de la transfiguration » d’Edward Zebrowski 

 

Stanislaw Rozewicz envoie le 14 juin 1977704 le scénario de l’adaptation du livre de 

Stanislaw Lem au Vice – Ministre, Janusz Wilhelmi, au département de programmation de la 

cinématographie (NZK) et à la direction de PRF « ZF » (Przedsiembiorstwo Realizacji 

Filmow « Zespoly filmowe » - l’Entreprise de Réalisation des films « Ensembles filmiques »). 

Trois instances organisationnelles du pouvoir cinématographique lisent le scénario, mais c’est 

le département de programmation de NZK qui a pour mission de conseiller le chef de la 

cinématographie. Le 6 octobre 1977, la vice-directrice du département de programmation de 

la cinématographie (NZK) soumet au Vice-Ministre de la Culture et de l’Art la demande 

d’acceptation du scénario d’Edward Zebrowski La Première leçon, premier titre envisagé 

pour le futur film L’Hôpital de la transfiguration705. Elle explique que le scénario est une 

deuxième version modifiée, après discussions avec son département. On apprend la nature des 

modifications négociées. La première consiste à raccourcir les discussions psychiatriques 

dans le but de mieux sentir la terreur de la Deuxième Guerre Mondiale. La deuxième est une 

intervention dans la construction des personnages et dans le style du cinéaste. L’attitude 

éthico-morale des trois protagonistes : Stefan, le dr Nosilewska et le directeur de l’hôpital a 

été plus exposée et renforcée pour accentuer le contraste avec le reste du personnel 

psychiatrique. Rappelons-nous de l’intention du traitement artistique d’Edward Zebrowski, 

qui, comme ses modèles japonais, ne veut pas rendre certains personnages plus sympathiques 

que d’autres pour mieux saisir les relations dans un collectif. En tenant compte de la 

complexité de la problématique, le département de programmation « se réserve le droit de 

consulter le découpage technique »706. Le choix d’adaptation du livre n’est pas remis en 

question. Chaque modification doit être signalée et approuvée par la cinématographie, par 

                                                 
703 Idem. 
704 Demande d’acceptation du scénario de La première leçon faite par le directeur de l’ensemble TOR, Stanislaw 

Rozewicz le 14 juin 1977, AAN, Fonds : NZK, cote : 5/99. 
705 Demande d’acceptation du scénario de La première leçon du 6 octobre 1977 faite par le département de 

programmation du NZK, AAN, Fond s : NZK, cote 5/99. 
706 Idem. 
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exemple celle du changement de titre. Au final, le scénario est approuvé par le Vice-Ministre 

Janusz Wilhelmi et la production du film est officiellement engagée le 25  janvier 1978. 

Cet exemple nous montre la longue trajectoire d’un scénario dans des instances 

administratives qui, pendant six mois, étudient sa faisabilité sur le point de vue idéologique. Il 

révèle également un renforcement des critères idéologiques en 1977 par le nouveau chef de la 

cinématographie, Janusz Wilhelmi. 

 

1.2. Les commissions de validation des films de 1968 – 1981 

 

Les œuvres achevées sont présentées devant une commission d’évaluation/validation 

des films. Si la Commission évalue le film positivement, on lui attribue une catégorie et une 

prime selon les points qu’il a obtenus. Une fois le film accepté par la Commission, l’avis du 

GUKPPiW (organe qui fait office de censure)707 est demandé. GUKPPiW filtre aussi toutes 

les critiques de cinéma. Conformément à la décision de la Commission d’Evaluation des 

Films, le NZK envoie le film à la diffusion, après l’avis technique de ses experts. Ensuite, une 

commission économique étudie le rapport de production. 

 

1.2.1. Le fonctionnement des commissions 

 

Le décret du Ministre n° 27 du 31 mars 1973 pose les bases du fonctionnement de la 

Commission d’Evaluation des œuvres cinématographiques708. Cette commission est un organe 

consultatif du Ministre de la Culture et de l’Art. Avant 1973, elle portait le nom de 

Commission de Kolaudacja, ce qu'Ania Szczpanska traduit comme commission 

d’approbation. De commission d’approbation elle passe à commission d’évaluation en 

abandonnant ainsi le côté cynique de son nom précédent.  

L’article n° 2 du décret précité définit les missions de la commission : l’évaluation idéo-

artistique des films, la détermination des conditions de diffusion, la proposition de limites 

d’âge des spectateurs, la capacité des films à représenter la Pologne populaire à l’international 

(festivals, évènements), le choix de la catégorie à accorder au film selon une grille de critères 

que chaque membre de la commission doit remplir. 

                                                 
707 Rappel : GUKPPiW (Główny Urząd Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk) - Le Bureau Principal de 

Contrôle de la Presse, des Publications et Expositions. 
708 Décret du ministre nr 27 du 31 mars 1973 sur le fonctionnement de la Commission d’Evaluation des œuvres 

cinématographiques, AAN, Fond NZK, côte 4/14. 
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La commission est ainsi composée : 

Un président : le directeur du service de la programmation et de la diffusion du NZK 

Les membres : des hommes politiques et des acteurs de la vie sociale et culturelle, 

experts de l’art filmique, directeurs littéraires des unités filmiques, représentants du 

milieu professionnel du cinéma, le directeur de la Centrale de la Location des Films 

(CWF – Centrala Wynajmu Filmow), le directeur PP « Film Polski », le directeur PRF 

« Zespoly Filmowe » (l’Entreprise « Ensembles filmiques »), responsable du Service 

de programmation des films cinématographiques du NZK.  

Les membres de droit: les directeurs des services du NZK, le représentant de la 

« censure » GUKPPiW, le représentant du Ministère de la Défense, le représentant du 

Ministère des Affaires Etrangères, la direction de l’unité dont le film est évalué, le 

réalisateur, le scénariste, le directeur de la photographie, le directeur du studio dans 

lequel le film a été fabriqué. 

Les invités: à la discrétion du Président de la commission. 

 

Les membres de la commission remplissent la grille d’évaluation directement après la 

projection du film. Les invités n’ont pas pour obligation d’évaluer le film, mais peuvent 

participer à la discussion. Après la projection du film, la Commission donne son avis par écrit 

en remplissant un formulaire reprenant les propos émis lors d’une discussion après la 

projection. Le même jour, le GUKPPiW709 accorde ou refuse la diffusion du film. Ensuite, le 

président de la séance soumet au Vice-Ministre de la Culture et de l’Art qui dirige la NZK, la 

demande d’acceptation du film à la diffusion, l’acceptation avec la recommandation 

d’effectuer les modifications, la proposition d’une deuxième commission, le refus du film. Le 

Vice-Ministre de la Culture, chef de la cinématographie, a 7 jours pour prendre sa décision, 

déjà orientée par l’avis de la Commission, de son Président et du représentant de GUKPPiW. 

En pratique, il est présent dans les commissions et souvent comme Président de la séance. 

La Commission d’Evaluation des Films va fonctionner de cette manière jusqu’en 

1989, seuls les membres vont changer au fil du temps. Le 22 septembre 1976, Jerzy Bajdor, 

directeur du département de programmation au NZK, soumet au Vice-Ministre de la Culture 

et de l’Art, Mieczyslaw Wojtczak, de nouvelles candidatures évaluées préalablement avec le 

chef de la SFP710. Auparavant, les candidatures pour devenir membre de la Commission 

                                                 
709 Rappel : GUKPPiW (Główny Urząd Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk) - Le Bureau Principal de 

Contrôle de la Presse, des Publications et Expositions. 
710 AAN, Fonds : NZK, cote 4/14. 
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d’Evaluation des Films étaient évaluées par le chef de la cinématographie et les autres 

dirigeants culturels. Désormais, les cinéastes peuvent aussi donner leur avis. A partir de 1978 

la position de la SFP711 et donc des cinéastes, en désaccord avec la politique culturelle de 

Janusz Wilhelmi, prend de l’ampleur. Le 27 février 1978, Jerzy Kawalerowicz propose au 

nouveau Vice-Ministre de la Culture et de l’Art, Janusz Wilhelmi, des personnes pour 

compléter la liste des membres de la commission, comprenant des ingénieurs son, des chefs 

monteurs, et aussi Krzysztof Teodor Toeplitz et Witold Zalewski 712 . Le Vice Ministre 

refusera en argumentant que les réalisateurs de la SFP ne viennent pas aux commissions et 

citera par exemple Stanislaw Rozewicz présent 3 fois en 1977 et Krzysztof Zanussi 1 fois713. 

L’opinion du NZK sur les réalisateurs et leur absence lors des commissions de validation va 

s’accentuer dans la deuxième moitié des années 1970. Nous supposons que cet argument est 

utilisé par l’administration de manière stratégique face aux reproches des cinéastes en 

désaccord avec l’intervention de bureaucrates dans leurs œuvres.  

Si l'on considère que l'auteur collectif et l'auteur réalisateur sont tous les deux les 

auteurs du film, cela nuance les statistiques avancées par l'administration sur l'absentéisme. 

En effet, ce sont principalement les auteurs-réalisateurs qui sont absents, mais l'auteur 

collectif est présent. D’ailleurs, Jerzy Kawalerowicz demande à ce que les techniciens 

rejoignent la Commission. Le calcul de fréquentation doit donc prendre en compte tous les 

auteurs qui contribuent à donner forme à un film. L'enjeu est de vérifier quelle est la 

fréquentation des professionnels du cinéma, par rapport à celle des administratifs et des autres 

membres. Nous intégrons donc dans notre calcul les chefs littéraires, les chefs artistiques des 

unités filmiques, les écrivains – scénaristes et les écrivains présents lors de la discussion dont 

l’œuvre adaptée à l’écran est en discussion. Pour vérifier la fréquentation des commissions en 

fonction des catégories de membres, nous avons analysé 39 commissions des films de fiction 

sur 41 produits pour le cinéma par l’ensemble TOR entre 1967 et 1981714. Il nous manque les 

comptes rendus de Où que vous soyez … Monsieur le Président  d’Andrzej Trzos-Rastawiecki 

et Prévisions météo d’Antoni Krauze que nous n’avons pas retrouvés. 

Nous avons organisé les membres en quatorze groupes en fonction de leur 

appartenance professionnelle, à l’exception des invités et les « citoyens » impossibles à 

étiqueter professionnellement (tableau 1). Le groupe des invités est composé de personnes 

                                                 
711 Rappel : SFP (Stowarzyszenie filmowcow polskich) – Association des cinéastes polonais. 
712 La lettre de Jerzy Kawalerowicz à Janusz Wilhelmi du 27 février 1978, AAN, Fonds : NZK, cote 4/14. 
713 Réponse de Janusz Wilhelmi à la lettre de Jerzy Kawalerowicz du 9 mars 1978, AAN, Fonds : NZK, cote 

4/14. 
714 Toutes les commissions de validation de TOR, Filmothèque Nationale, Varsovie, Fonds : A-344. 
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non-permanentes dans la Commission, qui sont conviées par le Président. Parmi cette 

catégorie, nous distinguons les directeurs de plusieurs services du NZK (économique, 

technique, organisation), les représentants des enseignants, des membres d’autres 

administrations. Leur pourcentage de participation est très faible et atteint 2,88%. L’autre 

catégorie difficilement qualifiable est celle dont les membres portent le titre de « citoyen ». 

Comme pour la catégorie précédente, leur pourcentage est faible, 1,44%, et n’a pas d’impact 

sur le pourcentage de fréquentation du milieu professionnel cinématographique et des 

dirigeants culturels. Après vérification de chaque nom dans la base cinématographique 

polonaise715, comparée à une recherche dans nos archives, nous avons éliminé l’éventualité 

d’appartenance à la profession filmique des « citoyens ».  

Si l’on compare le pourcentage (Tableau n°1) des chefs de la cinématographie 

présents aux commissions de validation de films (28,64%) ajoutés aux invités avec celui des 

réalisateurs (18,72%) on comprend le reproche d’absentéisme adressé aux cinéastes par le 

Vice-Ministre Janusz Wilhelmi.  

 

Tableau 1 

 

Composition moyenne d’une 

commission de validation de 

films par profession % 

Militaires 2,08% 

Chefs de la cinématographie  28,64% 

Invités (bureaucrates) 2,88% 

Citoyens non identifiés 1,44% 

Professeurs - experts 4,32% 

Journalistes - experts 9,92% 

Scénaristes 1,60% 

Ecrivains  2,24% 

Directeurs artistiques d’autres 

ensembles que TOR 7,52% 

Directeurs littéraires 6,88% 

Responsables de production 0,96% 

Techniciens (chefs operateurs, 

ingénieurs du son, 

scénographes) 3,20% 

Réalisateurs 18,72% 

Directeurs de l’ensemble TOR 9,60% 

 

                                                 
715 Le moteur de recherche de la base permet de trouver l’identité des personnes en requêtant par nom : 

http://www.filmpolski.pl. 

 

http://www.filmpolski.pl/
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Cependant, si on analyse ces chiffres de manière plus détaillée pour vérifier 

l’hypothèse d’absentéisme, témoignant pour les dirigeants culturels d'un manque de 

responsabilité artistique des cinéastes, ils dissimulent une autre réalité. Sur 39 commissions, 

47 chefs de la cinématographie ont siégé 179 fois contre 31 cinéastes qui sont venus 117 fois. 

Le facteur d’impact est équilibré car il est d’environ 3,5 pour les deux groupes (graphique 1).  

 

Graphique 1 – facteur d’impact 

 

 

Ceci donne un premier indice sur la fréquentation des cinéastes. Ils sont moins 

nombreux que les chefs de la cinématographie, mais siègent de manière équivalente. Il y a en 

moyenne 4,59 (179/39) chefs de la cinématographie par commission pour 3 cinéastes 

(117/39). Les premiers sont 47 et les autres 31. Donc, quand on harmonise 4,59*31/47=3,03 

on se rend compte que le taux de présence absolu est identique. En revanche, quand on 

compare les proportions des deux groupes, on retient que leur facteur d’impact dans les 

commissions est équivalent.   

Nous invalidons de même l’argument sur le manque de responsabilité des cinéastes 

concernant l’évaluation des films. D’une part, leur facteur d’impact de présence lors des 

commissions est comparable à celui des chefs de la cinématographie et d’autre part, ils ne 
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sont pas les seuls responsables de leurs films. En effet, il existe deux types d’auteurs : l’auteur 

collectif et l’auteur – réalisateur. La responsabilité repose aussi sur les scénaristes, les chefs 

operateurs, les ingénieurs du son qui viennent défendre la partie du film dont ils sont experts.   

Une deuxième lecture de la composition des commissions de validation nous permet 

de vérifier quel est le taux de fréquentation des représentants du pouvoir et des représentants 

du milieu cinématographique (tableau n°2).  

Tableau 2 

 

Composition d'une 

commission par 

proximité avec le 

pouvoir ou avec l’art 

filmique % 

pouvoir 

cinématographique 31,52% 

pouvoir militaire 2,08% 

citoyens non 

identifiés 1,44% 

experts 14,24% 

milieu professionnel 

cinématographique 50,72% 

 

Les chefs culturels (31,52%) et les militaires (2,08%) qui vérifient l’impact 

idéologique des films sont moins nombreux que l’ensemble des professionnels du milieu 

cinématographique (50,72%) qui représentent l’art filmique. Pour le moment, nous 

considérons les experts (journalistes, professeurs) et les « citoyens » comme des catégories 

neutres par rapport au champ du pouvoir. Tous les journalistes travaillant pour la presse 

officielle sont bien entendu au service de l’Etat-Parti. Leurs critiques de films sont censurés 

par GUPPIKiW716, mais certains d’entre-deux arrivent à garder leur avis et c’est pourquoi 

nous les considérons, à ce stade d’étude, comme neutres par rapport au champ du pouvoir. 

Nous appliquons le même raisonnement pour les professeurs. Même si l’enseignement 

supérieur doit suivre la voie épistémologique du marxisme-léninisme, certains enseignants 

préfèrent garder leur liberté intellectuelle. Il nous est impossible de vérifier à ce stade quel est 

le degré d’indépendance intellectuel des experts membres des commissions de validation des 

                                                 
716 Cf. MISIAK, A.,  op. cit., p 289. 
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films et nous préférons les « classer » dans un groupe neutre, à part. En conséquence, nous 

pouvons comparer cinq grandes catégories (Tableau n°2) dont les plus nombreux se révèlent 

être les professionnels du milieu cinématographique. Nous plaçons les chefs des ensembles 

filmiques (artistiques, littéraires, de production) et ceux de TOR dans la catégorie « milieu 

professionnel cinématographique » car ils sont responsables de la fabrication artistique des 

films. Même si certains parmi les réalisateurs et parmi les chefs de commissions revendiquent 

des valeurs idéologiques, nous les plaçons dans cette cinquième catégorie du fait de leur 

profession artistique.  

Ainsi, nous pouvons conclure, en fonction des résultats de nos deux tableaux, que les 

cinéastes et l’ensemble des professionnels du milieu cinématographique montrent leur intérêt 

en assistant aux commissions de validation des films. Nous interprétons cette observation 

comme un indicateur de responsabilité artistique des professionnels du milieu 

cinématographique et de celle des cinéastes, telle que la définit le Vice-Ministre de la Culture 

et de l’Art, Janusz Wilhelmi. Nous précisons que les membres de la Commission sont 

rémunérés et désignés par le Président de la Commission d’évaluation (dans la plupart des cas 

le chef de la cinématographie ou le directeur du département de programmation du NZK) et 

n’ont pas obligation d’assister aux séances. Dans le cas du désistement répétitif, le Président 

propose d’autres membres à la place des absents chroniques717. En 1971, le budget attribué 

pour entretenir la Commission est de 27 000 zlotys PL718. En moyenne, une commission est 

composée de 16 membres qui doivent partager entre eux cette somme. Sachant que l’effectif 

de production des films en 1971 est de 25 films719, nous en déduisons que le montant de 

l’indemnité est une somme symbolique insuffisante à motiver les membres qui y siègent.  

 

1.2.2. Les attentes (idéologiques, image du PRL, culte de la collectivité) 

 

L’étude des tableaux ci-dessus, fait émerger une autre problématique, celle de la 

représentation des catégories professionnelles lors des commissions, qui implique la diversité 

des attentes de ceux qui valident des films. 

                                                 
717 Comparer les listes des membres des commissions attachées au décrets : n° 27 du 31 mars 1973, n° 6 du 27 

janvier 1969, et les nominations des membres de la commission par le chef de la cinématographie, AAN de 

Varsovie,  Fonds : NZK, cote : 4/14. 
718 Attribution du budget pour la commission de validation des films du 22 janvier 1971, AAN de Varsovie, 

Fonds : NZK, cote : 4/14. 
719 Cf. Kinematografia w Polsce ludowej 1945 – 1980, Redakcja Wydawnictw Filmowych Zjednoczenia 

Rozpowszechniania Filmow, Warszawa 1980, p 202. 
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En moyenne, une commission est composée de 16 membres. Entre 1968 et 1981 les 

commissions de validation des films de l’ensemble TOR comportent entre 6 et 24 membres. 

Nous avons créé deux échantillons représentatifs des membres de commission pour étudier 

leurs discours et savoir si les remarques concernant les films sont liées à leur appartenance à 

un groupe professionnel ou socio-culturel.  

Pour construire le premier échantillon, nous avons sélectionné chaque huitième 

commission de validation des films située sur l’échelle chronologique entre 1967 et 1981. 

Ensuite, nous avons repéré un groupe de membres qui ont assisté à ces commissions en les 

organisant selon les groupes cités ci-dessus. L’objectif de cet échantillon est d’observer la 

fréquentation des membres dans le temps et d’évaluer s’il existe un équilibre ou au contraire, 

un déséquilibre de fréquentation qui serait lié à des évènements politiques et culturels. 

Ensuite, nous comparerons nos observations aux comptes rendus des discussions autour des 

films, afin de savoir si la nature des remarques est en rapport avec les caractéristiques des 

groupes constituant la commission. Notre objectif est de déterminer si une constante existe 

dans l’organisation de la commission et de vérifier si elle est liée au contexte politique. 

 

L’échantillon comporte 6 films720 repartis de manière homogène dans le temps (tous 

les sept longs métrages de fiction sur  42) :  

 

La solitude à deux de Stanislaw Rozewicz, date de commission - 1968.09.09 

Le Cardiogramme de Roman Zaluski, date de commission - 1971.01.23 

Bilan trimestriel de Krzysztof Zanussi, date de commission - 1974.10.05 

Rébus de Tomasz Zygadlo, date de commission - 1977.04.26 

Aria pour un athlète de Filip Bajon, date de commission - 1979.05.03 

Frissons de Wojciech Marczewski, date de commission - 1981.08.05 

 

Le nombre des bureaucrates diminue à partir de 1976. Ils sont 5 durant la commission 

de Cardiogramme et 7 durant la commission de Bilan trimestriel. A partir de 1977 ce chiffre 

descend à 3 pour Rébus et à 1 en 1981 pour Les Frissons. Si on compare ces chiffres à 

l’ensemble des films produits par TOR entre 1967 à 1981, on constate que l’observation de 

l’échantillon se transpose sur toute la production des films cinématographiques de l’ensemble 

TOR. Entre 1968 et 1975, nous observons en moyenne entre 5 et 7 personnes par film. Ce 

                                                 
720 Voir Annexe n° 14. 
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nombre tombe à 4 en 1976 et continue de diminuer jusqu’à 2 en 1981. Les « invités » dans 

l’échantillon et dans le tableau général sont surtout présents entre 1968 et 1972. Nous 

constatons que cela correspond au renforcement du contrôle cinématographique lié à la 

reforme des ensembles filmiques de 1969 qui confie la production au NZK. Les militaires 

assistent aux commissions d’une manière aléatoire et souvent quand il s’agit d’un film 

politique ou dont le sujet est la guerre (Le Lynx, L’Hôpital de la transfiguration, Limousine 

Daimler-Benz). Selon l’échantillon des six films précités, les groupes de membres qui 

assistent régulièrement aux commissions sont les bureaucrates pour un total de 24 et de 20 

pour les réalisateurs. Ceci renforce encore notre hypothèse portant sur la responsabilité 

sociale des cinéastes qui viennent pour défendre leurs collègues et la nécessité du contrôle des 

discussions par les administratifs. D’autres groupes assistent aux discussions, ce sont les 

journalistes, les directeurs artistiques et la direction de l’ensemble TOR. 

Comme le remarque Ania Szczepanska, les désaccords entre les cinéastes et les 

membres des commissions sont principalement d’ordre moral, historique ou artistique721. 

L’historienne avance que les professionnels du milieu cinématographique discutent la qualité 

de la réalisation, tandis que les bureaucrates, les membres plus âgés et les experts l’aspect 

moral du film et la réalité historique. Notre démarche consiste à compléter la recherche 

d’Ania Szczepanska en étudiant les arguments des membres en fonction de leur catégorie 

socio-professionnelle. Ainsi, les militaires font des remarques concernant l’image du militaire 

(Le Doigt de Dieu) et la sécurité (La Peur) dans les films. Les universitaires apportent leur 

éclairage quant à la véracité historique ou concernant les polémiques provoquées par le 

message porté par les films (En Plein jour, Les Frissons). Les pairs du milieu professionnel : 

littéraires, scénaristes, autres cinéastes et techniciens évaluent la valeur artistique des films 

(Aria pour un athlète, Bilan trimestriel), tandis que les bureaucrates, dans la plupart des cas, 

surveillent l’image de la Pologne populaire et du socialisme (Le Cardiogramme, Rébus, Les 

Frissons). L’usage de l’individu comme héros est considéré par les dirigeants culturels 

comme un acte d’agitation : « Sans doute l’auteur-réalisateur en mettant au premier plan la 

problématique du choix de l’individu prend partie pour quelque chose ».722 

Même si la Commission d’évaluation émet un avis favorable ou défavorable envers un 

film, nous constatons, que les décisions de censure ne sont pas prises à ce moment, mais après 

la consultation avec le service culturel du KC PZPR. C'est le cas de Camouflage de Krzysztof 

                                                 
721 Cf. SZCZEPANSKA, A., Le groupe X d’Andrzej Wajda : un cinéma d’opposition en République populaire 

de Pologne, thèse soutenue le 6 juin 2011, Université de Paris 1 Sorbonne, p 87. 
722 Camarade Wincenty Krasko lors de la commission de validation du film La structure du cristal de Krzysztof 

Zanussi, Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds : A - 344, cote 464. 
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Zanussi, bien reçu par la Commission d’évaluation723. La note concernant Camouflage du 27 

décembre 1976, faite par Jerzy Bajdor,  directeur de programmation du NZK, décrit le 

processus secret de censure après la commission de validation724. Ce document nous apprend 

que les bureaucrates ont eu plusieurs discussions avec Krzysztof Zanussi pour le persuader de 

couper les scènes où l’actrice Halina Mikolajska récite des poèmes de Krzysztof Kamil 

Baczyński et de Wislawa Szymborska725. Elle signe la « Lettre de 59 » et entre 1976 – 1981, 

l’actrice s’engage dans l’opposition politique et au Comité de défense des ouvriers (KOR – 

Komitet Obrony Robotnikow). L'Etat-Parti lui interdit de jouer au théâtre polonais ou 

d’apparaître à la radio ou à la télévision. La période historique a son importance, le pays sort 

des grèves de 1976. Cette décision est prise par peur ou par précaution. Pour éviter que le 

public ne la considère comme un symbole d’opposition, les dirigeants culturels ne veulent pas 

que son personnage prenne place dans le film de Krzysztof Zanussi. Finalement, Zanussi 

réussit à négocier un court extrait du plan général avec l’actrice en sacrifiant les plans 

rapprochés.  

Le deuxième échantillon consiste à comparer les grilles de notations des films que 

nous avons réussi à trouver aux Archives des Actes Nouveaux de Varsovie avec le compte 

rendu de la discussion qui suit la notation. Nous avons retrouvé 3 grilles de notation pour les 

films suivants : Lokis de Janusz Majewski, Romantyczni de Stanislaw Rozewicz et La 

Croisière de Marek Piwowski726. Le but de cette comparaison est d’observer les corrélations 

entre les notations et les discussions pour saisir les attentes envers les films. Les trois films 

étudiés sont produits durant la même période d’organisation des ensembles (1969 – 1972). 

Notre objectif est de chercher si une, ou des, constante(s) de notation existe(nt) pour toute la 

période que nous étudions, indépendamment des évènements politiques et culturels. Après 

avoir réalisé une autopsie des commissions concernant ses membres, observons maintenant 

les propos de chacun pour vérifier si les attentes des membres correspondent à celles de 

l’idéologie. 

                                                 
723 Commission de validation du film Camouflage de Krzysztof Zanussi du 16 novembre 1976, Filmothèque 

Nationale de Varsovie, Fonds : A - 344, cote 128. 
724 La note concernant le film Camouflage du 27 décembre 1976 faite par le directeur de programmation du 

NZK, Jerzy Bajdor, AAN, Fonds : KC PZPR, cote LVI – 1717. 
725 Les deux poètes ont été dissidents. Krzysztof Kamil Baczynski a été un scoutmestre qui a participé à 

l’insurrection de Varsovie pendant la seconde guerre mondiale. Wislawa Szymborska a coopéré avec les 

dissidents pendant la période communiste. 
726 Concernant La Croisière voir les Annexes n° 3 et n° 4. 
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Les membres remplissent un formulaire de notation du film projeté. Chaque membre 

donne une note de 0 à 44727. La moyenne des points attribués au film par les membres de 

commission permet de le qualifier dans l’une des cinq catégories suivantes : 

 

Catégorie I – film exceptionnel (40 – 44 points) 

Catégorie II – film précieux (34 - 39 points) 

Catégorie III – film moyen (27 – 33 points) 

Catégorie IV – film faible (19 – 26 points) 

Catégorie V – film mauvais (0 – 18 points) 

 

Les deux premières catégories permettent d’obtenir des primes et une large diffusion, 

contrairement à la catégorie III et IV dont les films sont destinés à des salles d’art et d’essai et 

aux ciné-clubs. Dans ce cas, le nombre de copies du film est limité. Si un film se voit attribuer 

une catégorie V, il ne sera diffusé nulle part, comme Fleur de fougère de Jacek Butrymowicz 

qui est qualifié du pire film de l’histoire du cinéma polonais par Wanda Jakubowska.728 

L’observation des formulaires de notation permet de distinguer les critères 

d’évaluation. Les plus importants comptent pour 15 points et sont l’évaluation idéologique et 

l’évaluation artistique du film. Ces deux critères comptent pour 30 points et représentent 68% 

de la note total, plus encore si le film obtient les 30 points il est directement classé en 

catégorie III à 4 petits points de la large diffusion et des primes... Les éléments politiques, 

sociaux, éducatifs et cognitifs sont évalués du point de vue de l’idéologie. Pour évaluer le 

niveau artistique du film, des critères sont établis. Sont à prendre en considération : la 

dramaturgie, la construction des personnages, la composition de l’ensemble, le rythme du 

montage, l’usage de l’image, la construction de la thématique … Le jeu d’acteurs est noté sur 

5 et la plasticité visuelle et sonore sur 9 points (image – 3, scénographie et costumes – 3, son 

– 3).  

La Croisière de Marek Piwowski est classé dans la catégorie artistique IV729 avec une 

moyenne de 26 points730. On accepte de diffuser le film en deux copies dans les cinémas d’art 

et d’essai 731 . Dix personnes participent à la notation, deux fois moins que lors de la 

                                                 
727 Cartes de notation de La croisière, Les romantiques, AAN, Fonds : NZK, cote : 5/19 (Annexes n° 3, n° 4, 

n°5). 
728 Commission de validation de Fleur de fougère de Jacek Butrymowicz, 6 avril 1972, Filmothèque de 

Varsovie, Fonds : A- 344, cote : 22. 
729 Pour plus de détails voir Annexes n° 3 et 4. 
730 Le résumé des enquêtes de notation du film La croisière, AAN, Fonds : NZK, cote : 5/19. 
731 Acceptation de diffusion du film La Croisière du 24 août 1970, AAN, Fonds : NZK, cote : 5/19. 
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discussion et les deux bureaucrates employés par le NZK donnent au film les notes les moins 

avantageuses (14 et 22) et ne prennent pas la parole lors de la discussion732. Nous observons 

qu’ils lui reprochent principalement l’absence d’éléments idéologiques en lui attribuant les 

notes 0 et 8 sur 15, tandis que d’autres membres évaluent cet aspect à entre 10 et 15 points. La 

notation du film sert à lui attribuer une catégorie artistique avec pour dominante le critère 

idéologique. Pendant la discussion qui suit, on réajuste les résultats et on décide des 

modifications à apporter au film. Même si la Commission permet la diffusion d’un film en lui 

accordant, au moins, la catégorie III, sa géhenne n’est pas encore terminée. Après la 

Commission, un compte-rendu est transmis au chef de la cinématographie, afin qu’il puisse 

décider des modifications à apporter au film. On note que déjà à ce stade d’évaluation, le 

critère idéologique se révèle très relatif et peut décider du sort d’un film.  

Lors de la discussion, ce sont principalement les professionnels de cinéma qui 

critiquent le niveau artistique du film et donnent des conseils à Marek Piwowski les coupes 

pour rendre le film plus dynamique et plus rythmé. Antoni Bohdziewicz, le directeur 

artistique de l’ensemble TOR, annonce qu’il a abandonné la protection pédagogique de ce 

film car « le réalisateur est indiscipliné »733. Il en apporte la preuve par la lettre adressée à 

TOR de l’actrice de renom, Jolanta Lothe, qui joue un rôle dans La Croisière. Elle rapporte, 

bouleversée, que « Marek Piwowski a uniquement retenu les scènes où son décolleté est 

généreusement exposé, allant jusqu'à ridiculiser son personnage » 734 . Madame Lothe a 

demandé la suppression de ces scènes qu’Antoni Bohdziewicz a ensuite conseillé au 

réalisateur de retirer. Ce dernier ne l’a pas fait, bien qu’il ait eu deux mois entre la date de la 

demande et la projection du film devant la commission pour agir. Le 22 mai 1970, le 

représentant de GUPPIKW (censure) donne son accord à la diffusion du film. Après quelques 

jours de réflexion, le chef de la cinématographie à travers le directeur de programmation au 

NZK, communique une liste de modifications à apporter au film, dont la suppression de la 

scène avec le décolleté de Jolanta Lothe735. La liste en question a été préparée par le chef de la 

cinématographie, le directeur de l’Entreprise « Ensembles filmiques », le directeur de 

programmation du NZK et le directeur du service culturel du KC PZPR. On remarque que 

l’avis de ce petit comité est plus négatif que celui de la commission d’évaluation du film du 

22 mai 1970. Les membres reprochent principalement au film son « esthétique de la laideur », 

                                                 
732 Commission de validation du film La Croisière de Marek Piwowski, Filmothèque Nationale de Varsovie, 

Fonds A – 344, cote 479. 
733 Idem. 
734 La note concernant le film La Croisière du 25 juin 1970, AAN, Fonds : NZK, cote : 5/19. 
735 La note concernant le film La Croisière du 25 juin 1970, AAN, Fonds : NZK, cote : 5/19. 
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ses « allusions politiques » et son « sarcasme satirique ». Il est décrit comme « un 

conglomérat de gags désorganisés du point de vue de la dramaturgie »736. On lit dans le 

compte rendu de cette réunion que l’acceptation de diffuser le film dans les cinémas d’art et 

d’essai est stratégique pour éviter que certains milieux de cinéastes et de journalistes 

transforment La Croisière en martyre si on en refusait la diffusion.  

Finalement, vient la décision d’accepter le film à condition d’apporter les 

modifications. Cette solution éviterait d’écorner l’image des dirigeants culturels, qui 

passeraient pour des oppresseurs incultes face aux nouvelles formes d’expression artistique. A 

la lumière de ces informations, le silence de ces membres critiques lors des commissions 

s’explique. Ils ne parlent pas car d’une part, ils veulent passer pour « des chics types »737 et 

d’autre part, ils ne veulent surtout pas dévoiler leur manège stratégique. On conseille alors à 

Marek Piwowski de couper certaines scènes et certains mots pour alléger le rythme du film. 

Le réalisateur résiste à ces « conseils » dont l’exécution doit être surveillé par le directeur 

artistique de TOR738. Pendant deux mois, le réalisateur négocie pour éviter l'exécution de 

certaines modifications avec la direction de l’ensemble TOR, le service culturel du KC PZPR 

et avec le NZK. Une scène est finalement gardée après des négociations entre le directeur 

littéraire de TOR et le directeur du service culturel du KC PZPR. Le Vice-Ministre de la 

Culture et de l’Art et le chef de la cinématographie NZK, Czeslaw Wisniewski, donnent la 

décision finale le 24 août 1970 concernant la diffusion du film modifié en deux copies. En 

1980, dix ans après son avant-première, le nouveau directeur artistique, Krzysztof Zanussi 

réussit à convaincre l’administration de diriger La Croisière pour une diffusion plus 

importante. 

Lokis de Janusz Majewski et Les Romantiques de Stanislaw Rozewicz reçoivent la 

catégorie artistique III et II. Notre constat concernant le silence de ceux qui donnent les plus 

basses notes durant la discussion se confirme. Une seule personne, un bureaucrate, attribue à 

Lokis de Janusz Majewski la catégorie artistique IV tandis que les autres membres 

positionnent le film entre les catégories artistiques II et III739. Concernant les Romatiques, les 

plus mauvaises notes viennent des bureaucrates (catégorie III), tandis que les professionnels 

du milieu cinématographique et les experts considèrent le film comme exceptionnel et/ou 

précieux (I & II). 

                                                 
736 Idem. 
737 Wojciech Marczewski et Filip Bajon lors de nos entretiens de janvier 2014 et d’août 2013 confirment 

l’hypothèse selon laquelle les bureaucrates soignent leur image auprès des cinéastes. 
738 Lettre d’Antoni Bohdziewicz à Leon Bach du 9 juillet 1970, AAN, Fonds : NZK, cote : 5/19. 
739 Le résumé des formulaires de notation du film Lokis, AAN, Fonds : NZK, cote : 4/21. 
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Nous remarquons que ces avis, en dépit des critères idéologiques, sont conditionnés 

par les goûts personnels de certains membres de la commission qui appartiennent à 

l’administration étatique. Prenons l’exemple des notes de Wieslaw Bozym – le directeur de 

l’Entreprise « Ensembles filmiques». Il attribue à Lokis 40 points, la meilleure de toutes les 

notes, tandis qu'il donne 14 points à la La Croisière, note caractérisant un film médiocre. 

Wieslaw Bozym décerne la plus mauvaise note à Les Romantiques, seul à qualifier le film en 

catégorie artistique III740. Nous ne pouvons pas connaître ses arguments car il ne parle pas 

lors des commissions d’évaluation de ces trois films. D’ailleurs, sur les 11 commissions dans 

lesquels il est présent, il ne prend jamais la parole, mais son avis en tant que le directeur de 

l’Entreprise « Ensembles filmiques» est très important et il participe à toutes les discussions 

« politiques » décidant du sort d’un film. En revanche, après avoir comparé les trois cartes de 

notation de ces trois films, nous constatons que Wieslaw Bozym note l’élément idéologique 

du film fantastique Lokis à 12 points, celui du film contemplatif Les Romantiques à 8 points et 

La Croisière qui est une satire sociale et politique obtient 0 point. Or, Lokis étant un thriller 

esthétisé, il est le film qui porte le moins d’éléments idéologiques et La Croisière en tant 

qu’une satire politique porte le plus d’éléments idéologiques qu’elle critique. Nous 

remarquons que l’évaluation de l’aspect idéologique peut être aléatoire, dépendant des goûts 

personnels des membres des commissions. En conséquence, ceci peut prévaloir au film une 

mauvaise classification, comme le montre l’exemple de Les Romantiques et de La Croisière. 

Hormis l’aspect très personnel dans la manière de noter les films, l’étude des comptes 

rendus des commissions d’évaluation des films nous révèle également la méfiance des 

membres envers la thématique abordant les problèmes de l’individu dans les films de 

l’ensemble TOR. Cet élément nous permet de constater que la définition du cinéma chez les 

bureaucrates n’est pas la même que chez les professionnels du milieu cinématographique. Les 

camarades directeurs critiquent l’accent mis sur l’individu dans le film Le Doigt de dieu 

d’Antoni Krauze et les « positions idéologiques » de l’auteur : « Le film, qui coûte 5-6 

millions, doit servir la pédagogie sociale », « un film ne peut pas être une œuvre d’art qui 

n’est pas de nôtre côté », « un film reflète la réalité et là, on a l’impression que la Pologne a 

subi une catastrophe nucléaire », « ce film éveille des doutes du point de vue de certaines 

positions, du point de vie de la communication », « ce film est réalisé à partir de positions 

idéologiques étrangères ». Ces extraits de citations de bureaucrates donnent un aperçu de 

leurs attentes envers les films et de leur définition de l’individu. Si notre focus est fait sur ce 

                                                 
740 Voir Annexe N° 5. 
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groupe professionnel, c’est d’une part, parce que ce groupe possède le pouvoir décisionnel, 

ses membres occupant des postes dirigeants dans le champ de la cinématographie. D’autre 

part, c’est le groupe le plus nombreux lors des commissions et dont l’impact est le plus 

important sur les décisions. Même si certains membres de ce groupe ne participent pas à la 

discussion, nous pouvons quand même saisir le discours du groupe en étudiant ceux qui 

communiquent leurs avis oralement.  

Nous pouvons donc observer que la portée idéologique du film attendue prime sur 

l’évaluation artistique. L’image, le son, la scénographie et les costumes sont relégués au 

second plan. On ne demande pas l'avis aux auteurs sur ces éléments essentiels pour 

l’esthétique et la communication du film. Pourtant, ils viennent parfois pour soutenir leur part 

de création, à l'image de l’ingénieur du son qui vient défendre son travail dénonçant les 

conditions médiocres de sonorisation de la salle de projection 741 . Le film d’un cinéaste 

expérimenté qui exprime clairement ses intentions de l’auteur et de la réalisation reçoit une 

critique idéologique moins négative que les débutants qui doivent convaincre non seulement 

leur milieu professionnel, mais aussi les bureaucrates. Et si le milieu professionnel n’est pas 

convaincu, il est difficile de soutenir le film auprès des bureaucrates, comme c'est le cas pour 

La Croisière. On considère l’auteur-réalisateur comme responsable du film et il est donc de sa 

responsabilité de venir exprimer, expliquer et défendre son point de vue.  

 

1.2.3. L’évaluation de films télévisuels  

 

En dehors des films de cinéma, l’ensemble TOR a produit des films télévisuels dont 

l’évaluation a eu lieu en interne, à la télévision TVP par son comité de programmation.  

Pour étudier le mécanisme d’évaluation de films télévisuels et le comparer avec celui 

des films cinématographiques, nous avons étudié tous les dossiers des films produits par TOR 

aux archives de la Télévision polonaise (TVP). Après une recherche dans les dossiers des 

films de notre corpus aux archives de la Télévision polonaise, nous avons découvert des 

comptes rendus concernant sept films évalués par la commission de la télévision. La 

recherche dans la base de données de la Filmothèque Nationale de Varsovie nous a permis de 

trouver deux films télévisuels supplémentaires, de Krzysztof Zanussi et d’Edward Zebrowski 

produits avant la reforme de 1969 et évalués par la commission cinématographique. L’étude 

de cet échantillon nous conduit à comprendre le processus des commissions en question. 

                                                 
741 Compte rendu de la Commission d’évaluation du film Voyage en Arabie d’Antoni Krauze du 5 décembre 

1979, Filmothèque de Varsovie,  Fonds : A – 344, cote : 215. 
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Concernant les deux films de Krzysztof Zanussi et d’Edward Zebrowski découverts à 

la Filmothèque Nationale de Varsovie, nous notons que les catégories d'appartenance de ses 

membres sont comparables à celles organisées pour les films du cinéma. 11 personnes 

viennent d’évaluer Face à face742  en 1967. L’année suivante 18 membres assistent à la 

commission de validation du film L’Examen 743  de Krzysztof Zanussi. Le groupe des 

bureaucrates domine à ces deux commissions composant à chaque fois la moitié des 

membres. Nous constatons, après avoir comparé les membres de ces commissions et ceux des 

commissions de validation des films cinématographiques qu’avant 1969, il existait une seule 

commission pour les films télévisuels et cinématographiques.  

La majorité des bureaucrates veille à ce que les films véhiculent une image positive de 

la Pologne populaire et de ses institutions. Par exemple, dans le film Face à face, certains 

membres de la commission n’apprécient pas la scène où la milice poursuit un fugitif sur les 

toits des immeubles. Ou encore, le problème de « l’individu opprimé » montré autour d’une 

vie normale et indifférente dérange. Stanislaw Rozewicz et Witold Zalewski utilisent les 

mêmes arguments de défense déjà employés pour les long-métrages cinématographiques : 

Face à face concerne la problématique universelle et non celle de la société polonaise, ce film 

est utile car il suscite la réflexion sur l’humanisme et le rapport à l’Autre. Stanislaw Rozewicz 

remarque que dans la plupart des films télévisuels, l’action domine et qu’il est rare de voir des 

films ambitieux qui posent des questions morales comme Face à face.  

Les films télévisuels produits par TOR s’engagent à poursuivre l'orientation de la 

responsabilité morale entreprise par Krzysztof Zanussi. Parmi les 7 comptes rendus des films 

découverts dans les archives de la télévision polonaise, nous distinguons 5 moyen-métrages et 

2 longs-métrages de fiction produits entre 1978 et 1981. Parmi les membres de ces 

commissions, nous trouvons des journalistes, des professionnels et des directeurs de 

télévision, des scénaristes, certains directeurs littéraires et artistiques des ensembles filmiques, 

les cinéastes et le directeur littéraire de TOR. Stanislaw Rozewicz apparaît une fois pour 

soutenir le film Papa Stamm (1978)744. Pour deux autres films Party aux chandelles (1980)745 

                                                 
742 Compte rendu de la commission de validation du film Face à face de Krzysztof Zanussi et d’Edward 

Zebrowski, 29 XII 1967, Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds : A – 344. 
743 Compte rendu de la commission de validation du film L’examen de Krzysztof Zanussi, 14 VI 1968, Fonds : A 

– 344. 
744 Compte rendu de la commission du film Papa Stamm de Krzysztof Rogulski, 20 X 1978,  Archive de la 

Télévision Polonaise (TVP), Centre de documentation, Varsovie, ul. Woronicza 17, 00-999 Warszawa, Fonds : 

Rédaction en chef des films de fiction télévisés (Naczelna Redakcja Telewizyjnych Filmow Fabularnych), cote : 

1452/78. 
745 Compte rendu de la commission du film Party aux chandelles d’Antoni Krauze, 9 XII 1980, Archive de la 

Télévision Polonaise (TVP), Centre de documentation, Varsovie, ul. Woronicza 17, 00-999 Warszawa, Fonds : 
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et Les cas de Piotr S. (1981)746, Krzysztof Kieslowski se présente à nouveau pour soutenir ses 

collègues. L’évaluation se déroule en petit comité de 4 à 10 membres par commission. Ce 

sont les directeurs de la télévision qui effectuent le filtrage idéologique à la place des 

bureaucrates absents lors des commissions de la télévision. Même si les directeurs de la 

télévision sont souvent issus du milieu professionnel de l’image ils surveillent l’image de la 

Pologne populaire. Dans le film Party aux chandelles, les scènes qui montrent les crocs de 

boucher sans viande, les magasins vides en Pologne populaire et le serveur faisant du trafic de 

viande sont critiquées, ainsi que celle où les héros passent une nuit au commissariat de milice. 

Witold Zalewski et Krzysztof Kieslowski répondent aux différents reproches. Le premier 

consiste à comparer l’humour du film d’Antoni Krauze à celui de la série très populaire à 

l’époque Le Quarantenaire. Witold Zalewski interprète cette comparaison comme « une 

critique et explique qu’elle n’a pas lieu d’être »747.  Party aux chandelles est un film de fiction 

qui porte le style des auteurs : la réalisation d’Antoni Krauze et l’humour spécifique de son 

scénariste, Jan Himmilsbach. Deuxièment, Krzysztof Kieslowski, grâce à son œil observateur 

de documentariste, approuve le besoin de parler des problèmes d’approvisionnement de la 

viande et de la vie des pauvres gens.  

 

L’analyse de ces documents a montré encore une fois de plus, que TOR soutient la 

démarche d’auteur des cinéastes et leur style. Il est intéressant de remarquer, même avec 

l’échantillon modeste de films de télévision, que la structure de l’interdit et de la défense est 

la même pour les films de fiction du cinéma et de la télévision. Le discours du pouvoir 

surveille que l’image de la Pologne populaire soit positive et que l’individu ne soit pas 

présenté avantageusement par rapport à la collectivité. De l’autre côté, la direction de 

l’ensemble TOR soutient les démarches qui défendent l’individu face à la collectivité. 

                                                                                                                                                         
Rédaction en chef des films de fiction télévisés (Naczelna Redakcja Telewizyjnych Filmow Fabularnych), Cote : 

1838/78. 
746 Compte rendu de la commission du film Les cas de Piotr S de Stanislaw Jedryka, 10 II 1981, Archive de la 

Télévision Polonaise (TVP), Centre de documentation, Varsovie, ul. Woronicza 17, 00-999 Warszawa, Fonds : 

Rédaction en chef des films de fiction télévisés (Naczelna Redakcja Telewizyjnych Filmow Fabularnych), Cote : 

574/81. 
747 Compte rendu de la commission du film Party aux chandelles d’Antoni Krauze, 9 XII 1980, Archive de la 

Télévision Polonaise (TVP), Centre de documentation, Varsovie, ul. Woronicza 17, 00-999 Warszawa, Fonds : 

Rédaction en chef des films de fiction télévisés (Naczelna Redakcja Telewizyjnych Filmow Fabularnych), Cote : 

1838/78. 
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1.3 Les évaluations technique et économique 

 

 

Une fois un film accrédité pour être diffusé au cinéma il doit encore être soumis à 

deux commissions: technique et économique. La commission technique est la dernière étape 

de validation avant la diffusion du film, tandis que la commission économique contrôle le 

procédé de production, l’argent dépensé et attribue les primes en fonction des résultats 

économiques. 

 

1.3.1. La qualité technique des films 

 

Les commissions d’évaluation des scénarios et de validation des films n’évaluent 

pas leur faisabilité technique, mais leur qualité idéologique et artistique. Ensuite, ces films 

« validés » par le chef de la cinématographie ou le Ministre de la Culture et de l’Art passent 

en  Commission d’Evaluation des films sur les critères techniques (KOJTF – Komisja Oceny 

Jakoscsi Technicznej Filmow). Le KOJTF évalue la qualité technique de l’image et du son 

d’un film. Cette commission est organisée dans un des Studios Techniques polonais : 

Wroclaw, Lodz ou Varsovie (à partir de sa date de création dans la deuxième moitié des 

années 1970). Un avis négatif rend un film impossible à diffuser. La décision est irrévocable, 

avec une exception. Un film jugé techniquement insuffisant peut exceptionnellement être 

diffusé avec l’accord du chef de la cinématographie, après étude d'une demande motivée du 

directeur de l’Entreprise « Ensembles filmiques » et du directeur du département de 

programmation du NZK748. Le KOJTF décide de la vie et de la mort d’un film, c’est à dire, de 

sa diffusion. Il peut attribuer au film un nombre et un type précis de copie de bobine. Cela 

peut limiter la diffusion d’un film à certaines salles de cinéma en fonction de leur équipement 

de projection. L’avis du KOJTF est essentiel pour la fabrication des copies en 35mm et 

16mm. Le format 16mm est destiné à la diffusion auprès du grand public. Nous avons observé 

que certains films très bien reçus lors des commissions de validation, dont les scénarios ont eu 

des avis exclusivement favorables ne sont pas diffusés en copie 16 mm (grand public). Il se 

                                                 
748 La réponse du vice-directeur du département de la production et de la technique du Studio de Wroclaw du 18 

juillet 1978 qui rappelle le fonctionnement du KOJTF à la demande de l’Entreprise « Ensembles filmiques » 

d’acceptation par le KOJTF du film de Slawomir Idziak Apprendre à voler, Archive du Ministère de la Culture 

et du patrimoine, Fonds : KOJTF, cote 1099/14. 
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trouve aussi que certains films circulent avec un nombre de copies réduit par rapport aux 

autres. Tel est le sort de L’Hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski et de L’Amateur 

de Krzysztof Kieslowski qui reçoivent des éloges de la part des membres de leur commission 

de validation alors que leurs films sont diffusés en copies de 35 mm : 18 pour le premier et 27 

pour le deuxième 749 . L’opinion du KOJTF est la clé qui permet de résoudre l’énigme 

concernant certains films bien évalués par les commissions de validation et qui ne sont pas 

destinés à une large diffusion.  

Apprendre à voler (1978) de Slawomir Idziak, diffusé en 5 copies de 35 mm750, 

illustre parfaitement le fonctionnement de cette commission technique. Le document datant 

du 18 juillet 1978751 envoyé par le vice-directeur du département de la production et de la 

technique du NZK au directeur de l’Entreprise « Ensembles filmiques » rectifie la décision de 

ce dernier de destiner à la diffusion, le film Apprendre à voler de Slawomir Idziak. On 

reproche à l’Entreprise « Ensembles filmiques » d’avoir ignoré l’avis négatif du KOJTF et 

d’avoir même  « induit en erreur la direction de la cinématographie »752. En conséquence, la 

voie hiérarchique concernant la demande de diriger le film à la diffusion n’a pas été respectée. 

La demande a été déposée directement par le directeur de l’Entreprise « Ensembles 

filmiques » au chef de la cinématographie. L’Entreprise « Ensembles filmiques » a oublié une 

étape dans le processus hiérarchique. Elle aurait dû déposer la demande au département de la 

production et de la technique du NZK, l’organe qui conseille le chef de la cinématographie 

concernant l’évaluation technique des films et qui adresse à ce dernier toutes les demandes 

d'envoi des films à la diffusion. On reproche au film la mauvaise qualité du son, 

l’incompréhension des dialogues, pourtant l’auteur-cinéaste confirme que le son est conforme 

à ses intentions de réalisation et à celles de l’ingénieur du son753. 

Le KOJTF demande une excellence technique des films, mais en réalité le matériel 

acquis par la cinématographie pour fabriquer les films ne permet pas toujours de répondre à 

cette exigence. Dans sa lettre adressée à la direction de la cinématographie, Slawomir Idziak 

explique ce paradoxe selon lequel on demande aux directeurs de la photographie de tourner 

rapidement et de manière économique. Or, la base technique polonaise ne permet pas de 

                                                 
749 Les résultats de la diffusion des films en 1979, AAN, Fonds : NZK, cote 5/68. 
750 Les résultats de la diffusion des films en 1978, AAN, Fonds : NZK, cote 5/68. 
751 La réponse du vice-directeur du département de la production et de la technique du NZK du 18 juillet 1978 

qui rappelle le fonctionnement du KOJTF à la demande de l’Entreprise « Ensembles filmiques » d’acceptation 

par le KOJTF du film de Slawomir Idziak Apprendre à voler, Archive du Ministère de la Culture et du 

patrimoine, Fonds : KOJTF, cote 1099/14. 
752 Idem. 
753 Rapport du Vice-directeur du département technique du NZK du 29 avril 1978, Archive du Ministère de la 

Culture et du patrimoine, Fonds : KOJTF, cote : 1099/14. 
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satisfaire cette sollicitation. La cinématographie polonaise possède uniquement trois caméras 

légères qui permettent de tourner rapidement mais il faut les partager avec d’autres 

réalisateurs en respectant les plannings de tournages des autres unités. Si ces caméras sont 

réservées, il reste aux directeurs de la photographie du matériel très lourd qui encombre les 

petites pièces où il faut tourner les scènes. De plus, les chariots pour transporter le matériel 

sont très larges et ne passent pas par des portes standards. Ce matériel est également bruyant 

et nuit à l’enregistrement sonore754. Slawomir Idziak explique qu’il est difficile d’enregistrer 

des images claires avec les objectifs de caméras mis à disposition des chefs opérateurs par des 

studios polonais. La qualité de l’image est une des exigences artistiques majeures, obligeant 

les directeurs de photographie à passer du temps à régler les projecteurs, utiliser des filtres 

spécifiques, se débrouiller pour tourner des images suffisamment claires. Tous ces réglages 

liés au matériel à disposition des équipes des tournages prend du temps et rallonge des 

plannings de tournages tout en augmentant les budgets. Slawomir Idziak critique également 

l’absence de formation des techniciens qui sont incapables de développer correctement les 

négatifs ou de régler le matériel du tournage. Les remarques de Slawomir Idziak critiquant la 

base technique des studios sont confirmées par l’analyse de la baisse de niveau du son dans 

les films, effectuée par l’Association des Cinéastes Polonais (SFP) qui critique l’amalgame 

que fait le KOJTF entre l’évaluation artistique du son de l’ingénieur du son et l’évaluation 

technique et technologique755. 

Cet exemple montre que l’équipement qui conditionne la base technique et le 

personnel technique fournis par l'Etat mécène nuit à l’esthétique des films et à la qualité 

technique de l’image et du son, qui vont être évalués ensuite par le KOJTF. Par exemple, 

certains films produits à un coût raisonnable qui suivent donc les desiderata du mécène, 

comme L’Hôpital de la transfiguration (1978) et l’Amateur (1979) sont pénalisés par 

l’incompétence de certains techniciens à développer correctement les négatifs des films et par 

la qualité du matériel technique. Or, les décisions concernant la diffusion de ces films 

résultent de la mauvaise qualité de la copie développée. L’image trop sombre et/ou le négatif 

sale suffisent à restreindre la diffusion d’un film dont la copie en 16 mm serait peu rentable à 

cause de sa mauvaise qualité de développement. Sa diffusion risquerait de générer des 

réclamations de la part des spectateurs. Ainsi, la diffusion du film L’Hôpital de la 

transfiguration est limitée au nombre restreint de copies en 35 mm relatif au mauvais 

                                                 
754 Lettre de Slawomir Idziak au chef de la cinématographie (document non daté), Archive du Ministère de la 

Culture et du Patrimoine, Krakowskie Przedmiescie, Fonds : KOJTF, cote : 1099/14. 
755 SFP, Analyse des causes de la baisse de la qualité du son dans les films polonais du 16 janvier 1976, Archive 

du Ministère de la Culture, Krakowskie Przedmiescie, Fond : KOJTF, côte : 1099/14 
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développement du négatif756. Le dossier sur le film préparé par Tadeusz Sobolewski pour 

Filmowy Serwis Prasowy du 1-15 février 1979 atteste de l’existence de copies en 35 et en 

16mm dans ce film757. Quelques jours après, le directeur du département de la production et 

de la technique du NZK (la cinématographie) Wieslaw Bozym, le 20 février 1979, explique 

que la diffusion du film est restreinte au 35mm en raison de l’impossibilité d’effectuer une 

copie correcte. La critique vise le non respect de la « discipline technique »  au nom des 

intentions de la réalisation pour obtenir des effets esthétiques (traitement chimique, temps 

d’exposition spécifiques par rapport à la norme technique), ce qui a abimé le négatif et a 

rendu impossible d’effectuer la copie en 16mm pour diriger le film à la diffusion dans les 

salles des campagnes et des petites villes. 758  Au final, 18 copies en 35 mm (format du 

tournage du film) sont réalisées et le film est diffusé en mars 1979759. 18 copies, cela signifie 

une diffusion très restreinte du film. Aujourd’hui, il existe un dvd avec la copie remasterisée 

du film, dont la qualité n’est pas si médiocre si un distributeur a engagé les fonds pour éditer 

le film. Nous supposons que l’avis technique est un prétexte pour limiter la diffusion des films 

qui dérangent la cinématographie et qui ont reçu un avis positif de la commission de 

validation.  

Pour éviter la mauvaise interprétation des intentions artistiques et pour éviter que 

le KOJTF ne les considère comme des défauts de réalisation qui pénaliseraient le film, les 

auteurs de l’image et du son doivent attester que le film est conforme aux intentions de la 

réalisation. Ainsi, Witold Stok, le directeur de la photographie du film Rebus (1977), affirme 

que les flous dans le film sont utilisés pour lui donner la forme d’un documentaire. 

Concernant le son, l’ingénieur du son, Radzislaw Meczewski assure que les bruits 

incompréhensibles du deuxième plan sont voulus pour rapprocher l’histoire du film de la 

réalité760.  

Finalement, Rebus a été validé, par le KOJTF, à la diffusion le 30 juin 1977. La 

lettre du réalisateur de Rebus, Tomasz Zygadlo, adressée à Film Polski761 signale un problème 

                                                 
756 Lettre de Wieslaw Bozym, directeur du département de production et de technique à l’Entreprise « Ensembles 

filmiques » du 20 février 1979, Archive du Ministère de la Culture, Krakowskie Przedmiescie, Fonds : KOJTF, 

cote 1099/14 (Voir Annexe n° 16). 
757 « Hôpital de la transfiguration », Filmowy Serwis Prasowy, n°3/427, février 1979, p 3. 
758 Document signalant le problème technique, signé par Wieslaw Bozym le 20 février 1979, AAN, Fonds : 

NZK, cote 5/99 (Voir Annexe n° 16). 
759 Tableaux de diffusion des films polonais entre 1973-1986, AAN, Fonds : NZK,  cote : 5/68. 
760 Attestations de Witold Stok et de Radoslaw Meczynski, Archive du Ministère de la Culture, Krakowskie 

Przedmiescie, Fonds : KOJTF, cote : 1099/14. 
761 La lettre de réclamation de réalisateur Tomasz Zygadlo envers le Studio de Lodz, adressée à l’Entreprise Film 

Polski le 18 X 1977, Archive du Ministère de la Culture, Krakowskie Przedmiescie, Varsovie, Fonds : KOJTF, 

cote : 1099/14 (voir Annexe n° 17). 
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de qualité des copies du films destinées à la diffusion. La plainte est adressée au Studio de 

Lodz qui a effectué une copie du film pour sa diffusion au festival de Mannheim. Rebus de 

Tomasz Zygadlo, a été envoyé au Festival International des Films de Mannheim sans 

considération pour la mauvaise qualité du son de la copie. Le cinéaste raconte que la copie 

préparée par le Studio de Lodz à la demande de Film Polski était scandaleuse. En 

conséquence, Tomasz Zygadlo et quelques journalistes qui l’accompagnaient se sont éclipsés 

lors de la projection, honteux de la qualité du son et de l’image de la copie présentée. De plus, 

Tomasz Zygadlo ajoute que les copies des films de leurs collègues russes et yougoslaves, 

développées à partir de négatifs de moindre qualité, sont au final bien meilleurs. Il exige des 

explications sur cette affaire « qui est peut-être sans importance pour Film Polski, mais pour 

lui est devenue l’objet de la honte civique ».762  

 

Ces exemples confirment que les intentions artistiques d’auteur des cinéastes 

doivent franchir plusieurs étapes de validation qui parfois nuisent soit à la forme finale de 

l’œuvre, quand il s’agit de coupes exigées ou de problèmes liés à la technique, soit au type de 

diffusion qui se révèle comme une sorte de censure de l’œuvre, empêchée de rencontrer le 

public.  

 

1.3.2 L’évaluation économique : avant 72, après 72 

 

L’évaluation économique d’un film se situe après celle du KOJTF et après la décision 

de diffusion. On évalue, comme dans toutes les productions des films, les bilans de la 

production, la cohérence du budget avec les besoins de la réalisation, la gestion du planning et 

aussi le taux d’usage du négatif. Le rapport de production permet d'expliquer certains 

imprévus. Une bonne opinion peut contribuer à l’obtention d’une prime pour l’ensemble 

filmique qui l’a produit et pour les auteurs du film. L’intérêt que représente l’étude des 

rapports de production pour cette thèse est de vérifier dans quelle mesure l’évaluation 

économique participe au discours du pouvoir et si elle peut modifier celui du cinéaste. 

L’archivage des rapports de production des films de l’ensemble TOR montre la dépendance 

des institutions cinématographiques aux des décisions politiques. Les rapports des films 

produits après 1972 se trouvent aux Archives Nationales de Milanowek. Ce sont les 

ensembles filmiques qui archivaient ces rapports après la réorganisation de la 

                                                 
762 Idem (voir Annexe n° 17). 
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cinématographie en 1972 qui a remis en place le statut de responsable de la production. 

L’étude de cette partie des rapports permet de vérifier notre hypothèse sur la stratégie 

économique de Witold Sliwinski, chef de production de TOR. En revanche, il est intéressant 

d’étudier les rapports de la période lorsque la production cinématographique a été confiée à 

l’administration du NZK pour voir si cette organisation avait un impact sur la forme finale du 

film et donc son discours. Cette partie des rapports est entreposée dans les cartons de 

l’Archive du Ministère de la Culture et du Patrimoine. 

Tous les rapports expliquent la coopération de plusieurs équipes autour du film. Nous 

n’avons pas remarqué de différences entre la gestion des équipes avant 1972 et après. La 

structure de fonctionnement ne change pas suite aux bouleversements politiques.  Néanmoins, 

Edward Zajicek 763  (l’ancien chef de production des ensembles : Syrena, Iluzjon, Kadr ; 

professeur des sciences économiques, témoin de l’époque) et Barbara Pec-Slesicka 764 

(l’ancien chef de production de l’ensemble X) signalent un problème de composition des 

équipes de tournages avant 1972, lorsque la production ne concerne plus les ensembles 

filmiques. Selon ces deux témoins de la période évoquée, les nouveaux ensembles filmiques 

n'étaient pas dirigés par des professionnels et les chefs de production n'étaient pas en contact 

avec les ensembles filmiques. En effet, il est difficile d’organiser l’équipe de l’image, qui a un 

impact sur la qualité du film, sans connaître les sensibilités artistiques des professionnels : 

« Cela a conduit à la tutelle administrative sur les processus créatifs qui se concentre sur les 

détails»765. 

Cette tutelle administrative est source d'incompréhensions. Par exemple, on reproche à 

Andrzej Wajda dans le rapport de production du film Le Bois du bouleux (1970), ses voyages 

professionnels qui rallongent le planning du tournage. En conséquence, le cinéaste est 

pénalisé par la réduction de sa prime alors que son déplacement est d’ordre professionnel766. 

Suite aux « expérimentations picturales » du cinéaste de La Croisière (1970), Marek 

Piwowski, et de son directeur de photographie qui ont conduit au gaspillage de négatifs, la 

commission d’évaluation économique décide d’enlever les droits de primes du cinéaste et de 

réduire à 60% ceux du directeur de photographie qui « est sous certains aspects le co-auteur 

du film. Il aurait dû agir avec plus d’insistance contre les critiques envers le scénario »767. 

                                                 
763 Cf. ZAIJCEK, E., op. cit. , pp 210 – 211. 
764 Cf. WERTENSTEIN, W., Ensemble X, Edition Officyna, Varsovie 1991, pp 8 – 9. 
765 Cf. ZAIJCEK, E., op. cit., p 210. 
766 Rapport de production du film Bois du bouleaux d’Andrzej Wajda, Archive du Ministère de la Culture et du 

Patrimoine, Fonds : Komisja Ocen Ekonomicznych, cote 795/282. 
767 Commission d’évaluation économique du film La croisière de Marek Piwowski du 2 novembre 1970, 

Archive du Ministère de la Culture et du Patrimoine, Fonds : Komisja Ocen Ekonomicznych, cote 795/265. 
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Ces arguments éclairent ceux des bureaucrates durant les commissions de validations des 

films qui blâment les cinéastes de s’être éloignés des scénarios lors de la réalisation des films. 

Or, le processus de la réalisation d’un film est en mouvement permanent, certaines intentions 

prévues au début et sur le papier ne fonctionnent pas sur le tournage qui impose ses propres 

règles. Il est évident maintenant qu’un fossé communicationnel s'est créé entre le discours de 

l’administration étatique et celui des cinéastes. Les bureaucrates, occupés par la surveillance 

idéologique, cherchent dans les dissonances entre le scénario et le film des actes d’opposition.  

Krzysztof Zanussi, après avoir réalisé La Structure du cristal (1969), a dû fournir à la 

Commission d’évaluation économique toute une liste d’arguments expliquant pourquoi il n'a 

pas complètement respecté le scénario.768 Krzysztof Zanussi donne des explications à des 

modifications très naturelles du film par rapport au scénario que tout artiste effectue en testant 

l’idée en pratique : « Un musicien lorsqu’il compose sa musique ne garde pas les notes qui 

sonnent faux en les jouant uniquement car il les a prévues en l'écrivant » 769 . L’auteur 

réalisateur décide de modifier dix scènes car il considère qu’elles ne fonctionnent pas en 

pratique, en les confrontant à l’ensemble et au rythme du film. Il explique par exemple qu’il 

supprime la scène où les deux amis parlent d’Anna car les éléments informationnels qu’elle 

communique n’apportent rien au film, on les entend ailleurs. Zanussi coupe la répétition.  

Autre exemple, la scène où Marek discute avec Jan de la pluie à l’écrit créait une ambiance 

intime, mais le dialogue joué n’est pas naturel et la scène semble artificielle. L’était d’esprit 

de Marek, que cette scène devait exprimer, est visible dans d’autres scènes. D’autres coupures 

servent à modeler les personnages. Jan, parmi les oiseux, se transforme en symbole d’un Saint 

contemporain. Même si cette symbolique est volontaire, Zanussi décide de couper la scène car 

le message qu’il veut transmettre n’est pas subtil et ressort plus discrètement à d’autres 

moments. Ces exemples montrent qu’il faut justifier à l’administration tous ces choix de 

création comme si tout acte de création était prévisible. Cette explication est intéressante car 

elle met en lumière le mécanisme du pouvoir cinématographique, similaire dans toutes les 

autres commissions, qui essaye de placer les auteurs-réalisateurs sous l’emprise de 

l’administration en contrôlant le processus de création et en laissant aux cinéastes peu de 

liberté d’expression. Si cette liberté d’expression « dérape » du contrôle, il faut s’expliquer 

devant la commission qui s’attend à ce que les cinéastes avouent qu’ils ont péché.  

                                                 
768 La note concernant les modifications exécutées dans le film La Structure du cristal du 22 mai 1969, Archive 

du Ministère de la Culture et du Patrimoine, Fonds : Komisja Ocen Ekonomicznych, cote : 795/228. 
769 Idem. 
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Les rapports de production faits par les responsables de production après 1972 révèlent 

leur stratégie pour obtenir les primes, mais aussi pour produire des films avec des coûts 

relativement bas pour éviter de tomber sous l’emprise du mécène qui finance les films. La 

manière d’archiver les rapports de production indique le changement de la politique culturelle 

et de la place de la production filmique dans la politique culturelle. Avant 1972, ces rapports 

ont été archivés par le Ministère de la Culture et de l’Art. Après 1972, ils ont été archivés par 

les ensembles filmiques qui les ont envoyés à l’Archive National de Milanowek dans les 

années 2000. Rappelons qu’à partir de 1972, les responsables de production ont intégré les 

ensembles filmiques. La production d’un film est considérée comme une activité très 

technique et les chefs de production sont en mesure de répondre aux reproches des 

bureaucrates des commissions permettant d'éviter la réduction des tantiems. Ils comprennent 

aussi, qu’un film est une œuvre collective, le fruit de plusieurs auteurs, ce qu’explique dans 

son rapport le responsable de production du film Les Frissons de Wojciech Marczewski770. La 

qualité du film résulte du travail de tous ces auteurs chacun responsable d'un des éléments qui 

composent le film : l’image, le son, la scénographie, les décors, les costumes qui vont 

contribuer au niveau artistique élevé du film. En s’appuyant sur les prix que Les Frissons 

obtient à Berlin, à Belgrad et à Gdansk et également sur sa rentabilité, le directeur de 

production demande une prime pour l’ensemble de l’équipe. Si la période de tournage a été 

prolongée et que l’ensemble TOR a subi des pertes économiques liées à la maladie de l’acteur 

interprétant le personnage principal, toutes ces pertes ont été compensées lors de la période de 

montage. La proximité du responsable de production avec l’équipe contribue à donner une 

forme finale au film. 

 

Conclusion 

 

Cette étude des différents rapports et des comptes rendus des commissions 

d’évaluation des films illustre le fonctionnement du mécanisme de contrôle de présence de 

messages idéologiques dans les films, de la conformité des films avec le discours officiel. 

Plusieurs institutions ont un pouvoir décisionnel et peuvent, pour une raison liée à leur 

spécificité, avoir un impact sur la diffusion des films. Nous confirmons que le discours 

officiel cinématographique est au service du pouvoir organisé dont le but est de motiver les 

cinéastes à insérer volontairement dans leurs films des messages à caractère idéologique et à 

                                                 
770 Rapport de production du film Les Frissons de Wojciech Marczewski datant du 27 novembre 1981, Archive 

de Milanowek, Fonds : Przedsiebiorstwo « Zespoly filmowe », cote : 997. 
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supprimer ceux qui dérangent. Cette étude nous révèle également que la relation entre l’Etat-

Parti et les auteurs des films dépasse la simple négociation. Elle se caractérise par  un rapport 

dialectique entre le discours d’auteur des cinéastes de TOR et le discours officiel idéologique. 

Il se trouve que les cinéastes de l’ensemble TOR, soutenus par leur direction, affirment leur 

discours d’auteur en préférant voir leurs films diffusés en copies restreintes que de céder à la 

pression des attentes du discours officiel de l’Etat-Parti. Les lettres de réclamation de Tomasz 

Zygadlo et de Slawomir Idziak illustrent le rapport dialectique où les auteurs de films, en se 

servant des outils mis en place par le discours officiel, expriment leurs mécontentements.  

Il n’est pas anodin de remarquer que, comme dans la cinématographie hongroise 

étudiée par Kristian Feigelson « cette politique d’évaluation et de possible interdiction, à la 

différence du cas soviétique, s’applique aux œuvres et non à leurs auteurs » 771  ce qui 

témoigne d’une certaine souplesse du système qui laisse les auteurs défendre leurs films.  

 

 

 
 

 

 

 

 

 

                                                 
771 Cf. FEIGELSON, K., « Hongrie, Pologne, Tchécoslovaquie (1945-1995). Au-déla du rideau en Europe 

Centrale », dans : Cinéma et régimes autoritaires au XXe siècle,  PUF, Editions ENS rue d’ULM, 2008, p 156. 
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CHAPITRE 2 Les cinéastes de l’ensemble TOR dans les médias 

 
Vers la deuxième moitié des années 1970, les bureaucrates, suite au renforcement de la 

position de la SFP772, craignent de perdre le contrôle sur la réception des films dans la presse. 

L’Association des Cinéastes Polonais (SFP) était composée de professionnels membres du 

Parti et de ceux impliqués dans l’opposition. Dans le document préparé pour le VIII ème 

Congrès du Parti qui a eu lieu entre le 11 et le 15 février 1980, on prévoit des actions pour 

orienter des critiques « manipulés » par les cinéastes : « Nous devons tous faire un effort pour 

surmonter la coterie de la critique, de la libérer de l'influence des groupes de pression 

informels de la part des cinéastes, qui manipulent l’opinion publique et la conscience filmique 

des spectateurs »773. 

Ce chapitre étudie certaines critiques de films polonais et français pour saisir le regard 

des médias sur les films produits par TOR et pour vérifier l’hypothèse avancée par le Parti 

selon laquelle les cinéastes « manipulent l’opinion publique ».  

 

2.1. Le regard des critiques polonais sur les films de l’ensemble TOR  

 

Nous avons choisi de comparer des articles représentants différentes politiques 

éditoriales. Rappelons que l’Etat-Parti est non seulement le mécène dans le domaine de l’art, 

mais finance aussi toute la presse officielle. C’est pourquoi, les journalistes du quotidien 

officiel du Parti, Trybuna Ludu comme Zbigniew Klaczynski, siègent lors des commissions 

de validation des films pour ensuite orienter le regard des Polonais. Les hebdomadaires 

Polityka et Argumenty suivent la direction donnée par le discours politique officiel. Parfois, 

ces deux journaux emploient des méthodes stratégiques pour présenter un film tel un porte-

parole de la voix politique (La Spirale de Krzysztof Zanussi, 1978). Néanmoins, comme dans 

l’art, certains médias et certains journalistes, en dépit du contrôle, ont réussi à construire une 

identité modérément critique envers le discours politique officiel. Ceci s’exprime de manière 

encore plus dense pendant la période exceptionnelle de Solidarnosc. Par exemple, les articles 

parlant du film Les Frissons (1981) de Wojciech Marczewski, qui sort quelques mois avant le 

coup d’état de Wojciech Jaruzelski, traduisent un certain souffle de libération de l’expression 

                                                 
772 L’Association des Cinéastes Polonais (SFP – Stowarzyszenie Filmowcow Polskich). 
773 Les actions de programmation prévisionnelles pour la cinématographie pour le VIIIème Congrès du Parti 

(document sans date), AAN, Fonds : KCPZPR, Cote LVI1718. 
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journalistique. Le quotidien Zycie Warszawy et l’hebdomadaire Kultura osent exprimer des 

idées opposées. C’est pourquoi, l’édition de ces deux médias culturels est interrompue. Zycie 

Warszawy est suspendu entre le 13 décembre 1981 et le 16 janvier 1982. Kultura, est édité 

jusqu’à la fin de 1981. L’opinion de l’hebdomadaire indépendant Tygodnik Solidarnosc, lui 

aussi suspendu à la même date et réactivé seulement en 1989, exprime l’attente de 

l’opposition envers le cinéma. Enfin, l’avis du magazine bihebdomadaire Film est important 

pour connaître la position de la presse spécialisée dans le cinéma. 

 

2.1.1. La réception du film « Les Frissons » de Wojciech Marczewski 

 

Andrzej Szpulak explique dans son livre « Les films de Wojciech Marczewski » que le 

film Les Frissons a engagé une polémique dans la presse sur les éléments de politique qui y 

figurent774. Après le 13 décembre 1981 et l’interdiction de la diffusion du film, les critiques 

restent muets. Le seul article abordant Les Frissons qui paraît durant la période de l’état de 

guerre, le 27 février 1982 dans Polityka, ressemble plus à un règlement de comptes avec le 

film.  

Andrzej Szpulak remarque que tous les critiques de toutes orientations politiques, 

dénoncent la présence ou l’absence de problématiques politiques. Ils font du film un nouvel 

objet, l’objet de leurs interprétations qui communiquent des sens différents que ceux donnés à 

l’œuvre par l’artiste. Quel est donc le rôle de la critique cinématographique dans la 

communication des idées entre l’œuvre, en l’occurrence le film de Wojciech Marczewski Les 

Frissons, et le public ?  

Deux articles venant de Polityka ont particulièrement attiré notre attention. Le premier 

est écrit par Zygmunt Kaluzynski775 le 5 décembre 1981, Mes copains de la police776, et 

exprime son enthousiasme pour le film. Le deuxième, écrit par Kazimierz Kozniewski777, en 

date du 27 février 1982778, présente un point de vue complètement opposé à celui de son 

collègue. Ce deuxième remarque deux erreurs de nature historique dans le film. La première 

est liée à la mécompréhension du fonctionnement de l’école en Galicie et la deuxième à 

                                                 
774 Cf. SZPULAK, A., Les films de Wojciech Marczewski, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Adama 

Mickiewicza, Poznan 2009, p 162. 
775 Personnalité publique, membre du Parti, critique érudit détesté par les cinéastes sympathisant avec 

l’opposition politique. 
776 Cf. KALUZYNSKI, Z., « Moi koledzy z policji », Polityka, n° 49, le 5 décembre 1981, p 11. 
777 Ecrivain et critique filmique, auteur de quelques scénarios, pendant la période communiste il coopérait avec 

le Ministère de la Sécurité et espionnait le milieu littéraire, sous le cryptonyme « 33 ». 
778 Cf. KOZNIEWSKI, K., « Les frissons », Polityka, n° 2, le 27 février 1982, p 16. 
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l’image du scoutisme qui n’est plus actualité en 1956. Ces deux critiques illustrent les 

différences de points de vue des journalistes, certes, mais sont aussi un signe de changement 

de la politique éditoriale à Polityka, liée à la ligne de la politique officielle. Zygmunt 

Kaluzynski dans Mes copains de la police considère ce film comme le plus « décent » des 

films sur l’époque du stalinisme et esthétiquement beau. Au début de son article, le journaliste 

cite Les Frissons, parmi les films traitant de « la manière dont le stalinisme déformait les 

esprits »779 des enfants, précisant que c’est le seul film qui parle de cette époque de manière 

« honnête » en transmettant la vérité sur l’espoir de ceux qui croient à l’idéologie. Pour lui, le 

film est important car « le déchirement national » qui se manifeste dans la politique de 1981 

s’exprime à travers la psychologie du héros, Tomasz, qui vit en 1956. Kaluzynski voit dans le 

film de Marczewski une analogie avec l’époque actuelle. Il perçoit le symbole de ce 

« déchirement national » dans le drame du citoyen qui ne sait plus quelle voie suivre dans 

celles proposée par les trois institutions censées éduquer le peuple et qui se contredisent : 

l’école, la famille et l’Eglise. Il attire l’attention sur le portrait de Marx qui donne 

l’impression de pleurer, vu en gros plan. Dans le plan d’ensemble, nous apprenons que les 

larmes de Marx sont le résultat d’un nettoyage des portraits par les scouts. Zygmunt 

Kaluzynski pointe ses détails dans sa critique, mais en rajoutant « je pense que ce n’est pas 

uniquement une idée artistique : ce Marx est réel »780 suggérant que le père de l’idéologie 

réagit à ce qu’ont fait à ses disciples. Cette critique n’est positive que sur un aspect. Le film 

est instrumentalisé pour régler des comptes avec d’autres films qui traient de l’époque 

stalinienne (La Pendulette de Filip Bajon – 1981 et Haut les mains de Jerzy Skolimowski - 

1967) bien reçus par d’autres critiques, membres de l’Association des Cinéastes Polonais 

(SFP) – « les copains de la police », comme les décrit le journaliste. Cet article fournit à 

Kaluzynski une occasion de se présenter sous angle du journaliste martyre dont l’avis est 

sévèrement critiqué et contrôlé par Jerzy Plazewski, le chef des critiques associés à la SFP qui 

accuse Kaluzynski de ne pas aimer les films polonais. Or, Les Frissons donne au journaliste 

l’occasion de prouver le contraire : bien parler de ce film lui sert d’argument pour en critiquer 

d’autres.  

Les critiques sympathisant avec l’opposition, voyaient dans le film soit des analogies 

avec l’actualité, soit, au contraire, accusaient le film de Wojciech Marczewski de ne pas avoir 

été assez radical. Dans les deux cas, on considérait le film comme la critique d’une certaine 

                                                 
779 Idem. 
780 Idem. 
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réalité. Malgorzata Dipont dans son article 781  pour Zycie Warszawy écrit que le film de 

Marczewski est un film politique dans le sens où la politique est comprise comme un rapport 

de forces et non comme un pouvoir souverain. Dans cette interprétation, le rapport avec 

l’éthique, comprise comme un choix qui accomplit le soi, a un sens politique. Malgorzata 

Dipont est, parmi tous les critiques qui ont écrit sur Les Frissons, la plus proche de l’intention 

de Wojciech Marczewski. En séparant dans le film l’expérience personnelle de l’auteur du 

sens universel de l’œuvre, elle saisit le rapport entre l’individu et le pouvoir organisationnel. 

D’ailleurs, le titre de son article Les Désarrois de l'élève Tomasz renvoie le lecteur au titre du 

roman de Robert Musil publié en 1906 Les Désarrois de l'élève Törless. La ressemblance 

entre le héros du film, Tomasz Zukowski et le héros du roman, Törless est scrupuleusement 

étudiée par Andrzej Szpulak782 et par certains critiques polonais783. Dans les deux cas, le 

comportement d’un individu est mis à l’épreuve de la pression, dans un environnement fermé 

face aux mécanismes de contrôle. Les jeunes garçons sont désorientés, perturbés par la 

découverte de la sexualité et par la violence de leurs camarades. Cette désorientation les rend 

incapables de faire des choix raisonnés, seuls, isolés pour la première fois de leurs familles, 

angoissés par leurs pulsions sexuelles, ils tombent docilement dans les griffes du pouvoir. 

C’est pour cette raison que Malgorzata Dipont voit dans le film, une expression politique 

« dans le sens le plus profond ». Rafal Marszalek de Kultura fait une analyse politique du film 

où le camp des scouts est clairement identifié comme un outil de socialisation, mais au lieu de 

disséquer le Grand Mécanisme, le cinéaste propose des « séquences synthétiques illustrant 

l'ambiguïté de l’ordre collectif »784. Le journaliste compare le film de Marczewski aux films 

de Marcel Lozinski et d’Andrzej Wajda qui critiquent la socialisation communiste, en 

sacrifiant l’individu qui abandonne ses valeurs pour, comme le souligne Tomasz, « accueillir 

l’idéologie comme sa famille d’accueil ». Rafal Marszalek voit dans le film, une critique 

politique qui a pour but de donner une gifle aux appareils idéologiques qui violent les esprits. 

 D’autres critiques reprochent au film de ne pas être assez critique, même si 

globalement tout le monde s’accorde sur les qualités artistiques du film. Krzysztof 

Klopotowski de Tygodnik Solidarnosc regrette que Wojciech Marczewski « n’ait pas assez 

approfondi le personnage de la scout en chef, ne l’ait pas assez construite comme la source de 

                                                 
781 Cf. DIPONT, M, « Niepokoje wychowanka Tomasza », Zycie Warszawy, 1981, n° 281, p 7. 
782 Cf. SZPULAK, A., op. cit., pp 153 – 161. 
783 Cf. SOBOLEWSKI, T., « Dziecko bez zyciorysu », Literatura, 1981, n°512, p 25 ; KRYWOW, T., op.cit., p 

13. 
784 MARSZALEK, R., « La famille d’accueil », Kultura, le 29 novembre 1981. 
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tout malheur »785. Le journaliste, qui attendait un film politique, aurait souhaité avoir plus de 

clés pour comprendre l’esprit des adeptes du stalinisme. Or, le cinéaste construit la scout en 

chef comme une personne très humaine. Elle se laisse séduire par l’idéologie et en devient 

une victime qui pense que ce qu’elle fait est pour le bien commun786, pour le vivre ensemble. 

Cette attente de la presse associée à l’opposition à propos des films politiques a pu être 

provoquée par les évènements politiques et l’atmosphère générale de l’année 1981. Une autre 

explication, une autre possibilité liée à la médiation entre l’œuvre en production et les 

impressions d’un critique de la presse spécialisée, peut être avancée pour éclairer les attentes 

politiques envers Les Frissons. Kazimierz Henczel, journaliste de la revue Film a été le 

premier à décrire ses impressions pour ce film, lors de sa production en avril 1981787 et avant 

la commission de validation du film du 5 août 1981. Nous observons que les clichés utilisés 

dans l’article proviennent de la scène de l’arrestation du père de Tomasz et de son voisin. Le 

héros est tenu violement par un fonctionnaire de la milice, son visage est couvert de sang. Sur 

une autre photographie, son père est maltraité par un autre fonctionnaire. Visuellement, on 

suggère la thématique politique du film centrée sur les méthodes d’oppression de la milice à 

l’époque stalinienne. Qu’en est-il de l’article ? Tout d’abord, Kazimierz Henczel qualifie le 

film de Wojciech Marczewski comme un film d’auteur qui peut sembler être un règlement de 

comptes avec le stalinisme. En réalité, Henczel s’aperçoit que c’est un examen de conscience 

du réalisateur, « un voyage à la recherche du temps perdu d’une génération privée d’enfance, 

qu’on a essayé de corrompre en lui inculquant une nouvelle éthique à l’usage du moment »788. 

Ici l’éthique est comprise comme un choix. Or, le journaliste dans son argumentaire montre 

que le film critique le mécanisme qui conduit l’individu à une situation de non choix, à la 

négation du soi où le choix est fait par d’autres instances, comme l’idéologie. Le camp des 

scouts est interprété comme « une usine à recycler les hommes » pour qu’ils adhèrent à la 

nouvelle éthique. Présenté de cette manière, comme une problématique universelle, la critique 

du stalinisme peut être perçue comme une analogie aux temps actuels, comme une critique du 

système politique communiste. Cette direction interprétative sera poursuivie par les critiques 

liés à l’opposition politique et critiquée par les adeptes de l’idéologie. Le journaliste confirme, 

en construisant son avis sur les images du tournage et sur le scénario, que c’est un film sur le 

mécanisme de privation de l’intime d’un jeune garçon de 13 ans. Le symbole de Madagascar 

                                                 
785 Cf. KLOPOTOWSKI, K., « Psychoanaliza stalinizmu », Tygodnik Solidarnosc, n° 36, p 14. 
786 DRESZCZE,  entretien filmé de Wojciech Marczewski, Warszawa, 22 avril 2007, mis en ligne le 5 aout 

2013, disponible sur Akademia Filmu Polskiego : http://www.youtube.com/watch?v=SQpM0RFGYts, dernière 

consultation le 21 septembre 2014. 
787 Cf. HENCZEL, K., « Madagaskar ou à la défense de confidentialité », Film, avril 1981, n°15, pp 6-7. 
788 Idem. 

http://www.youtube.com/watch?v=SQpM0RFGYts
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est interprété par Henczel comme un objet qui perd son statut d’objet privé de Tomasz et 

devient la possession de la collectivité. Au nom de la collectivité, on sacrifie ce jeune garçon. 

Kazimierz Henczel suggère une interprétation politique du personnage de la chef des scouts. 

Il la présente comme « une mante idéologique », « tentatrice sombrement sensuelle » qui se 

nourrit de l’innocence de Tomasz, de ses sens. La devise du film selon le journaliste est d’ 

« enlever la valeur d’origine pour en offrir une apparence »789 . La chef des scouts offre 

l’apparence, les sens sur lesquels est basée la nouvelle croyance qui a pour but de voler toute 

son intimité à l’individu, son soi, le violer symboliquement, le séduire pour le récupérer au 

final parmi ses adeptes. La ressemblance entre Tomasz et Törless est déjà évoquée par 

Henczel dans son article. De la même manière, ce journaliste annonce la médiation faite par le 

cinéaste entre l’œuvre comme un moyen pour communiquer son expression personnelle.   

Ces critiques mettent en lumière la médiation faite par les journalistes entre l’œuvre et 

le public basée sur les analyses des journalistes en fonction des leurs convictions politiques ou 

personnels. Cette médiation est aussi influencée, consciemment ou non, par les avis 

précédents publiés par leurs collègues. Celui de Kazimierz Henczel est fondamental, car 

aucun journaliste n’assiste à la commission de validation du film Les Frissons790. Nous avons 

également observé que les critiques présentent les messages transmis par le film à leur 

manière qui n’est pas toujours en accord avec l’intention de l’auteur. Rappelons-nous que 

Wojciech Marczewski ne veut pas que ce film soit uniquement lu comme un film politique. 

Or, tous les critiques voient la couche politique comme la dominante pour analyser le film. 

Nous constatons que ce ne sont pas les cinéastes qui manipulent l’opinion publique, mais que 

les analyses des films sont liées aux orientations éditoriales des journaux pour lesquels 

travaillent les critiques polonais.  

 

2.1.2 La réception du film « Hôpital de la transfiguration » d’Edward Zebrowski (1978) 

 

Deux journalistes assistent à la commission de validation du film d’Edward 

Zebrowski : Jerzy Wielunski et Zbigniew Klaczynski. Nous observons que lors de la 

commission, le journaliste Klaczynski de Trybuna Ludu, le quotidien officiel du Parti, 

n’exprime pas son avis sur le film. Son comportement est atypique car habituellement, 

il critique la durée du film (L’Hôtel Pacific, 1975), s’inquiète pour la réception auprès du 

public (Lokis, 1970), décrie le nihilisme et la démagogie du cinéaste (Le Profane, 1979). Pour 

                                                 
789 Idem. 
790 Comparer avec la composition de la commission d’évaluation du film Les Frissons de Wojciech Marczewski, 

5 août 1981, Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds : A – 344, cote 275. 
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sa part, Wielunski met en avant la difficulté à identifier le temps de l’action et suggère que 

« l’Hôpital de la transfiguration, diffusé à l’étranger, pourrait nuire à l’image de la 

Pologne »791 . En accord avec la commission de validation, Zbigniew Klaczynski restera 

silencieux et n’écrira pas d’article sur l’Hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski. 

Lech Wielunski suivra l’exemple de son collègue de Trybuna Ludu. Ainsi, la presse 

représentant la voix du Parti a ignoré le film de Zebrowski. Les Frissons de Wojciech 

Marczewski  a rencontré le même destin.  

Nous supposons que le silence et la méfiance envers ce film de la part des journalistes 

qui siègent durant les commissions de validation orientent l’avis de la presse et décident de la 

fabrication modeste du nombre de copies pour diffuser L’Hôpital de la transfiguration. En 

conséquence, le peu de projections bridées par le nombre de copies, restreint l’occasion pour 

les journalistes de voir le film et donc d’écrire des articles à son sujet. Nous supposons 

également que les journalistes qui travaillent pour la presse portant la voix du Parti, durant la 

période exceptionnelle de Solidarnosc (1980 – 1981), ne critiquent pas les films dits 

« d’auteur », comme L’Hôpital de la transfiguration et Les Frissons pour ménager les 

membres de l’Association des Cinéastes Polonais (SFP) qui revendique les droits et 

l’amélioration des conditions de travail pour le milieu qu’elle défend.  

L’une des rares critiques positives envers le film est faite par Zygmunt Kaluzynski de 

Polityka792 . Le journaliste voit L’Hôpital de la transfiguration lors de la Semaine de la 

Critique du Festival de Cannes, donc hors de son pays d’origine. Le journaliste relate que « le 

film n’a pas été présenté aux profanes qui ne le connaissaient pas »793. Personne n’est sorti 

durant la projection du générique de fin et à la réapparition des lumières dans la salle, 

Zygmunt Kaluzynski a pu entendre les phrases enthousiastes suivantes : « le drame de la 

guerre a ressuscité », « depuis longtemps on n’a pas eu un film aussi important »794. D’après 

le témoignage de Zygmunt Kaluzynski, le public cannois a bien reçu L’Hôpital de la 

transfiguration. Nous apprenons plus tard dans l’article que les critiques polonais n’ont pas 

été du même avis. Serait-ce orienté par les journalistes siégeant la commission de 

validation du film ? Les arguments semblent diverger. Les critiques, après la projection 

cannoise, remettent en cause l’aspect artistique du film en jugeant maniéré le jeu des acteurs. 

En général, ils le considèrent comme « calculé », « artificiel », présentant une situation peu 

                                                 
791 Compte rendu de la commission d’évaluation du film L’hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski, 15 

novembre 1978, Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds : A – 344, cote 176. 
792 Cf. KALUZYNSKI, Z., « Ideolo pilnie potrzebne », Polityka, le 28 avril 1979, n° 17, p 9. 
793 Idem. 
794 Idem. 
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naturelle. Tandis que les journalistes siégeant à la commission de validation se concentrent 

sur les éléments idéologiques et sur la cohérence avec l’histoire de la Pologne de l’Hôpital de 

la transfiguration. Nous remarquons que le contexte de projection joue un rôle important sur 

la manière dont le film est reçu par la presse. Zygmunt Kaluzynski observe que les critiques 

qui ont été écrites après la projection cannoise n’étaient pas aussi négatives que « les 

discussions dans les couloirs de l’administration polonaise »795. Le journaliste de Polityka 

défend le film en confirmant qu’il « répond à une demande extrêmement importante : il 

expose les attitudes, confronte les points de vue, nous tire vers le drame de contradictions 

idéologiques »796.  La force de ce film repose sur sa théâtralité et sa construction peu filmique 

qui attirent le public, malgré la faible communication dont il pâtit.  

Le journaliste se rend compte que le cinéma polonais manque de poser des questions, 

il ne problématise rien et s’emploie uniquement à identifier qui est de gauche et qui est 

réactionnaire. Edward Zebrowski propose une réflexion, sans fournir de solutions toutes 

prêtes, ses personnages sont complexes. Kaluzynski remarque que l’intérêt du public pour le 

film ne vient pas uniquement de ses aspects intellectuels, mais aussi de l’attractivité de la 

réalisation qui construit un climat, l’atmosphère que crée le film. La scène de l’opération, 

tellement critiquée lors de la commission de validation est interprétée par le journaliste de 

Polityka comme créant un climat « hallucinatoire » et enfin, le film remporte le statut d’œuvre 

« probablement intellectuellement la plus importante du moment dans notre cinéma »797.  

Les cinéastes Filip Bajon, Wojciech Marczewski et Krzysztof Zanussi confirment que 

L’Hôpital de la transfiguration tient une position filmique très importante pour le cinéma 

polonais798. Kazimierz Henczel partage le même avis, il est journaliste à Film et considère les 

réflexions éthiques de Zebrowski comme « l’inspiration pour le cinéma de l’inquiétude 

morale »799. Pourtant, le cinéaste « n’exprime pas de déclarations morales »800 . Avec ses 

films, Henczel compare la pensée de Zebrowski à celle de Bentham : « que tout le monde soit 

individu, personne plus que l’individu »801. Le journaliste considère que dans L’Hôpital de la 

transfiguration, Zebrowski dépasse la problématique de l’individu en analysant une société. 

L’hôpital symbolise ici une société qui enferme les individus car ils ne correspondent pas à la 

norme qui n’est qu’une convention, au nom de laquelle « il est possible d’élever une maladie 

                                                 
795 Idem. 
796 Idem. 
797 Idem. 
798 LIPINSKA, K., Entretiens avec F. Bajon – juillet 2013, W. Marczewski – janvier 2014, K. Zanussi – juin 

2013. 
799 Cf. HENCZEL, K., « Miedzy dobrem, a zlem », Film, n°12, le 22 aout 1981, p 4. 
800 Idem. 
801 Idem. 
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que l’on va essayer de traîter »802. Henczel évalue le film comme une œuvre qui n’a pas été 

considérée à sa juste valeur lors de sa sortie. Il fait partie de rares critiques filmiques, avec 

Tadeusz Sobolewski803 et son collègue de rédaction, Krzysztof Kreutzinger804, qui voient dans 

le film une analyse de la condition de l’individu et apprécient la mise en scène d’Edward 

Zebrowski.  

Ce même film est reçu différemment par Jerzy Plazewski de Kino qui accuse Edward 

Zebrowski de déformer « la vérité historique de l’époque des grands examens moraux »805. Il 

admire le jeu d’acteurs et les images de Witold Sobocinski, mais le choix du sujet et de la 

période le gêne. Plazewski explique qu’il voit le milieu psychiatrique et la période sous 

l’occupation déformés, exagérés et l’hôpital est qualifié d’« absurdité cauchemardesque ». 

Ces opinions n’empêchent pas le film de gagner le prix de jury du festival de Gdansk, 

en 1979, et une mention spéciale à Locarno. Même si certains considèrent les films non 

diffusés dans le pays et projetés à l’étranger, comme une soupape de sécurité806, c’est la 

qualité des films comme L’Hôpital de la transfiguration et non leur attractivité politique qui 

intéresse l’Occident et leur permet de gagner les prix. La preuve en est que la diversité des 

opinions de la presse polonaise ne remet pas en question le niveau artistique des films de 

l’ensemble TOR. Ce qui est discuté c’est le rapport à la société, l’analogie avec l’actualité, le 

traitement de l’histoire et la place de l’individu dans les films.  

 

2.1.3 Les politiques éditoriales des journaux : Kultura et Literatura 

 

Si l’avis de la commission de validation des films est reproduit dans Trybuna ludu par 

la présence ou l’absence des analyses des films, néanmoins les journalistes de Kultura et 

Literatura défendent les œuvres contre le discours politique officiel.  

Kultura publie les reformes liées à la culture et débat autour des décisions politiques 

concernant la cinématographie, comme le Manifeste de l’art filmique polonais adopté lors de 

l’Assemblée exceptionnelle de la SFP du 19 octobre 1980 avec, en encadré, le discours du 

                                                 
802 Idem, p 5. 
803 Cf. SOBOLEWSKI, T., « L’hopital de la transfiguration », FILMOWY SERWIS PRASOWY, 1979, n° 3, pp 3-

5. 
804 KREUTZINGER, K., « Za plecami Pana Boga », Film, 1979, n° 3. 
805 Cf. PLAZEWSKI, J., « Szpital koszmarnego absurdu », KINO, 1979, n° 03, pp 15-18. 
806 Cf. WACH, M., « Happening w tresorze. Polskie kino a filmowe strategie subwersji w Europie Srodkowej i 

Wschodniej (1945-1989) w swietle zachodniej recepcji », in : Kino polskie : rinterpretacje, Wydawnictwo 

RABID, Krakow 2008, p 406. 
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Ministre de la Culture et de l’Art, Jozef Tejchma807. Dans son équipe, Kultura compte la 

plupart des journalistes-membres de la SFP, comme Jerzy Plazewski. En conséquence, 

l’hebdomadaire est sensible aux problèmes du milieu cinématographique, puisqu’il publie les 

discussions des cinéastes membres de la SFP concernant la responsabilité de l’artiste-cinéaste 

envers la « réalité contemporaine »808 en Pologne populaire. En ce qui concerne Literatura, ce 

fut, tout comme Kultura, un hebdomadaire culturel financé par l’Etat. A partir de 1982, il est 

transformé en mensuel, suite à la publication d’articles un peu trop critiques envers la 

politique officielle selon les nouveaux dirigeants. Ainsi, ces deux journaux transmettent les 

messages de revendication de la part des professionnels du cinéma. Nous observons 

également l’engagement professionnel de TOR via la coopération Witold Zalewski, son 

directeur littéraire, avec ces deux hebdomadaires dans les années 1970. 

  Il est intéressant d’illustrer, avec l’exemple des critiques envers le film La Spirale 

(1978) de Krzysztof Zanussi, la manière dont Kultura et Literatura peuvent défendre les 

films. Krzysztof Zanussi raconte dans son livre Pora umierac809, que le vice-ministre Loranc, 

pour « protéger » le film La Spirale (1978) contre l’interprétation autre que celle souhaitée 

par le Parti, trouve une stratégie pour orienter le regard de l’opinion publique en attribuant à 

ce film, avant sa première, un prix de l’Association pour la Promotion de la Culture Laïque 

remis par l’hebdomadaire Argumenty. Paradoxalement, ce même film reçoit un prix du Prix 

du jury œcuménique du Festival de Cannes en 1978. Dans ce contexte, il est intéressant 

d’observer les réactions de Kultura et Literatura. Ce dernier publie tout d’abord un entretien 

avec Krzysztof Zanussi, puis, quelques semaines plus tard, une critique du film et un courrier 

portant l’avis d’un lecteur sur le film. Kultura, en plus de publier les avis des lecteurs, 

propose une discussion de « savants » autour du film.  

La première remarque qui suggère une interprétation du film autre que laïque est celle 

de Krzysztof Klopotowski de Literatura qui considère que La Spirale (1978) de Krzysztof 

Zanussi est un certificat de « l’inquiétude métaphasique » et que le cinéaste tourne le dos à 

l’héritage biologique qui « unie les gens »810. Selon le journaliste, les films de Zanussi, ce 

dernier y compris, sont le résultat de la réflexion intellectuelle dans laquelle l’intelligentsia 

polonaise « voit ses propres dilemmes », qui concernent un choix entre « le succès et la 

                                                 
807 Discours de Jozef Tejchma prononcé lors de l’Assemblée générale extraordinaire de la SFP publié à Kultura, 

le 9 novembre 1980. 
808 Exposé d’Andrzej Wajda, le président de la SFP sur la « Responsabilité de l’artiste-cinéaste envers la réalité 

contemporaine »,  Kultura, 21 septembre 1980, p 11. 
809 Cf. ZANUSSI, K., Pora umierac, Proszynski i S-ka, Warszawa 1999, p 67. 
810 KLOPOTOWSKI, K., « Dworne zniewagi », Literatura, n° 41, le 12 octobre 1978. 
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contemplation »811. Les personnages des films de Zanussi se caractérisent par « l’impuissance 

envers les mystères de la vie »812. Implicitement, Krzysztof Klopotowski suggère que les 

personnages des films de Krzysztof Zanussi se posent des questions existentielles dans le sens 

de Kierkegaard « en cherchant à trouver un sens à leur vie en dehors du monde qui reconnaît 

le conformisme comme sa valeur première » 813 . Pour comprendre l’argumentaire du 

journaliste, résumons la problématique du film. Tomasz Piatek, le héros de La Spirale, 

n’arrive pas à définir le but de son existence. Atteint d’une maladie mortelle, alors qu’il 

occupe une position sociale importante, le constat amer de l’inutilité de son existence le 

pousse au suicide. Selon Krzysztof Klopotowski, « Zanussi condamne la mort inutile et la 

perte de valeurs de son héros »814. Cette réflexion convoque une interprétation religieuse que 

le journaliste cherche à démontrer en trouvant des symboles religieux dans le film pour 

discréditer l’interprétation laïque. Le héros porte comme nom Piatek, ce qui en polonais 

signifie vendredi. Krzysztof Klopotowski utilise cette symbolique de manière ironique, pour 

réfuter les hypothèses athéistes envers La Spirale par Argumenty. Il fait donc un parallèle 

entre le nom du héros et Vendredi saint, le jour de la mort de Jésus-Christ. Krzysztof 

Klopotowski parvient à conclure que « le suicide de Tomasz Piatek n’aboutit pas, sa mort n’a 

pas de sens, n’a pas le même impact que celle du héros du christianisme »815. Le journaliste 

moque ainsi, d’une manière implicite, l’attribution du prix au film La Spirale par Argumenty. 

Le Vice-Ministre Janusz Wilhelmi qui a donné son accord pour la production du film est 

mort, mais selon le journaliste a « atteint la résurrection laïque » lorsque « l'humanisme athée 

a mis l’homme sur l’autel ». Ce codage a pour but de dénoncer les manipulateurs qui essayent 

de jouer avec l’opinion publique. « En conséquence, les valeurs se sont montrées relatives, et 

le nouveau fondement de l’idéologie – l’individu – comme un jeu de manipulateurs »816. 

Krzysztof Klopotowski montre dans sa critique que La Spirale est un film qui dévoile le 

scepticisme de Zanussi envers un style de vie basé sur la consommation et le conformisme 

responsables de la perte de la foi par nos sociétés contemporaines. Dans le même numéro, est 

publié le courrier d’une lectrice qui va dans le sens de cette interprétation religieuse : « Je suis 

d’accord avec Monsieur Zanussi que notre société contemporaine a besoin de valeurs qui 

seraient supérieures à la hiérarchie qui fonctionne de manière stabilisée’ »817. Cette lectrice 

                                                 
811 Idem. 
812 Idem. 
813 Idem. 
814 Idem. 
815 Idem. 
816 Idem. 
817 Idem. 
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étudie la psychologie et selon les « expériences » qu’elle a menées, la plupart des personnes 

qu’elle a interrogées sur le sens de la vie ne comprend pas le mot « sens ». Elle remercie le 

cinéaste, au nom aussi de ses amis, « d’avoir réalisé un film important qui rappelle le mot 

sens et qui aborde une thématique si importante comme la mort et l’angoisse existentielle »818. 

Ce témoignage publié par Literatura montre le besoin d’une partie du public, que Krzysztof 

Klopotowski a défini comme l’intelligentsia, de films traitant de thématiques existentielles, 

que l’ensemble TOR offre. 

La discussion autour de La Spirale publiée en novembre 1978 par Kultura819 donne un 

aperçu de la réception du film non seulement auprès de la rédaction de cet hebdomadaire, 

mais plus généralement, dans la société. Participent à la discussion : le prêtre Jan 

Twardowski, le sociologue Jacek Kurczewski, le médecin Jozef Zborzil et les 

journalistes Anna Tatarkiewicz, Boleslaw Michalek (directeur littéraire de l’ensemble X, 

critique de cinéma) et Maciej Wierzynski (Kultura). En général, les participants ne partagent 

pas les mêmes avis concernant l’esthétique du film ou la problématique abordée. Anna 

Tatarkiewicz accuse Zanussi de traiter la problématique de la mort avec peu d’humilité et 

avec ostentation intellectuelle et qualifie son film de « kitch intellectuel »820. Pour le prêtre, le 

message du film n’est pas clair, responsable de l’apparence de la vérité « le cinéaste ne 

rejette-t-il pas la chrétienté en ne parlant pas de Dieu, ne rejette-t-il pas le matérialisme en 

introduisant un spectre dans le film ? »821 . Ces deux participants accusent le réalisateur 

d’avoir traité superficiellement la problématique de la mort, leur attente envers le film était 

plus métaphasique et existentielle. Boleslaw Michalek défend La Spirale contre l’accusation 

d’ostentation intellectuelle. Pour lui, ce film est ascétique et avec une grande simplicité de 

moyens de réalisation, il met en scène « le sens de la vie qui s’exprime dans la perspective de 

la mort »822. Maciej Wierzynski reconnait la qualité artistique du film. Il remercie Zanussi 

d’avoir réalisé ce film sur le processus de la mort, la mort qui n’est pas présentée d’une 

manière métaphorique comme chez Visconti ou chez Bergman, mais « la mort dans tout ce 

qu’elle a de cruel et direct ». Selon Anna Tatarkiewicz, La Spirale attire du public et 

provoque des débats car son traitement ressemble à celui des thrillers qui ont pour but de 

divertir. Or, la discussion sur la valeur même du film, les questions qu’il provoque chez les 

participants, prouvent déjà qu’il est bien au-delà du simple divertissement.  

                                                 
818 Idem. 
819 La discussion autour du film La Spirale, Dossier « Spirala », Kultura, n° 45, le 5 novembre 1978. 
820 Idem. 
821 Idem. 
822 Idem. 
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Ces opinions partagées par les spécialistes ont conduit les lecteurs à agir, dans la 

plupart de cas pour défendre le film. Des fragments de lettres de profanes ont été publiés823 

dans Kultura un mois après la discussion des « savants ». Les lecteurs critiquent Anna 

Tatarkiewicz et Jan Twardowski pour leur non-respect de l’intention du réalisateur de montrer 

le processus de la mort. Une autre lectrice est d’accord avec l’avis de Boleslaw Michalek, 

pour elle, c’est un film qui porte sur la recherche des valeurs et le sens de la vie. Pour cette 

même lectrice, étudiante en médecine, Zanussi est un enseignant qui montre les médecins 

comme respectant l’humanité de leurs patients. D’autres lecteurs voient aussi dans le film un 

parallèle avec leur vie, expérience de la mort, de la maladie, « écrasement » de l’individu par 

la société de consommation et par les institutions. Les spectateurs que nous avons définis 

comme « profanes », défendent le film car ils s’identifient au héros dont ils comprennent la 

problématique abordée par le réalisateur. Tandis que les spécialistes visent une critique plus 

universelle du point de vue théorétique et esthétique. Les spectateurs ne se laissent pas 

influencer par les avis des spécialistes suite à la discussion émise au sein de Kultura. Ils 

montrent, dans leurs lettres, que le film La Spirale n’est pas reçu, comme un thriller ou un 

divertissement comme le suggère Anna Tatarkiewicz, mais comme une affaire très 

personnelle, pas seulement mystique, mais aussi psychologique. Aussi, le point de vue vers 

lequel le vice-ministre essaye de nous orienter, via le journal Argumenty, est mis à bas par le 

journaliste de Literatura.  

Avec les exemples donnés ci-dessus, nous pouvons conforter avec assurance la 

réflexion de Stanley Cavell pour qui le cinéma « démocratise les savoirs »824. Plus encore, 

l’étude de la réception des films de l’ensemble TOR, sur l’exemple de la réception de La 

Spirale, de l’Hôpital de la transfiguration et les Frissons nous conduit à affirmer que les films 

de l’ensemble TOR, eux-aussi, « démocratisent les savoirs ». Selon Stanley Cavell, le 

spectateur espère du monde projeté à l'écran une réconciliation avec sa vie ordinaire825. Nous 

observons que les spectateurs de La Spirale trouvent le bonheur d’une expérience trouble que 

le monde projeté à l'écran leur offre.  

Les critiques parues dans Kultura et Litératura des films Le Doigt de Dieu (1972) 

d’Antoni Krauze et La Cicatrice (1976) de Krzysztof Kieslowski ont permis de vérifier notre 

hypothèse concernant le soutien des journalistes de ces deux hebdomadaires pour les jeunes 

                                                 
823 Lettres des lecteurs sur La Spirale de Krzysztof Zanussi, Kultura, n° 49, le 3 décembre 1978. 
824 Cf. CAVELL, S., Le cinéma nous rend-il meilleurs ? , Bayard Editions 2010, p 42. 
825 Cf. CAVELL, S.,  Philosophie des salles obscures, Flammarion, Paris 2011, p 187. 
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cinéastes, incluant ceux de l’ensemble TOR. Rafal Marszalek de Literatura826 voit dans le 

Doigt de Dieu l’histoire d’un individu incompris par son entourage et les institutions. Ce film 

parle d’un jeune garçon qui essaye de passer le concours d’entrée du Conservatoire d’Arts 

Dramatiques, sans succès. Le journaliste, de manière discrète, construit une analogie entre le 

héros qui débute dans la vie d’adulte et le cinéaste qui débute avec son premier long – 

métrage de fiction. Cette tactique, inconsciente ou pas, invite le spectateur à être prudent 

quant au jugement du premier film d’un réalisateur novice. Ce jugement, comme le montre le 

film, peut avoir des conséquences néfastes pour la vie, la carrière d’un individu. Car comme 

le héros qui culpabilise d’avoir des rêves et parvient à s’auto-convaincre qu’il doit 

culpabiliser, le jugement de l’œuvre d’un cinéaste, l’enfant de ses rêves, s’il est trop sévère, 

peut aussi briser l’envie de réaliser les films. Les journalistes, des deux journaux précités, ne 

défendent pas uniquement les cinéastes qui débutent pour leur attribuer « un tarif réduit », 

mais voient dans leurs films certaines qualités. Krzysztof Metrak de Kultura827 considère le 

film d’Antoni Krauze comme un film ambitieux qui aborde la question suivante : « comment 

défendre sa propre personnalité contre la réalité qui ne respecte pas cette valeur ? »828 . 

Krzysztof Metrak voit dans le film une problématique plus universelle : « à travers le héros 

est critiqué l’égoïsme et l’incapacité d’adaptation à la société »829. Enfin, la maîtrise du jeu 

d’acteurs et le traitement des images qui reproduit l’état psychologique du héros sont 

appréciés par le journaliste. 

En ce qui concerne La Cicatrice de Krzysztof Kieslowski, en 1977, Tomasz Zalewski 

de Literatura exprime une nouvelle attente des journalistes envers le film, celui d’« être un 

vrai miroir de la vie du pays des années 1970 »830. Ce qui va se confirmer très rapidement à 

travers l’éblouissement de la presse pour les films du mouvement de l’inquiétude morale et 

par des cinéastes qui comme Andrzej Wajda, se sentent responsables de traiter des questions 

contemporaines. Ce qui séduit chez Kieslowski, selon Tomasz Zalewski, c’est « la description 

de l'authenticité que le cinéaste a déjà montrée dans ses films documentaires, mais dans la 

fiction cela donne une nouvelle possibilité d’interprétation »831. Le journaliste apprécie que 

Kieslowski ne limite pas son film à des descriptions journalistiques. Il considère le film de 

Kieslowski comme une expression personnelle grâce à la description objectivante, 

documentaire. Dans Kultura, deux articles paraissent en janvier 1977 concernant La 

                                                 
826 MARSZALEK, R., « Kuracja nawykowa », Kultura, n° 33, le 16 aout 1973. 
827 METRAK, K., « W kredowym kole », Kultura, n° 34, le 26 aout 1973. 
828 Idem. 
829 Idem. 
830 ZALEWSKI, T., « Anty-bajka », Literatura, n° 1, le 6 janvier 1977. 
831 Idem. 
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Ciciatrice. Le premier, celui de Krzysztof Metrak, annonce que le film de Kieslowski n’est 

pas un chef d’œuvre, mais qu’« il aborde des questions essentielles sur le stalinisme, notre 

expérience historique » et que « c’est un film très important car il montre que vouloir égale 

pouvoir »832. De son côté Jerzy Plazewski, dans le second article de Kultura, est en attente 

d’un message politique du film de Kieslowski833. Il annonce aussi son attente envers le film : 

« il faut que le film transmette un message social »834. Plazewski voit dans « le troisième 

cinéma polonais » les paires qui ont « affuté leurs outils sur la thématique intimiste, 

autobiographique » et ont contribué au développement de la démarche de la jeune génération 

des cinéastes qui « s’attaque aux thématiques clés pour notre réalité »835. Cette remarque tend 

à considérer que les films intimistes et autobiographiques produits par l’ensemble TOR 

d’Antoni Krauze, d’Edward Zebrowski ou de Stanistaw Rozewicz ont contribué à la 

formation d’un nouveau regard du cinéaste sur la société. Parmi les nouveaux films incarnant 

ce renouvellement, Plazewski cite Le Camouflage (1976) de Krzyseztof Zanussi et La 

Cicatrice de Krzysztof Kieslowski. Ironiquement, ce même journaliste défend les films 

abordant les thématiques suivantes : le rôle de la hiérarchie, une thématique régionale, 

l’observation documentaire et la démocratisation de la gestion des ressources humaines. Jerzy 

Plazewski plaide pour que l’on interprète La Cicatrice de Krzysztof Kieslowski comme un 

film engagé et annonçant une nouvelle ère, « un peu plus ouverte » sur les thématiques 

contemporaines dans le cinéma polonais.  

Nous constatons que les critiques de Kultura et Literatura comme celles de Krzysztof 

Metrak, associé à l’opposition anticommuniste, et de Jerzy Plazewski, le chef de la section 

journalistique au sein de la SFP, expriment la même attente de la rédaction envers les films 

polonais, qu’ils soient le messager social et politique de la société. Ces journalistes ont aussi 

écrit des critiques pour la presse cinématographique comme Kino et Film, ce qui nous conduit 

à penser que l’attente sociale et politique envers le cinéma, à partir de la deuxième moitié des 

années 1970, se propageait dans tout le milieu culturel et filmique. Nous avons aussi 

remarqué que les spectateurs gardent leur autonomie dans la lecture des films et que leurs 

attentes sont plutôt identitaires que politiques. L’Etat-Parti tolère ce différentiel entre les 

spectateurs et la presse polonaise à la fin des années 1970, qui annonce une certaine 

démocratisation de la société.   

 

                                                 
832 METRAK, K., « Choragiew na wiezy », Kultura, n°1, le 2 janvier 1977. 
833 PLAZEWSKI, J., « W trybie oznajmujacym », Kultura, n°4, le 23 janvier 1977. 
834 Idem. 
835 Idem. 
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2.2. L’orientation du regard de la presse occidentale 

 

Nous avons remarqué qu’il est toléré de publier les attentes politiques des journalistes 

envers les films, dans la presse officielle polonaise. Toutefois, il semblerait qu’il y ait un seuil 

de tolérance envers les critiques des films polonais qui sont sous le contrôle de l’Etat-Parti, en 

position d’interdire la publication d’un article jugé « dangereux » pour l’idéologie, voire de 

faire fermer le journal. Quant à la presse étrangère, elle est incontrôlable, ce qui conduit les 

dirigeants culturels à concevoir certaines mesures d’anticipation afin de véhiculer via les films 

une image positive de la Pologne populaire.  

Le programme conçu par les dirigeants de la cinématographie entre 1973 – début 1974836 

dévoile la stratégie de la politique culturelle pour présenter les films polonais à l’étranger. Les 

actions menées doivent présenter la Pologne sous son meilleur jour en remplissant des 

objectifs politiques, informationnels et économiques. Cette volonté de promouvoir la 

cinématographie polonaise résulte de l’ouverture de la politique du Parti vers l’Ouest qui 

facilite les voyages des cinéastes. C’est dans le but de contrôler l’image de la Pologne 

populaire à l’étranger que l’administration conçoit un guide répertoriant les types des films à 

ne pas diffuser à l’étranger : 

 

- ceux qui montrent les aspects négatifs de vie en Pologne, 

- ceux qui transmettent des messages contradictoires à la politique du Parti, 

- ceux qui sont mauvais du point de vue artistique837. 

 

Ces directives s’adressent aux chefs des ensembles filmiques qui soumettent à NZK (la 

cinématographie) les films à proposer aux festivals internationaux. Le NZK vérifie si la 

Pologne populaire est présentée d’une manière positive ainsi que la cohérence entre les 

propos des films soumis et les valeurs idéologiques. Ensuite, les films candidats sont 

sélectionnés pour représenter la Pologne populaire aux festivals à l’étranger, ainsi que les 

journalistes qui accompagneront les cinéastes. L’autonomie de la direction d’un ensemble 

filmique est limitée à ce qui concerne la sélection des films. Le NZK peut intervenir dans la 

décision en ne choisissant pas le film proposé pour candidater aux festivals prestigieux 

comme le Festival International des Films de Cannes. L’ensemble filmique n’est pas libre 

dans ses choix car il doit respecter les critères définis par l’administration :  

                                                 
836 Programme concernant la politique culturelle « cinéma » conçu entre 1973 et 1974, AAN de Varsovie, 

Fonds : NZK, cote 1/109. 
837 Idem. 
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a) Finalité politique  

Le film sélectionné doit transmettre une image « correcte » de la Pologne chez un spectateur 

étranger. L’argument suivant confirme l’usage du film comme outil de propagande par le 

programme de la politique culturelle polonaise. Le film doit guider la perception du spectateur 

de l’Ouest pour qu’il comprenne et soit bienveillant envers la position et les idées de la 

Pologne populaire dans l’ère de la confrontation idéologique838,  

 

b) Finalité informationnelle  

Le meilleur candidat pour représenter la Pologne populaire à l’étranger doit remplir des 

critères informationnels. C’est en transmettant des connaissances sur l’histoire de la Pologne, 

sa culture, ses coutumes, en diffusant une image de la société polonaise contemporaine, que 

« l’on peut convaincre le spectateur étranger de l’attractivité des films polonais »839. 

 

c) Finalité économique  

En sélectionnant le film, la direction de l’ensemble filmique doit aussi penser aux profits de sa 

distribution à l’étranger. Le film est sélectionné en fonction de sa contribution potentielle à 

l’agrandissement du champ du marché international pour le cinéma polonais national840.  

 

2.2.1. Les films de TOR présentés par les critiques polonais dans la presse française 

 

Pour savoir si les films de l’ensemble TOR remplissent les critères attendus par la 

cinématographie, nous avons cherché dans la presse cinématographique française, les articles 

portant sur le cinéma polonais dans les années 1970. Nous constatons qu’avant 1975, la presse 

française professionnelle publie des informations modestes sur les films de TOR. Dans la 

revue cinématographique Image et son qui présente « La saison cinématographique 1973 », 

on trouve des informations sur Lokis de Janusz Majewski, qu’on a essayé de présenter 

« comme le premier film d’horreur polonais » le 15 avril 1973 lors de la 2eme Convention du 

cinéma fantastique841. Le Salut d’Edward Zebrowski est sorti en France le 6 octobre 1972 lors 

                                                 
838 Idem. 
839 Idem. 
840 Idem. 
841 Cf. « Lokis de Janusz Majewski », Image et son. La saison cinématographique 1973, n° 276/277, octobre 

1973, p 226. 
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de la Semaine du cinéma polonais842. Jerzy Plazewski, critique dans la revue polonaise Kino 

et chef de son service international, dans la revue française Ecran 1974, cite les films des 

cinéastes de TOR comme Krzysztof Zanussi, Edward Zebrowski, Antoni Krauze, Roman 

Zaluski, Janusz Majewski843. Plazewski écrit dans son article que les films de Stanislaw 

Rozewicz sont marqués par de grands questionnements éthiques qui habitent l’œuvre de son 

frère poète, Tadeusz Rozewicz. Stanislaw Rozewicz et Janusz Majewski sont présentés 

comme une contre-offensive des anciens envers les auteurs-débutants, comme Antoni Krauze.  

L’hypothèse de l’émergence d’un cinéma d’auteur en Pologne populaire se voit 

confortée par ces propos : ces jeunes « apportent leurs propres scénarios, donc leurs passions 

et leurs engagements en plus »844.  En revanche, dans le numéro 204 de la revue Cinéma 

1975845 Wojciech Wierzewski fait un bilan sur le cinéma polonais de la première moitié des 

années 1970, mais parmi les films de TOR il ne cite que La Porte dans le Mur de Stanislaw 

Rozewicz et le Bilan trimestriel de Krzysztof Zanussi en les qualifiant de films 

contemporains, modestes et véhiculant un message philosophique. Primés dans des festivals, 

bien notés par Jerzy Plazewski en 1974, ces films remplissent le critère artistique demandé, ce 

qui suppose que les deux autres critères sont en cause. Leur formulation est bancale et la 

définition peut changer en fonction du contexte politique. 

Les dossiers publiés dans les revues Ecran et Cinéma sont écrits et préparés par les 

journalistes polonais. Il existe une possibilité que le choix des films cités soit simplement lié 

aux goûts cinématographiques de chacun. Cette possibilité n’est pas envisageable dans le 

contexte de la politique internationale où la culture est contrôlée par le Parti et sert à 

transmettre une image positive de la Pologne populaire. Le choix des films à présenter à 

l’étranger doit être approuvé par les autorités. Il faut prendre en compte également le contexte 

historique et politique dans lequel ces deux critiques s’expriment. En 1974, on est encore dans 

le développement de la politique d’ouverture d’Edward Gierek et la cinématographie veut 

diffuser cette image de la Pologne populaire dans la presse étrangère. En 1975, le contexte 

politique change, le pays doit faire face à une crise économique qui donne naissance à une 

crise sociale. Nous supposons que Wojciech Wierzewski préfère éviter de parler des films 

dont l’interprétation peut être négative en fonction du changement de contexte politique, dont 

                                                 
842 Cf. « Le Salut d’Edward Zebrowski », Image et son. La saison cinématographique 1973, n° 276/277, octobre 

1973, p 318. 
843 Cf. PLAZEWSKI, J., « Il se passe quelque chose dans le cinéma polonais », Ecran 74, 24 avril 1974, pp 23 – 

31. 
844 Idem, p 27. 
845 Cf. WIERZEWSKI, W., « Le cinéma polonais et ses créateurs », Cinéma 75, n° 204, décembre 1975, pp 82 – 

87. 
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les films de TOR. Ainsi, selon ce journaliste, les films de TOR ne remplissent pas tout à fait 

les critères politiques et informationnels requis. Ceux réalisés jusqu’en 1975 n’émettent pas 

une image négative de la vie en Pologne populaire, mais ne font pas non plus des éloges de la 

culture socialiste. Puisqu’ils s’intéressent aux problèmes universels de l’existence et de 

l’individu, Wojciech Wierzewski doit considérer qu’ils ne correspondent pas aux critères pour 

en parler à l’international, car ils ne traitent pas de la collectivité et ne valorisent pas l’image 

de la Pologne populaire. 

Celui qui prend les décisions concernant la vente des films ou leur proposition aux 

festivals à l’étranger est le Ministre de la Culture et de l’Art, guidé par la direction du NZK et 

par les hauts dignitaires du Parti. Ensuite, un film destiné à être montré à l’étranger est 

distribué par l’Entreprise d’export et d’import des films « Film Polski ». Cette institution édite 

un magazine, Film Polonais, d’abord bimensuel, ensuite mensuel pour promouvoir les films 

polonais en français et en anglais auprès de la presse et des distributeurs étrangers. C’est dans 

ce magazine que les professionnels du cinéma étrangers peuvent découvrir l’existence de 

l’ensemble TOR846. L’auteur de l’article souligne la singularité de Stanislaw Rozewicz, qui se 

démarque de « l’école polonaise » dans sa manière la plus personnelle, la plus intimiste de 

traiter des problèmes liés à la Deuxième Guerre Mondiale, abordés du point de vue de 

l’individu. Le journaliste attribue l’émergence de la thématique morale à TOR à Krzysztof 

Zanussi et l’intérêt pour la contemporanéité à Krzysztof Kieslowski, or, les questions 

contemporaines étaient déjà présentes au sein de l’unité (La Porte dans le Mur, Doigt de 

dieu). TOR est présenté comme un ensemble filmique très important pour la production 

cinématographique et dont « le plus grand nombre de prix au festival de Gdansk » de 1979 est 

décerné à ses cinéastes membres : Le Profane de Krzysztof Kieslowski, L’Hôpital de la 

transfiguration d’Edward Zebrowski, Aria pour un athlète de Filip Bajon, Les Cauchemars de 

Wojciech Marczewski. Cela annonce aux lecteurs étrangers la réception positive du milieu 

professionnel cinématographique polonais pour les films produits par TOR. Différents films 

de cet ensemble filmique sont présentés dans Film Polski : Le Profane de Krzysztof 

Kieslowski, Constans de Krzysztof Zanussi, Aria pour un athlète de Filip Bajon. Ces trois 

cinéastes sont présentés comme les représentants du courant de la conscience artistique qui 

s’exprime de manières esthétiques diverses. Henryk Tronowicz, dans son article destiné aux 

professionnels du film en Occident, considère Filip Bajon et Krzysztof Kieslowski comme 

appartenant au courant des jeunes ’79 qui « disent d’eux –mêmes qu’ils sont une génération 

                                                 
846 ZERAN, S., « L’ensemble filmique TOR », Film Polski, n° 2, 1981. 
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sans … chefs d’œuvres »847. Différents journalistes, de différentes revues écrivaient pour ce 

magazine : Szczepan Zaryn (Ekran, Tygodnik powszechny), Malgorzata Dipont (Zycie 

Warszawy), Krzysztof Kreutzinger (Film). L’article de Krzysztof Kreutzinger 848   sur 

L’Hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski le présente comme « une lutte pour 

l’individu et un avertissement contre le fascisme et contre l’idéologie tout court »849. Cette 

critique correspond à l’avis du journaliste donné à l’œuvre de Zebrowski pour la revue 

Film850. Ce même journaliste présente, dans le numéro suivant du magazine, le film Les 

Cauchemars de Wojciech Marczewski comme « un film sur l’initiation sociale et sexuelle, 

adapté du roman d’Emil Zegadlowicz qui a provoqué un scandale politique et moral dans la 

société polonaise d’entre-deux-guerres »851 . D’autres articles publiés entre 1979 et 1981 

présentent les films qui n’ont pas été très bien reçus lors de leur commission de validation, 

comme La Leçon de la langue morte de Janusz Majewski, ou encore Le Voyage en Arabie 

d’Antoni Krauze. Szczepan Zaryn adresse des louanges à la capacité de Janusz Majewski « de 

mettre en scène la prose polonaise qui est difficilement adaptable »852. En Pologne populaire, 

pour que ce film soit accepté à la diffusion lors du Festival de Gdansk de 1979, il a fallu que 

les collègues cinéastes de TOR menacent de retirer leurs films si La leçon de la langue morte 

n’était pas sélectionné853.  

Le film d’Antoni Krauze Le Voyage en Arabie rencontre un problème similaire. Ce 

premier est défini dans la revue Film Polski par Jacek Trebecki comme « un film intéressant 

consacré à la femme contemporaine »854. Or, il existe uniquement 9 copies pour la diffusion 

de ce film en 35mm855. Malgorzta Dipont voit dans le film de Filip Bajon 1901 – Enfants en 

grève, la description du mécanisme d’une grève856. Certains membres de la commission de 

validation ont craint cette interprétation. Une explication est nécessaire pour éclairer cette 

situation.  La période dans laquelle est publiée la revue contenant l’article de Malgorzta 

Dipont – février 1981- est la période de l’année exceptionnelle de Solidarnosc, où aborder les 

grèves dans les films polonais ne fait plus peur. Ainsi, les films de TOR produits durant 

l’année exceptionnelle de Solidarnosc portent les traces d’une société qui se démocratise, 

                                                 
847 TRONOWICZ, H, « Le courant des jeunes dans le film polonais », Film Polski, n° 3, 1980. 
848 KREUTZINGER, K.,  « L’hôpital de la transfiguration », Film Polski, n°2, 1979. 
849 Idem. 
850 KREUTZINGER, K.,  « Za plecami Pana Boga », Film, n° 3, 1979. 
851 KREUTZINGER, K.,  « Les cauchemars », Film Polski, n°3, 1979. 
852 ZARYN, S., « Janusz Majewski », Film Polski, n°1, 1980. 
853 LIPINSKA, K, Entretien avec Janusz Majewski, juillet 2013. 
854 TREBECKI, J, « Voyage en Arabie », Film Polski, n ° 4, 1980. 
855 Tableau de diffusion 1973-1986, AAN de Varsovie, Fonds : NZK, cote : 5/68. 
856 DIPONT, M., « 1901 – enfants en grève », Film Polski, n°2, 1981. 
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comme l’a déjà explicité brillamment Elise Domenach dans son article857. Ces exemples 

montrent que certains films blâmés par les pouvoirs culturels sont valorisés pour être montrés 

à l’étranger. Comment expliquer, avec tout ce cadre normatif que certains films, qui ne 

remplissent pas les critères pour représenter la Pologne à l’étranger, finissent finalement par 

être montrés aux festivals internationaux ? L’hypothèse de la stratégie de la soupape de 

sécurité serait-elle suffisante pour expliquer ce phénomène ?  

Avec la création du festival de Gdansk en 1974, les distributeurs étrangers viennent en 

Pologne populaire et achètent les films qu’ils proposent souvent aux festivals dans leurs pays. 

Grâce à cette ouverture, le film Les Frissons de Wojciech Marczewski, peut être présenté au 

Festival de Berlin. Au festival de Gdansk de 1981, un distributeur allemand réussit à acheter 

ce film avant son interdiction de diffusion le 13 décembre 1981. Ensuite, il l’inscrit au 

Festival International du film de Berlin où il obtient un Ours d’Argent. La théorie de la 

soupape n’est pas valide dans ce cas précis car le film n’est pas « utilisé » stratégiquement 

pour un festival. Parfois, il arrive aussi que certains films soient inscrits aux festivals 

étrangers par les fonctionnaires du « Film Polski » de manière aléatoire, comme le film 

d’Antoni Krauze Le Doigt de Dieu. Un employé de l’institution citée envoie ce film au 

Festival International du Film à Locarno où il obtient un Léopard d’Argent. Lorsqu’Antoni 

Krauze retourne au pays, il apprend que son film a été proposé au festival par erreur et que la 

personne responsable de cette erreur a été punie en conséquence858. La Spirale de Krzysztof 

Zanussi qui obtient en Pologne populaire le prix des athéistes se voit attribuer, lors du Festival 

de Cannes, un prix œcuménique montrant également la faiblesse de la théorie de la soupape 

de sécurité, puisque ce film est proposé à Cannes comme un film revendiquant des valeurs 

laïques.  

 

- l’hypothèse de la soupape de sécurité 

 

Les exemples d’articles que nous venons de citer démontrent que le contrôle de la 

réception des films polonais en Occident par les dirigeants culturels s’effectue en envoyant 

des journalistes polonais aux festivals internationaux. La rédaction des articles par ces 

journalistes dans la presse étrangère, et l’édition d’une revue pour promouvoir les films 

polonais à l’étranger, apparaissent comme des stratégies de communication. C’est pourquoi, 

la sélection des films envoyés à des festivals, ainsi que des équipes représentant la Pologne se 

                                                 
857 DOMENACH, E., op. cit. 
858 LIPINSKA, K, Entretien avec Antoni Krauze, juin 2013. 
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fait bien en amont et avec l’accord de plusieurs institutions, ce qui peut paraître comme un 

effort politique abstrait auprès des professionnels « occidentaux ». Par exemple, dans son 

article-témoignage des Journées cinématographiques à Poitiers en 1981, Jacques Demeure, 

journaliste de Positif, trouve étonnant le comportement d’un journaliste de Trybuna Ludu 

présent lors de ces journées « qui ne cessa par ailleurs de nous apporter, tout au long de ces 

journées, des informations et un éclairage des œuvres toujours intéressant, même lorsqu’ils 

prêtaient à la contestation, des cinéastes polonais présents » 859 . Cela conduit à deux 

observations : les critiques du Parti partaient à l’étranger pour donner un éclairage 

idéologique aux journalistes occidentaux et les journalistes occidentaux cherchaient dans les 

films polonais une contestation de l’idéologie. Une autre stratégie est employée pour 

« éclairer » les critiques de l’Occident. Inviter les critiques de cinéma d’autres pays est 

envisagé comme un mouvement stratégique pour promouvoir les films polonais, et donc la 

culture à l’étranger. Les exceptions qui échappent à ce contrôle montrent la faiblesse de la 

théorie de la soupape de la sécurité qui perd en crédibilité face à l’interprétation des 

journalistes étrangers des films polonais qui voient dans ses œuvres des métaphores cachées  

critiques du système communiste. 

 

2.2.2. Les films de TOR vus par les critiques français 

 

Tout d’abord, ce regard de la critique étrangère s’exprime dans les festivals. Lors 

d’une conférence de presse au festival de Manheim, un journaliste pose à Tomasz Zygadlo la 

question suivante : « Le gris de l’image est-il une dominante de couleur voulue ou 

correspond-il au gris de la vie en Pologne populaire ? »860. Certaines interprétations de films 

par les professionnels de cinéma occidentaux s’expriment dans le doublage des films. Par 

exemple, lors de la projection du film Les Frissons de Wojciech Marczewski à Berlin, les 

Allemands ont choisi pour la version allemande de doubler Teresa Marczewska avec une voix 

très grave qui ressemble à une voix que l’on se représente d’une commandante de Waffen 

SS861. Or, l’actrice qui interprète la chef des scouts à une voix douce, mettant en confiance, 

une voix légère presque enfantine. 

Ce regard de l’Occident qui ne prend pas en compte les propositions d’interprétation 

données par l’administration polonaise s’exprime de manière plus caractéristique dans la 

                                                 
859 Cf. DEMEURE, J., « Pologne : un cinéma qui n’a pas froid », Positif, n° 243, 1981, p 16. 
860 Réclamation de Tomasz Zygadlo envers le Studio de Lodz, adressée à l’Entreprise Film Polski, Archive du 

Ministère de la Culture, Krakowskie Przedmiescie, Fonds : KOJTF, cote : 1099/14. 
861 LIPINSKA, K., Entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014. 
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presse. Les revues françaises qui se sont principalement intéressées aux films de TOR durant 

la période que nous étudions, 1967 – 1981, sont : Positif, Jeune cinéma, Les cahiers du 

cinéma, Cinéma, Cinématographe et Ecran.  

Observons qu’en France, après les évènements de 1968, la presse a tendance à voir les 

films venant de l’Europe Centrale et de l’Est comme des manifestes politiques de cinéastes 

« opprimés »862 . Les articles sur le cinéma polonais s’amplifient à partir de 1976, après 

l’ouverture modérée des frontières Est-Ouest qui permet l’organisation de manifestations 

autour du cinéma polonais et les voyages des critiques au Festival de Gdansk, lancé en 1974. 

Déjà en 1976, Jacques Demeure, dans son article pour Positif, regrette « qu’une place plus 

large n’ait pas été faite aux nouveaux cinéastes polonais » lors de la Semaine du Cinéma 

Polonais 1975 organisée par L’Association Française des Cinémas d’Art et d’Essai. Ce 

témoignage montre un intérêt croissant des journalistes français pour les films de l’unité TOR 

et des associations spécialisés en cinéma. Le journaliste aurait bien aimé voir, à côté de La 

Clé de Stanislaw Rozewicz et le Bilan trimestriel de Krzysztof Zanussi, d’autres films de 

jeunes cinéastes, comme celui d’Antoni Krauze Le Doigt de Dieu qui était présenté comme 

les débuts du cinéaste863. Car les principaux films connus de TOR sont ceux de Krzysztof 

Zanussi. Krzysztof Kieslowski est encore peu connu en France dans les années 1970 et 

présenté comme un cinéaste qui sort à peine du documentaire et qui construit sa première 

fiction sur des observations documentaires, tout comme Wajda dans l’Homme de marbre et 

Zanussi dans Le Camouflage. « Il importe de savoir que les deux cinéastes de réputation 

internationale, Wajda et Zanussi, ne sont pas les seuls à s’interroger sur le socialisme existant 

réellement à l’Est »864. En parlant des films de Kieslowski, Paulo Antonio Parangua, a eu 

besoin de faire ce parallèle pour donner un ton politique aux films de l’auteur de La Cicatrice. 

Ceci nous donne des indications sur l’attente critique de la presse occidentale, notamment à 

travers l’exemple du Positif français, pour les films de l’Europe Centrale et Occidentale. Les 

critiques des Cahiers du Cinéma et de Positif ont tendance à chercher dans les films polonais 

des métaphores politiques et à les expliquer avec les outils de la sémiologie.  

Françoise Audé de Positif intitule « Innommable » son article sur Le Camouflage et La 

Spirale de Krzysztof Zanussi et qualifie les films de « dénonciation du mensonge des 

apparences »865 . Pour la journaliste française, Le Camouflage, tout comme L’Homme de 

marbre d’Andrzej Wajda, cherche à régler des comptes avec l’époque stalinienne : « Tous les 

                                                 
862 Idem. 
863 DEMEURE, J., NIOGRET, H., « Aperçus polonais », Positif, n°179, 1976. 
864 PARANAGUA, P.A., « Le technocrate et le cinéaste », Positif n°227, février 1980 (Voir Annexe N° 19)  
865 AUDE, F., « Innommable », Positif, n° 225,  décembre 1979. 
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abus de l’époque stalinienne sont à l’origine de la situation actuelle »866. Elle voit ce film 

comme une critique du pouvoir arbitraire « de l’homme, de l’appareil » et de la société où 

« La révolte est circonscrite à l’individu »867. Concernant la Spirale, la froideur du montage, 

l’hiver, sont lus comme le néant et la mort comme l’absence du néant, le dépassement de la 

matière : « Pas de néant chez Zanussi, mais, éternel et glacé, le minéral lié à l’azur immuable 

(La Structure de cristal) »868. La condition humaine est une spirale qui aspire la vie et la mort, 

l’esprit et la matière. La journaliste en fait une critique non-religieuse, où la mort du héros est 

donnée comme un manifeste « contre le matérialisme », mais « le spiritualisme de Zanussi 

n’est pas récupérable par la religion ». La mort, pour la journaliste n’indique pas la 

soumission, mais au contraire, implique une lutte contre « l’asservissement à l’Ordre » qui 

permet de sauver la liberté de l’individu. Ces deux interprétations journalistiques de deux 

films de Zanussi attribuent au cinéaste une appartenance à l’opposition politique contre le 

matérialisme.  

Serge Daney écrit pour les Cahiers du cinéma un article sur l’Illumination de 

Krzysztof Zanussi. Il voit dans ce film ce qu’il définit comme le discours-off, la stratégie pour 

cacher les messages politiques derrière la mort d’un prêtre869. Il perçoit dans le film de 

Zanussi une critique de l’idéologie et de la religion qu’il considère comme les appareils du 

savoir « de l’idéologie du révisionnisme dominant »870. Pour confirmer son hypothèse, Serge 

Daney propose une analyse métalinguistique du film avec des notions telles que « discours 

d’en haut » - l’appareil du savoir et du « regard d’en bas »871 - le vécu. Ainsi, la mort d’un 

prêtre est dépourvue de mysticisme et est présentée comme doublement « appareillée » : par 

le héros qui regarde à travers ses lunettes que Daney considère comme un filtre du discours – 

off et par un plan de coupe qui succède le plan dans lequel le moine mort, présente un cerveau 

avec un commentaire désignant ses états mystiques. Serge Daney conclut son analyse ainsi : 

« Double coupure, du corps et du plan, qui dit qu’il n’y a pas de repli où ne puisse venir le 

discours off ». Krzysztof Zanussi considère cette analyse comme le fruit de la sémiologie qui 

veut tout expliquer, tout saisir par une formalisation artificielle du langage 

cinématographique, que les critiques comme Serge Daney passent à côté de la vérité des films 

à force d’y chercher les messages politiques codés872. 

                                                 
866 Idem. 
867 Idem. 
868 Idem. 
869 DANEY, S., « Le dicours-off (Illumination) », Cahiers du cinéma, n°256, 1975 (voir Annexe n° 18). 
870 Idem. 
871 Idem. 
872 LIPINSKA, K., Entretien avec Krzysztof Zanussi, juin 2013. 



 323 

Nous observons un intérêt croissant des critiques occidentaux pour le cinéma polonais 

surtout entre 1979 et 1981. Cet intérêt des journalistes occidentaux pour le cinéma polonais 

est surtout orienté vers les jeunes cinéastes qu’on considère comme « résistants ». Cette 

résistance s’exprimerait, selon les journalistes français, par la critique sociale de l’application 

du système et de la politique dans la vie des Polonais. Ginette Gervais voit dans le Profane de 

Krzysztof Kieslowski, comme dans d’autres films de jeunes cinéastes polonais, une critique 

ironique du marxisme : « le héros positif, la fonction qui transforme l’homme, la maîtrise de 

la nature par l’homme armé de la science »873. Les journalistes français voient dans les films 

de Zanussi et de Kieslowski une critique de la « violence naturelle des institutions » et le 

suicide du héros de la Spirale de Zanussi comme « un acte de désespoir de l’individu face à 

son constat social »874.  Le Bilan trimestriel est défini par Gaston Haustrate, de la revue 

Cinéma, comme une critique de « la machine à broyer » et la Constante comme « un appel à 

la résistance »875. Durant l’instauration de l’état de guerre, cet intérêt disparaît pour resurgir à 

nouveau vers 1983. Après 1983, certaines revues comme Cinéma, revue éditée par la 

Fédération Française des Ciné-clubs, dans l’article « Pologne : le temps des étagères »876 

cherchent à présenter les films polonais, dont les Frissons de Wojciech Marczewski et le 

Hasard de Krzysztof Kieslowski comme des martyrs de la loi martiale.  Martyrs car ils ont 

osé critiquer l’idéologie, selon l’auteur de l’article, Andréa Grunert. Elle explique aux lecteurs 

français que Les Frissons est retiré des affiches car en évoquant le passé, il remet en cause le 

présent, le système communiste. Concernant Personnel de Krzysztof Kieslowski, la 

journaliste explique qu’il est interdit à la diffusion car son message « est trop moraliste pour 

l’époque, où dire vrai est devenu tabou »877. Ceci n’est pas une interprétation exclusive des 

films polonais car d’autres journalistes qui suivent l’évolution de ces films voient en eux des 

valeurs non seulement de résistance, mais aussi artistiques, comme Jacques Demeure de 

Positif dans son article « Pologne : un cinéma qui n’a pas froid »878. Dans son témoignage des 

XIXème Journées Cinématographiques de Poitiers, il confirme la présence majoritaire des 

films des ensembles X, TOR et Kadr. Il explique ce phénomène par la production de films 

ambitieux artistiquement par ces ensembles filmiques. Il attribue à TOR le rôle de moteur de 

films de « l’inquiétude morale », à côté de X de Wajda et surtout du courant 

                                                 
873 GERVAIS, G., « Percée du réalisme dans le cinéma polonais », Jeune cinéma, n°123, décembre 1979 – 

janvier 1980. 
874 HAUSTRATE, G, « Zanussi ou le refus du camouflage », Cinéma, n°262, octobre 262. 
875 Idem. 
876 GRUNERT, A., « Pologne : le temps des étagères », Cinéma, n°297, 1983 (voir Annexe n° 21). 
877 Idem. 
878 DEMEURE, J., « Pologne : un cinéma qui n’a pas pris froid », Positif, n°243, juin 1981. 
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« créationniste »879. Jacques Demeure regrette que les films de Janusz Majewski ne soient pas 

connus en Occident et l’explique par l’intérêt de l’Occident pour les films polonais 

transmettant des messages politiques, comme ceux du courant de « l’inquiétude morale ». Or, 

les films de Janusz Majewski, comme la Leçon de la langue morte et ses autres films « ont 

pour premier mérite de réaffirmer la richesse et la complexité de la culture polonaise, donc de 

l’identité polonaise, à l’époque où la Pologne était niée »880. Ceci est surtout visible dans le 

rappel de Majewski de la culture yiddish autrement présente dans les terres de Galicie. Un 

autre journaliste de Positif, quelques années auparavant admirait Lokis de Jaanusz Majewski 

qui a obtenu un prix au festival fantastique de Stiges en 1971. Selon ce journaliste, « la beauté 

du film résulte de la méthode de travail et de la personnalité de Majewski et non de la 

structure cinématographique dont il provient 881 . Cet article montre la reconnaissance 

artistique des cinéastes de TOR aux yeux de l’Occident.  

Philippe Carcassonne dans son édito pour la revue belge Cinématographe de mars 

1983 consacrée à Zanussi approuve qu’avant d’être une « analyse morale ou politique », « son 

cinéma est d’abord un art du doute, qui veut heurter nos certitudes, et leur rappeler les 

équivoques, le foisonnement d’un autre monde »882. Ceci est lié sans doute à la meilleure 

vision du cinéma polonais des journalistes occidentaux et à la présence de ces cinéastes dans 

les médias qui luttent pour qu’on ne regarde pas leurs films comme des moyens d’opposition, 

mais comme des œuvres d’art au même titre que les films de Bergman ou de Fellini. Preuve 

en est dans l’édition du « Spécial Cinéma Polonais »883 en décembre 1983 à l’occasion de la 

Rétrospective du Cinéma Polonais par le Centre Georges Pompidou entre le 30 novembre 

1983 et 29 janvier 1984 qui a donné lieu à 100 projections. Ce dossier présente l’histoire du 

cinéma polonais à partir de sa naissance, les cinéastes et les comédiens importants pour le 

développement de la culture polonaise. Jacek Fuksiewicz, dans l’article publié dans ce 

dossier, distille les composantes de cette identité commune, propres aux cinéastes de 

l’ensemble filmique TOR dans la société polonaise des années 1970 : un nouveau regard sur 

la guerre, l’ abandon du romantisme dans les films de Zebrowski et Rozewicz, de Majewski et 

de Borowczyk, la place de l’homme dans la société dans les films de Zanussi, les regards 

critiques de Piwowski, ou encore la critique des mécanismes du pouvoir dans les films de 

Marczewski, Bajon, Kieslowski … Fuksiewicz oublie un cinéaste – Antoni Krauze. 

                                                 
879 Idem. 
880 Idem. 
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Conclusion 

 

Grâce à l’analyse des différentes commissions d’évaluation nous avons pu apercevoir 

la réception des films de l’ensemble TOR auprès des représentants du discours officiel. Ce 

chapitre a eu pour but de saisir le regard des journalistes sur les films produits par l’ensemble 

filmique TOR. Nous avons également pu constater une influence de l’avis des membres des 

commissions de validation de films sur les critiques dites « au service du discours officiel ». 

Un autre constat sur l’influence de la presse. Les points de vue sur les films de TOR divergent 

entre les journalistes polonais et leurs collègues français. Ces divergences s’accentuent 

pendant la période de Solidarnosc où les journalistes polonais utilisent les films de TOR 

comme des armes de lutte contre l’Etat-Parti tandis que les journalistes français considèrent 

ces films comme des martyrs et des victimes du système.  

Ce chapitre a donc dépeint l’éventail des avis de la presse sur les films en fonction de 

leur appartenance politique et géographique. De ce fait, nous supposons que les cinéastes, 

conscients de ce phénomène, interviennent dans les médias pour défendre les intentions de 

leurs films en communiquant leur discours d’auteur. Nous allons étudier dès à présent la 

position des cinéastes et la manière dont ils se présentent dans la presse pour saisir l’image 

qu’ils ambitionnent de construire pour présenter leurs films et pour diffuser dans les médias 

leur discours d’auteur. 
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CHAPITRE 3 Construction de la notoriété de l’auteur-cinéaste par l’ensemble 

filmique TOR 

 

L’étude des commissions d’évaluation des films et des critiques de presse nous a 

permis de saisir l’attente idéologique envers les œuvres. Ce chapitre a pour but d’observer les 

réactions de la direction de l’ensemble TOR face à ces critiques et les méthodes déployées 

pour communiquer avec les membres des commissions d’évaluations. Il a aussi pour ambition 

d’étudier si les cinéastes répondent à l’attente sociale du Parti en saisissant la manière dont ils 

se présentent dans les médias. 

 

3.1 Les stratégies de défense de l’ensemble TOR lors des commissions d’évaluation des 

films 

 

Durant les commissions d’évaluation la direction de TOR plaide en faveur des films 

dont elle a la responsabilité en toute connaissance de cause. Selon nos observations des 

comptes rendus, les négociations se font à deux niveaux : lors des commissions et après sur 

les modifications recommandées. Il est intéressant de remarquer également que certains 

cinéastes de l’ensemble TOR, par solidarité, viennent seconder leurs collègues. 

 

3.1.1 Le soutien des autres cinéastes de TOR 

 

Lors de la commission d’évaluation du film La Croisière, Marek Piwowski est 

soutenu par un autre cinéaste de l’ensemble TOR, Janusz Majewski. Il s’exprime car « on lui 

a demandé de conseiller Marek Piwowski lors du montage »884. Il connaît donc les versions 

précédentes du film et affirme que la commission vient d’en voir la version « optimale ». Cet 

argument a pour but de soutenir la position du réalisateur qui explique que « les coupes 

demandées détruirons la structure du film » 885 . Janusz Majewski confirme cette 

inquiétude : « l’auteur peut utiliser des ciseaux, mais c’est une question de nature juridico-

technique »886. Le rôle d’autres cinéastes de TOR consiste à aider le cinéaste évalué dans 

                                                 
884 LIPINSKA, K., entretien avec Janusz Majewski, juillet 2013. 
885 Compte rendu de la commission de validation du film La Croisière de Marek Piwowski, Filmothèque 

Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 479. 
886 Compte rendu de la commission de validation du film La Croisière de Marek Piwowski, 22 mai 1970, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 479. 
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l'explication de ses intentions de réalisation et de défendre l’œuvre dans son ensemble pour 

éviter toutes modifications. Si le mécène, Laurent de Médicis, avait eu l'idée de demander que 

Sandro Botticelli « coupe » ou remplace le coquillage ouvert qui sert de vaisseau à Venus 

dans La Naissance de Vénus, cela aurait complètement changé la représentation du mythe et 

l’essence de l’œuvre de l'artiste. Il en de même pour les films produits par TOR. 

Krzysztof Zanussi, avant de devenir le directeur artistique de l’ensemble TOR vient 

aussi pour soutenir ses collègues. Lors de la discussion autour de La Cicatrice de Krzysztof 

Kieslowski887, Zanussi repousse, tel un chevalier blanc, les attaques des ennemis avec son 

érudition comme bouclier. Il explique que Kieslowski montre la société dans un miroir 

déformant, les choses de la vie qui nous dérangent, même si parfois les représentants du 

pouvoir y participent. Zanussi s'attaque également aux arguments critiques d’un autre 

cinéaste, Bohdan Poreba, qui considère l’usage du texte d’Adam Wazyk 888  comme une 

provocation politique. Il explique que ces arguments sont une manipulation pour nuire au film 

présenté et au cinéaste simplement parce qu'il appartient à un autre camp politique, comme 

cela se déroule trop souvent lors des commissions. Zanussi dénonce donc l’attitude de certains 

membres de la commission qui n’agissent pas comme des artistes mais plutôt comme des 

adversaires du créateur qui pense différemment et instrumentalisent son œuvre.  

Edward Zebrowski soutient Le Hasard de Krzysztof Kieslowski lors de sa commission 

de validation, en affirmant que les membres de TOR sont très heureux que ce film soit réalisé 

par leur ensemble filmique. Il s’adresse « à tous ceux qui peuvent aider la rencontre entre le 

film et le public »889. Cet appel est lié à la situation critique du pays, car le film de Kieslowski 

passe en commission de validation après l’instauration de la loi martiale par le général 

Wojciech Jaruzelski le 13 décembre 1981. Même si la commission accepte le film, il attendra 

six ans dans un placard avant de rencontrer le public. 

Andrzej Wajda, qui a réalisé Le Bois de bouleaux en 1970 à TOR, vient 12 fois entre 

1967 et 1981 pour soutenir ses collègues. Son soutien est orienté vers les jeunes débutants, 

comme Tomasz Zygadlo qui bientôt rejoint l’ensemble filmique X, mais aussi vers des 

cinéastes confirmés comme Krzysztof Zanussi et Janusz Majewski. Lors de la commission de 

                                                 
887 Compte rendu de la commission de validation du film La cicatrice de Krzysztof Kieslowski, 15 avril 1976, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 110. 
888 Adam Wazyk (1905 – 1982) - l’un des premiers poètes polonais qui règle ses comptes avec l’époque du 

stalinisme, il a critiqué en particulier la fausseté de la propagande communiste, signataire de la Lette 34 en 1964 

qui revendiquait la liberté d’expression dans les arts. 
889 Compte rendu de la commission de validation du film Le hasard de Krzysztof Kieslowski, 30 décembre 1981, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 290. 
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validation du film Constans, Andrzej Wajda précise que grâce aux films de Krzysztof Zanussi 

il s’est demandé « qui suis-je pour la cinématographie ? »890.  

Les professionnels du milieu cinématographique et les cinéastes extérieurs à TOR 

soutiennent la vision d’auteur des cinéastes de cet ensemble, sauf quand le désaccord porte 

sur le message diffusé par le film qui passe en commission. Lors de la discussion autour de 

Frissons de Wojciech Marczewski, Bohdan Poreba et Janusz Morgenstern ne sont pas 

convaincus par l’image de la ZMP (l’Association de la jeunesse communiste polonaise) 

véhiculée par le film. La ZMP, durant son existence entre 1948 à 1956 a été subordonnée au 

Parti POUP. Wojciech Marczewski décrit dans son film le fonctionnement du ZMP comme 

un outil d'endoctrinement politique de la jeunesse. Janusz Morgenstern prend la parole en tant 

qu’ancien de la ZMP et n’a pas la même expérience que le héros du film en question. Il 

suggère que Wojciech Marczewski a dû fonder l’histoire du film sur ses propres souvenirs891. 

 

3.1.2. La nécessité du soutien de la direction 

 

Les critiques des membres des commissions d’évaluation appellent une réaction de la 

part de la direction de l’ensemble TOR. La présence régulière de ses directeurs lors des 

commissions d’évaluation donne un indice concernant l’importance accordée aux réalisateurs 

membres. Witold Zalewski vient 31 fois sur les 41 commissions d’évaluation des films de 

cinéma étudiées dans ce travail. Stanislaw Rozewicz vient 23 fois, dont 7 fois aux 

commissions de ses propres films892. Ainsi, à chaque prise de parole ils soutiennent le cinéaste 

dont le film est évalué. Nous pouvons mettre en exergue les éléments qui définissent la 

politique éditoriale de l’ensemble TOR : défendre les intentions de l’auteur-réalisateur, 

plaider pour l’humanisme et la vision personnaliste dans les films, soutenir le cinéma comme 

art et les films qui échappent à la typologie des genres. L’étude des différents comptes rendus 

montre aussi que le soutien de la direction est présent tout au long du processus de création. 

La commission d’évaluation du film La Croisière de Marek Piwowski893 illustre ce 

processus de soutien. Witold Zalewski négocie avec Wincenty Krasko, le directeur du service 

                                                 
890 Compte rendu de la commission d’évaluation du film Constans de Krzysztof Zanussi, 30 avril 1980, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 226. 
891 Compte rendu de la commission d’évaluation du film Frissons de Wojciech Marczewski, Filmothèque 

Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 275. 
892 Toutes les commissions de validation de films de l’unité TOR entre 1968 et 1981, Filmothèque Nationale de 

Varsovie, Fonds A – 344. 
893 Compte rendu de la commission de validation du film La Croisière de Marek Piwowski, 22 mai 1970, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 479. 
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culturel du KC PZPR, pour garder une scène où le peintre et l’animateur de la croisière se 

donnent mutuellement des fessées, ce à quoi il concède894. L’intellectuel essaye d’expliquer 

qu’il ne souhaite plus assister aux activités organisées lors de la croisière pour occuper le 

temps libre des participants car « on ne peut pas être à la fois le créateur et la matière »895. 

C’est l’animateur qui incite le peintre à donner la fessée en premier. Nous n'avons pas 

d'éléments tangibles aujourd’hui pour expliquer pourquoi cette scène dérange. Elle peut être 

considérée comme déplacée, ou la métaphore du créateur et de la matière a été comprise 

comme une attaque contre la volonté éducative du Parti, ou le message sur la liberté de l’art 

est jugé comme trop marqué. Une chose est sûre, Witold Zalewski a convaincu Wincenty 

Krasko de ne pas couper ce passage. 

Witold Zalewski et Satnislaw Rozewicz défendent les intentions artistiques de 

l’auteur-réalisateur. Lors de la commission de La Structure du cristal de Krzysztof Zanussi, le 

directeur littéraire défend « la confession intime du réalisateur qui n'ajoute rien en termes 

idéologiques, mais pose la question du sens de la vie, sur les choix de l’homme »896. Il ajoute 

aussi que le rôle de l’enseignante, considérée par d’autres membres comme trop passive,  

révèle son humanité. Stanislaw Rozewicz ajoute que Zanussi utilise l’image pour raconter 

quelque chose d’important au lieu de se contenter d’illustrer. Il met en scène les valeurs 

universelles, comme l’amour et l’amitié, en démontrant sa maturité artistique et en soutenant 

de même sa vision d’auteur. 

De temps à autre, on critique la basse fréquentation des spectateurs dans les salles de 

cinéma des films produits par l’ensemble TOR. Le caractère intimiste et intellectuel de ces 

films est considéré comme trop élitiste, et donc comme source d’une faible fréquentation de 

spectateurs, par les représentants de Film Polski et de la Centrale de diffusion des films. Ainsi, 

pendant la commission d’évaluation de Le Doigt de dieu d’Antoni Krauze, les représentants 

de ces deux institutions prévoient que le film n’intéressera pas le grand public et en 

conséquence, ils conseillent de le « refuser et de le considérer comme une perte »897. Face à ce 

type de conseils, le directeur artistique recommande aux membres de la commission de 

s’ouvrir aux nouvelles formes d’expression filmique au lieu d’attendre des films faits pour 

divertir les masses.  

                                                 
894 Lettre d’Antoni Bohdziewicz à Wieslaw Bozym du 7 juillet 1970, AAN, Fonds : NZK, cote 5/19. 
895 Citation du film La croisière de Marek Piwowski. 
896 Compte rendu de la commission d’évaluation de Structure du cristal, 7 juin 1969, Filmothèque Nationale de 

Varsovie, Fonds A – 344, cote 464. 
897 Compte rendu de la commission d’évaluation de Le doigt de dieu d’Antoni Krauze, 29 septembre 1972, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 29. 



 330 

Les critiques des membres visent également la problématique de l’individu, présente 

dans les films produits par TOR. Pendant la commission d’évaluation du film Le Doigt de 

Dieu, le 29 septembre 1972, certains membres reprochent au film d'être centré sur l’individu 

et de ne pas parler à l’ensemble de la société. Ici encore, l’argument de l’absence potentielle 

de public est évoquée. Witold Zalewski, le directeur littéraire de TOR, défend le film en 

rappelant qu’il est trop tôt pour parler de la fréquentation du film lors de sa commission 

d’évaluation car il est impossible de la prévoir. De plus, il remarque « qu’il existe des films 

pour divertir les masses et des films qui sont des œuvres d’art, racontés du point de vue de 

l’auteur qu’il faut respecter. Tel est le cas du film d’Antoni Krauze Le Doigt de Dieu »898. 

Selon le directeur littéraire de TOR, « L’auteur raconte une histoire individuelle qui a le droit 

d’exister au même titre qu’une histoire sur la société »899. Witold Zalewski soutient la vision 

d’auteur, contre les messages politiques à faire passer dans les films, en s’appuyant sur les 

intentions artistiques des cinéastes membres de TOR. Il défend ainsi le film de Filip Bajon 

Aria pour un athlète  lors de sa commission d’évaluation du 3 mai 1979 : « cette œuvre d'art 

n’exprime pas une idéologie, c'est l’œuvre du réalisateur »900. Le directeur artistique de TOR 

explique que, cette fois-ci, la vision d’auteur ne s’exprime pas par une thèse, mais par la force 

de l’image « un peu trop savoureux par moment, mais c’est le caractère de l’écriture filmique 

de Filip Bajon » 901 . Krzysztof Zanussi dénonce, lors de la commission d’évaluation de 

Frissons de Wojciech Marczewski « la participation malhonnête de membres à des 

commissions d’évaluation avec le seul motif de renverser la thèse du film »902. Lui aussi 

soutient la vision d’auteur du cinéaste qui présente, de son point de vue, le fonctionnement de 

l’Association de la jeunesse communiste polonaise (ZMP) ce qui suscite un débat agité entre 

les membres de la commission qui ont une autre image, un autre souvenir du ZMP.  

L'objectif de la direction de l’ensemble TOR est  de protéger l’idée humaniste présente 

dans certains films, comme L’Hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski. Stanislaw 

Rozewicz défend l’idée de solidarité et Witold Zalewski explique comment Zebrowski 

« réussit à faire fonctionner cette idée dans une société fermée à travers son film »903. Ainsi, 

l’ensemble TOR protège et soutient les valeurs humanistes et l’universalité des idées 

                                                 
898 Idem. 
899 Idem. 
900 Compte rendu de la commission d’évaluation du film Aria pour un athlète de Filip Bajon, 3 mai 1979, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 191. 
901 Idem. 
902 Compte rendu de la commission d’évaluation du film Les Frissons de Wojciech Marczewski, 5 août 1981, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 275. 
903 Compte rendu de la commission d’évaluation du film L’hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski, 15 

novembre 1978, Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 176. 
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platoniciennes comme l’amour, le beau et le bien (Voyage en Arabie, Aria pour un athlète, 

Constans) dans les films réalisés par ses cinéastes membres. 

Concernant les genres cinématographiques, nous avons constaté que la direction de 

l’ensemble TOR protège les films contre une classification typologique et les malentendus 

qu’elle peut engendrer (La Peur, Lokis). Witold Zalewski explique qu’un film n’a pas 

nécessairement besoin d’une classification, « il arrive parfois que les éléments de genres se 

mélangent dans certains films. Cela donne des comédies romantiques, des drames de science-

fiction, etc »904. Le film d’Antoni Krauze est composé d'éléments sociaux et criminels. Telle 

est la ligne de défense adoptée face aux reproches d’un membre de la commission qui 

revendique « la pureté des genres »905. Un argument similaire est utilisé par le directeur 

littéraire de l’ensemble TOR pour soutenir le film de Janusz Majewski Lokis lors de sa 

commission d’évaluation du 21 avril 1970906. Selon le directeur, ce film est un cas à part dans 

la classification des genres filmiques en Pologne populaire. C'est une adaptation d’une 

nouvelle littéraire de Prosper Mérimée, qui transmet donc certaines valeurs et messages 

intellectuels. La forme avec laquelle ces messages sont racontés peut créer de fausses attentes 

à la fois pour le film et la nouvelle de l’écrivain français. Quand on va au cinéma pour voir un 

film d’horreur, on s'attend à être divertis et effrayés. Lokis offre non seulement du 

divertissement, mais aussi une réflexion avec un message intellectuel qui peut engendrer des 

discussions à la sortie de la salle obscure. La direction de l’ensemble TOR soutient donc la 

diversité des genres dans un film et lutte contre une classification qu’elle voit comme 

réductrice. Cette position est propice à l’attitude des artistes pour protéger leur liberté de 

création qui échappe aux règles et aux normes qui essayent de l’apprivoiser. 

L’analyse des comptes rendus des commissions d’évaluation, montre aussi que 

Stanislaw Rozewicz, le directeur artistique, protège les débutants qui font leurs premiers long-

métrages cinématographiques à l’ensemble TOR, comme Aria pour un athlète, La Cicatrice, 

Le Doigt de Dieu. Il veille à ce que les cinéastes qui présentent pour la première fois leur 

travail de fiction ne soient pas découragés par les avis de la commission. Lors de la 

commission d’évaluation de La Cicatrice le 15 avril 1976, le directeur artistique encourage 

Krzysztof Kieslowski, qui vient du documentaire, « à faire des films de fiction » et suggère 

aux membres de la commission d'être « un peu plus prudents dans leurs critiques adressées 

                                                 
904 Compte rendu de la commission d’évaluation de La peur d’Antoni Krauze, 4 février 1975, Filmothèque 

Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 79. 
905 Idem. 
906 Compte rendu de la commission d’évaluation de Lokis de Janusz Majewski, 21 avril 1970, Filmothèque 

Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 478. 
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aux débutants »907. Stanislaw Rozewicz protège aussi bien ses anciens étudiants que des 

cinéastes confirmés, comme Janusz Majewski. Le directeur de TOR exprime son 

enthousiasme, devant les membres de la commission d’évaluation pour que le film Lokis de 

Janusz Majewski « soit réalisé par ce cinéaste spécifiquement lié à l’ensemble filmique TOR 

»908.  

On peut supposer que lorsque la direction de TOR défend les intentions artistiques et 

intellectuelles de ses auteurs-réalisateurs membres, cela renforce la motivation des cinéastes 

dans la poursuite de leurs carrières. 

 

3.1.3. Un cas pratique : commission d’évaluation de « l’Hôpital de la transfiguration » 

 

Pour comprendre les arguments de défense de la direction de TOR, rappelons la 

composition de la commission d’évaluation et les critiques qui sont adressées au film en 

restant attentifs au statut des membres. L’avis du Président de la commission sera analysé 

pour mieux comprendre le rôle de la direction de TOR au sein de la chaîne hiérarchique de la 

cinématographie polonaise. 

La commission d’évaluation du film l’Hôpital de la transfiguration, d’Edward 

Zebrowski, a eu lieu le 15 novembre 1978. En moyenne, il faut attendre cinq mois après 

l’émission de l’avis des membres pour que le film obtienne son avant-première. Pour 

L’Hôpital de la transfiguration, tout semble se passer en conformité avec la procédure 

habituelle car le film est diffusé publiquement pour la première fois quatre mois et demi après 

sa commission d’évaluation, le 28 mars 1979. 19 personnes assistent à la discussion pendant 

la commission du film, après la projection au Ministère de la Culture et de l’Art. Parmi ces 

personnes, se trouvent : 9 personnes du milieu artistique (8 du milieu cinématographique et 1 

écrivain), 6 fidèles à l’idéologie (5 bureaucrates, 1 militaire), 3 experts (2 journalistes et un 

professeur), 1 personne « neutre » (1 invité du bureau du Syndicat des Enseignants Polonais). 

Détaillons un peu plus les professionnels du milieu cinématographique : 4 réalisateurs (dont 

Edward Zebrowski), 1 ancien chef d’un autre ensemble filmique, 3 personnes de la direction 

de l’ensemble TOR.  

La répartition des membres de la commission d’évaluation en fonction de leur milieu 

d’appartenance peut paraître équilibrée, mais il faut noter que la presse appartient à l’Etat et 

                                                 
907 Compte rendu de la commission de validation du film La cicatrice de Krzysztof Kieslowski, 15 avril 1976, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 110. 
908 Compte rendu de la commission d’évaluation de Lokis de Janusz Majewski, 21 avril 1970, Filmothèque 

Nationale de Varsovie, Fonds A – 344, cote 478. 
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les critiques des films, avant d’être publiés, sont vérifiées par les employés de GUKPPiW 909, 

appelé dans le langage courant de l’époque « la censure ». Il semble donc plus prudent de 

rester attentifs aux commentaires formulés par ces journalistes. 

Quelle est la nature de leurs remarques ? Globalement, le film est très bien reçu, 

considéré comme « une position de haut niveau artistique pour la cinématographie 

polonaise »910 et selon certains membres il est important de le diffuser à l’étranger, d’autres, 

fidèles à l’idéologie (le Président, 2 bureaucrates, 1 journaliste, 1 cinéaste) sont plus méfiants 

et préféreraient qu’il ne passe pas les frontières. Les remarques concernent plusieurs aspects 

de l’œuvre, mais sont aussi faites en fonction des centres d’intérêt des membres. Les 

professionnels du milieu cinématographique, comme Andrzej Wajda, mettent l’accent sur 

l’esthétique du film, son rythme, la construction dramaturgique et les personnages. Les 

collègues réalisateurs comme Wajda et Morgenstern admirent le traitement de réalisation : le 

passage du noir au blanc lorsque Stefan décide de fuir l’hôpital et le brouillard dans la 

dernière scène du film dans laquelle se fondent les soldats allemands. 

 On conseille à Edward Zebrowski de raccourcir la scène de la fin, lorsque le personnage 

principal, un jeune interne en psychiatrie, s’échappe avec un patient sur le dos de 

« l’apocalypse hitlérienne »911. Une remarque de la part de ce même milieu concerne le choix 

de l’adaptation. Deux membres trouvent que le livre a déjà trente ans et que sa problématique 

entre deux écoles de psychiatrie, l’une médicalisée proposant une approche chirurgicale et 

l’autre pharmacologique et humaniste, n’est plus d’actualité. Un autre réalisateur, Bohdan 

Poreba, considéré par le milieu filmique comme « l’homme de l’idéologie » qui revendique 

en plus des idées nationales, critique l’ambiance négative au sein de l’hôpital où l’action se 

déroule lors de l’occupation. Selon lui, cette ambiance n’est pas crédible car lors de 

l’occupation régnait chez les occupées « un climat de bienveillance mutuelle » 912 . Ce 

réalisateur reproche au film l’absence de « la lutte pour l’existence »913 et « l’ambiance de 

terreur », alors que l’action se déroule dans un hôpital psychiatrique pendant la Seconde 

Guerre mondiale. Enfin, le camarade Bohdan Poreba suspecte dans L’Hôpital de la 

transfiguration « une métaphore de la société polonaise contemporaine déplacée vers l’hôpital 

                                                 
909 Le Bureau Principal de Contrôle de la Presse, des Publications et Expositions fut une institution étatique créée 

en 1945 par le gouvernement prosoviétique qui contrôlait le flux de l’information. 
910 Compte rendu de la commission d’évaluation du film L’hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski, 15 

novembre 1978, Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A44, cote 176. 
911 Conseil d’Andrzej Wajda, commission d’évaluation du film L’hôpital de la transfiguration d’Edward 

Zebrowski, 15 novembre 1978, Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A44, cote 176. 
912 Idem. 
913 Idem. 
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fermé qui ressemble à un panoptique »914. Pour appuyer son argumentation, il se base sur 

l’absence d’indices suggérant qu’il se passe pendant la Seconde Guerre Mondiale dans le 

film. Ces opinions sont partagées par le Président de la commission. Nous notons que ces 

suspicions donnent des arguments à ceux qui veulent s’opposer à une diffusion du film à 

l’étranger. C’est lors de la commission d’évaluation que les décisions concernant la diffusion 

nationale et internationale, ainsi que « les conseils » pour la presse sont discutés. Le 

professeur conseille d’expliquer dans le générique que le temps d’action de déroule lors de la 

Deuxième Guerre Mondiale pour que les scènes de cruauté des médecins envers les patients 

ne soient pas comprises, par les spectateurs, comme un reflet de l’époque contemporaine. « Il 

ne s’agit pas que des expériences, mais du traitement des gens, la métaphore qui concerne la 

société toute entière et non pas uniquement l’hôpital » - martèle Bohdan Poreba 915 . 

L’intervenant ne précise pas à quels événements il fait référence, mais il peut s’agir des 

pogroms des Juifs et des événements de mars 1968, lorsque les étudiants polonais d’origine 

juive, ont été stigmatisés. Dans le film, lors du premier dîner du jeune psychiatre à l’hôpital, 

le docteur Rygier demande « Que faisiez-vous à Cracovie lorsqu’il fallait agir ? »916, et le 

docteur Nosilewska rajoute « Vous faites référence aux événements qui ont conduit les 

étudiants Juifs à être molestés ? »917.  

A la fin de la discussion, le Président de la commission résume les arguments des participants 

et donne son avis. Avant de prendre la décision d’accepter ou non le film, il donne la parole à 

la direction de l’ensemble TOR, responsable de sa création. Le Président considère le film 

comme cruel et sans assez d’éléments pour situer l’action sous l’occupation. Il observe 

plusieurs niveaux de reproches faits au film : 1er niveau - « politique, où le microcosme de 

l’hôpital ressemble à un camp de concentration, concernant les comportements des hommes 

sous l’occupation »918 ; 2ème niveau qui concerne la construction des personnages qui selon le 

Président est volontaire ; 3ème niveau qui touche à la problématique des nazis et l’attitude des 

Polonais – le Président critique « l’ignorance, dans le film, des comportements décents des 

Polonais lors de l’occupation »919. Il conseille aussi de raccourcir la fin qui paraît trop longue. 

                                                 
914 Idem. 
915 Intervention de Bohdan Poreba lors de la commission de validation du film d’Edward Zebrowski L’hôpital de 

la transfiguration, Compte rendu du film, p 12-13, Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A44, cote 176. 
916 Citation du film d’Edward Zebrowski L’hôpital de la transfiguration (1978), produit par l’ensemble filmique 

TOR. 
917 Idem. 
918 Compte rendu de la commission d’évaluation du film d’Edward Zebrowski L’hôpital de la transfiguration, 

Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A44, cote 176. 
919 Idem. 
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Nous observons que les remarques sont de nature artistique et idéologique et que les 

membres de la commission se permettent de critiquer la vision artistique du cinéaste. Cette 

vision est défendue par la direction de TOR qui occupe le rôle d’avocat et de conseiller. La 

phrase prononcée par Stanislaw Rozewicz lors de la commission du film résume ce parti pris : 

« Personnellement, j’aurais préféré que le film finisse avec le versement de la terre dans le 

trou, mais naturellement c’est l’affaire de l’auteur-réalisateur » 920 . Rozewicz ajoute que 

l’ancrage dans la période de l’occupation est clair car « un médecin Waffen SS rend visite à 

l’hôpital dans la première moitié du film »
921

. Ce qui est vrai, le médecin arrive à la 30ème 

minute du film qui dure 1h29. Il porte une croix-gammée sur son costume et le directeur de 

l’hôpital fait une référence à l’époque où il a fait ses études en Autriche qui était alors un pays 

libre. Son manque de volonté pour parler allemand symbolise son désaccord avec la politique 

nazie, un indice qui nous renvoie à la Pologne d’avant-guerre. De plus, la société de l’hôpital 

est solidaire. La discussion sur la psychiatrie paraît comme une problématique futile lorsqu’il 

faut agir face à une menace de destruction finale opérée par les forces hitlériennes qui rentrent 

dans l’hôpital. 

Witold Zalewski est surpris par la façon dont le Président a interprété le film. Le directeur 

littéraire confirme que lui aussi « a regardé ce film en tant que Polonais mais n’a pas été 

blessé par la manière dont le film présente certaines problématiques » 922 . Pour lui, la 

problématique centrale du film est l’humanisme et les affaires de la société. Le film ne 

présente pas les médecins comme des bourreaux ni les patients comme des victimes. Le 

rapport entre la psychiatrie et la politique a été à juste titre remarqué. Witold Zalewski 

rappelle que le message principal du film consiste à critiquer des valeurs qui conduisent vers 

une politique fasciste et que le film soutient des valeurs opposées, les valeurs humanistes. 

Certains personnages ont de belles attitudes envers leurs collègues et envers les patients. C’est 

le cas notamment du jeune interne, de la doctoresse Nosilewska et du directeur de l’hôpital. 

A la fin de la discussion, et malgré la défense du film par la direction de TOR, le Président 

conseille à Edward Zebrowski de prendre en compte les remarques concernant la période 

d’occupation et de préciser dans le générique de début, le temps d’action. Le cinéaste exécute 

cette demande. Tout au début du film nous remarquons la présence d’explications qui 

                                                 
920 Intervention de Stanislaw Rozewicz lors de la commission d’évaluation du film d’Edward Zebrowski 

L’hôpital de la transfiguration, Compte rendu du film, 19 – 21, Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A44, 

côte 176. 
921 Idem. 
922 Intervention de Witold Zalewski lors de la commission d’évaluation du film d’Edward Zebrowski L’hôpital 

de la transfiguration, Compte rendu du film, p 18-19, Filmothèque Nationale de Varsovie, Fonds A44, cote 176. 
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précisent que l’action se déroule en automne 1939. Le Président rajoute qu’il « ne cache pas 

ses doutes concernant la diffusion du film à l’étranger »923.  

En étudiant le document, le Président ne dit à aucun moment, s’il valide ou non le film. Nous 

déduisons de cette discussion que le film n’a pas reçu un avis positif à l’unanimité, malgré les 

efforts d’argumentation des directeurs de TOR, et que sa diffusion sera réduite, en raison des 

réserves émises par le Président. Nous remarquons que la direction de TOR a un avis 

consultatif et que le Président ne prend pas de décision pour éviter d’offenser les 

professionnels du cinéma ou l’administration.  

 

3.1.4. Un autre cas pratique : la défense du film « Les Frissons » après le 13 décembre 1981 

 

Les décisions concernant la diffusion du film Les Frissons de Wojciech Marczewski 

montrent bien que la direction de TOR est impuissante face aux attaques des hauts dignitaires 

envers les films qu’elle produit.  

Stanislaw Kuszewski924, lors de la commission d’évaluation de TOR le 28 mai 1982925 

donne son avis sur plusieurs films produits par cet ensemble filmique, dont Les Frissons de 

Wojciech Marczewski. Selon son observation, « Wojciech Marczewski montre sa 

méconnaissance des faits historiques qu’il expose de manière mensongère »926. Krzysztof 

Kieslowski qui participe à la commission en absence de Krzysztof Zanussi, soutient le film de 

Wojciech Marczewski en expliquant que Kuszewski exprime un autre point de vue que celui 

de Marczewski et de Kieslowski car « à l’époque des événements de 1956 l’accusateur était 

du côté du pouvoir et pas du côté du peuple »927. Kieslowski poursuit, en disant que le film de 

Marczewski met en scène la vérité et que c’est pour cela que ce film est précieux. Lors de 

cette commission, le compte rendu est rédigé par Waclaw Lang, le général qui représente 

MON (Ministère de la défense nationale) et a déjà assisté aux commissions d’évaluation des 

films de l’ensemble TOR.  

Dans le compte rendu de la commission d’évaluation de TOR du 28 mai 1982 est 

attachée une note explicative de Stanislaw Kuszewski 928 qui approfondit sa critique envers le 

                                                 
923 Idem. 
924 Journaliste à « Gazeta robotnicza » et « Wspolczesnosc », membre du Parti, ancien directeur des deux 

ensembles filmiques « Nike » et « Profil », entre 1973 et 1980 doyen de l’Ecole de Lodz. 
925 Comte rendu de l’évaluation de l’ensemble TOR du 28 mai 1982, AAN, Fonds : KC PZPR, Cote : LVI – 

1696. 
926 Idem. 
927 Idem. 
928 Note explicative de S. Kuszewski attachée à au compte rendu de l’évaluation de l’ensemble TOR du 28 mai 

1982, AAN, Fonds : KC PZPR, Cote : LVI – 1696. 
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film de Wojciech Marczewski. Selon lui, Les Frissons est loin d’être exceptionnel et l’Ours 

d’argent qu’il a obtenu au festival « indépendant » de Berlin « documente, une fois de plus, le 

système d’attribution des prix à l’Ouest, qui s’intéresse uniquement au message politique 

présent dans les films »929. Or, quelques mois avant, Wieslaw Stempel du NZK demandait à 

ce qu’on propose Les Frissons comme candidat polonais pour la cérémonie des Oscars en 

s’appuyant sur sa sélection au festival de Berlin où sont montrés « les meilleurs films du 

monde »930. Le film est perçu par Wieslaw Stempel du NZK, donc par l’administration, 

comme « artistiquement important, transmettant la vérité universelle avec le langage des 

émotions, un jeu d’acteurs de très bonne qualité et un choix d’enfant comme héros qui 

renforce l’impact du message »931. Nous tenons à préciser que cette demande est formulée en 

novembre 1981, avant la proclamation de la loi martiale, durant l’année exceptionnelle de 

Solidarnosc où une certaine démocratisation de la société commençait à se manifester. En 

contraste, la critique de Kuszewski sur le film, est prononcée le 28 mai 1982, quelques mois 

après l’instauration de la loi martiale par le général Jaruzelski.  

Nous observons que le contexte politique conditionne la réception et l’avenir des 

œuvres. Les représentants de la cinématographie, mis en place après la loi martiale, voient 

uniquement, dans le film de Wojciech Marczewski, des messages d’agitation politique. Ils 

n’entendent pas les arguments artistiques de la direction, représentée par Krzyszof 

Kieslowski. Ceci montre bien que les intentions d’auteur ne sont pas respectées et qu’on 

attribue au film des messages qu’il n’a pas prévu de transmettre pour juger sa valeur et son 

utilité pour la Pologne populaire. Wojciech Marczewski, plusieurs années après, confirme 

qu’il « n’a pas voulu construire un héros de la politique, mais tout simplement, qu’il a voulu 

faire un film sur l’enfance d’un jeune garçon dans un contexte politique spécifique »932.  

Les films communiquent donc, indépendamment des intentions de leurs auteurs, des 

sens que le spectateur organise en un message en fonction de ses propres prédispositions et de 

sa propre histoire. Dans les pays non-démocratiques, cette capacité du cinéma à communiquer 

des messages indépendamment de la volonté de l’auteur du film, peut conduire à la censure de 

l’œuvre. Nous avons aussi observé que les cinéastes donnent leur avis dans les commissions 

d’évaluation des films, mais de manière très prudente, sauf concernant l’année exceptionnelle 

de Solidarnosc où ils s’affirment un peu plus. C’est via les médias qu’ils construisent une 

                                                 
929 Idem. 
930 Cette demande est probablement formulée en novembre 1981, avant la proclamation de la loi martiale, AAN, 

Fonds : KC PZPR, Cote : LVI – 1696. 
931 Idem. 
932 LIPINSKA, K., entretien avec Wojciech Marczewski, janvier 2014, l’Ecole de cinéma d’Andrzej Wajda. 
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certaine posture d’auteur qui leur permet de gagner en notoriété et d’expliquer leurs intentions 

artistiques. 

 

3.2. Le discours médiatique des auteurs - cinéastes de TOR  

 

3.2.1 L’image projetée en Pologne populaire 

 

Puisque la direction de TOR est impuissante face aux décisions politiques concernant les 

films, nous supposons que les cinéastes de l’ensemble TOR défendent eux-mêmes leur vision 

d’auteur en communiquant avec et à travers les médias. Pour certains d’entre eux, c’est une 

occasion de parler de leurs films, qui parfois n’ont pas connu une distribution suffisante, pour 

d’autres, c’est une occasion de construire leur image d’auteur. Pour certains cinéastes, être 

interrogé par les médias donne la possibilité d’expliquer leurs intentions artistiques face à 

l’interprétation de leur film par les journalistes et par les membres de la commission 

d’évaluation. Tous les auteurs de l’ensemble TOR, dans leurs entretiens donnés à la presse, 

confirment la nécessité d’aborder via les films certaines thématiques « importantes » et dans 

chaque intervention il s’agit d’affirmer leur rôle d’auteur-cinéaste. 

Stanislaw Rozewicz parle peu de ses films dans la presse, mais insiste pour que les 

cinéastes de TOR soient vus comme des auteurs dont les films expriment des styles différents: 

« Les cinéastes de notre ensemble filmique essayent de parler de choses et de problèmes qui 

les touchent. Leur savoir sur la vie qu’ils transmettent est approuvée par leur propre 

participation à la société, leur propres expériences »933. Le directeur artistique ajoute que 

« même si les auteurs de son ensemble filmique font des films historiques ou des adaptations 

littéraires, la majorité des films de TOR évoque de manière directe ou indirecte la 

problématique contemporaine qui aborde les conflits sociaux et moraux des individus »934. Il 

poursuit son entretien en confiant au journaliste de Tydzien que le cinéma psychologique, les 

films de création, les mélodrames, tous ces types de films ont un impact social, ce rôle n’est 

pas réservé exclusivement aux films socio-contemporains. Rozewicz confirme que son 

ensemble filmique produit ce types de films, mais essaye de briser le mythe selon lequel 

TOR, comme X de Wajda est un ensemble filmique « spécialisé dans le cinéma social » ou 

                                                 
933 BANASZKIEWICZ, G., « O tym, co mnie interesowalo … », entretien avec Stanislaw Rozewicz, Tydzien, 

n°5, le 3 février 1980. 
934 Idem. 
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encore « le cinéma visionnaire » 935. La presse est un lieu où les cinéastes membres de TOR 

affirment la ligne éditoriale de leur ensemble filmique. Stanislaw Rozewicz souligne que le 

style de l’ensemble TOR « se caractérise par la diversité des tempéraments artistiques », et 

que « la réflexion et l’exigence intellectuelle restent toujours la dominante des films »936.  

Nous avons observé que TOR ne produit pas uniquement des films contemporains comme 

ceux de Krzysztof Kieslowski ou de Krzysztof Zanussi et que les films sociaux ne sont pas sa 

vocation première. D’autres tempéraments traitant de l’intimité, habitent cet ensemble 

filmique, comme celui d’Edward Zebrowski et d’Antoni Krauze. Les cinéastes s’intéressent 

aussi aux problématiques historiques comme Les Cauchemars de Wojciech Marczewski ou 

La Leçon de la langue morte de Janusz Majewski. Wojciech Marczewski se définit comme un 

« adversaire des films fondés sur une thèse »937 et Janusz Majewski soutient son goût pour les 

films de fiction avec une mise en scène prononcée qui donne la possibilité à la création, 

contrairement aux films qui ressemblent à des films documentaires où la caméra doit 

enregistrer « la vie sur le vif »938.   

Les films d’Antoni Krauze et ceux d’Edward Zebrowski sont distribués très modestement. 

On leur attribue entre 5 et 18 copies par film. Leurs films sont, de fait, diffusés dans peu de 

salles et ne couvrent pas toutes les villes. En revanche, les journalistes, présents à la 

projection lors des commissions d’évaluation et conviés à l’avant-première connaissent leurs 

œuvres et leur proposent des entretiens. Pour ces cinéastes, les entretiens avec la presse 

donnent la possibilité non seulement de faire connaître leurs films au public, mais également 

de transmettre certains messages. Edward Zebrowski interrogé par les journalistes de 

l’Ekran939, Kultura940 et Profile941, nous l’avons vu, donne les clés pour comprendre ses films, 

ses intentions d’auteur. Dans tous ces entretiens, il confirme sa position sur l’histoire et sur 

l’individu. Il explique à la journaliste de Kultura, Maria Marszalek, que la société, l’individu 

qui ne connaît pas son histoire est docile, maniable et se laisse guider afin que quelqu’un 

prenne des décisions à sa place. Il donne à comprendre que pour « donner un style à sa vie », 

aux valeurs, il faut connaître l’histoire, la culture avec ses codes pour pouvoir mieux juger 

                                                 
935 Idem. 
936 Idem. 
937 Cf. GORZANSKI, J., « Je fais les films parce que je ne sais pas », entretien avec Wojciech Marczewski, 

Film, n°15, 1980, pp 18-19. 
938 WOJCIECHOWSKA, T., « Trois minutes avec l’auteur d’Album de Fleischer », Panorama, n°11, le 12-13 

janvier 1964. 
939 MARSZALEK, M., « Je me sens le témoin de l’assassinat collectif », entretien avec Edward Zebrowski, 

Ekran n° 7, le 15 février 1982. 
940 PAWLUKIEWICZ, M., « Où sont les limites de l'humanité? », entretien avec Edward Zebrowski, Kultura, n° 

16, le 22 avril 1979. 
941 RATAJCZAK, J., « Mode de vie », entretien avec Edward Zebrowski, Profile, n°5, mai 1981. 
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l’actualité : « si un spectateur après avoir vu En plein jour sort du cinéma avec l’intuition 

qu’il vit, en analogie avec le vécu du héros, que l’histoire lui est contemporaine, qu’elle 

impose devant lui un impératif de la reconnaître – je serai satisfait »942. Selon Zebrowski, 

l’individu, pour qu’il acquiert une autonomie face à certaines structures et aux mécanismes 

qui l’assujettissent, pour qu’il sorte de la caverne de Platon et vive pleinement sa condition 

humaine, doit connaître l’histoire de la société dans laquelle il vit, sa culture pour comprendre 

ce qui se passe autour de lui et pour rompre avec sa condition d’esclave hégélien déterminé 

par l’histoire et la culture. Edward Zebrowski profite de ses entretiens avec la presse pour 

présenter ses intentions d’auteur et pour partager sa réflexion intellectuelle. Il s’impose via les 

médias comme auteur et intellectuel. 

Antoni Krauze réaffirme, dans l’entretien pour le journal Polska, son intention de 

« défendre les gens ambitieux »943 avec le film Le Doigt de Dieu. Il a souhaité parler des 

problèmes de l’individu : « la spécialité de notre système politique est d’agrandir le rôle et le 

prestige du collectif. L’individu ambitieux n’est pas le bienvenu car la notion d’homme 

ambitieux n’a jamais eu chez nous un impact social positif »944. Le cinéaste explique que son 

film parle de la passion de l’individu qui est une valeur sociale et humaine, c’est « la bonté 

sociale ». Il confirme que son intention était de réaliser un film qui provoquerait un débat sur  

le style de vie, « l’histoire de l’homme qui veut vivre, créer, s’accomplir en prenant la mesure 

de ses propres ambitions »945. Antoni Krauze assure que ce film s’adresse et parle aux gens, 

les individus qui ne partagent pas l’avis de la collectivité « qui posent problème », de par leur 

différence. Nous observons que les entretiens donnés par Antoni Krauze à la presse lui 

servent pour soigner son image d’auteur. Comme son héros, il dérange, exprime son avis, 

parle des questions personnelles qui le préoccupent et est donc un auteur à part entière. 

D’autres cinéastes de TOR, comme Krzysztof Zanussi et Krzysztof Kieslowski, 

construisent dans les médias leur image d’auteur. Le premier comme auteur intellectuel, le 

deuxième comme auteur intellectuel réactionnaire. Krzysztof Zanussi soigne son image de 

cinéaste d’auteur qu’il a dans les médias. Lorsqu’il part à l’étranger, il se fait pousser une 

barbe pour que la presse polonaise ne manipule pas son image avec des propos qui ne lui 

appartiendraient pas946. Krzysztof Kieslowski est présent dans les médias, à la fois en tant 

qu’auteur de ses films et comme vice-président de l’Association des Cinéastes Polonais 

                                                 
942 Cf. MARSZALEK, M., « Je me sens le témoin de l’assassinat collectif », entretien avec Edward Zebrowski, 

Ekran n° 7, le 15 février 1982, p 5. 
943 KRAUZE, A., « Education », Polska, n° 12, décembre 1973. 
944 Idem. 
945 Idem. 
946 Cf. ZANUSSI, K., « Pora umierac », Proszynski i S-ka, Warszawa 1999, p 48. 
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(SFP). Tous les deux écrivent des essais sur leur manière de filmer, de voir le cinéma, comme 

le fameux « Gleboko, zamiast szeroko » de Krzysztof Kieslowski947. Nous observons que ces 

deux cinéastes construisent une image de cinéaste « auteur – intellectuel ». Krzysztof Zanussi 

s’occupe de l’éthique, s’adresse aussi à un public averti et s’inquiète de la réaction des 

intellectuels à ses films948. Krzysztof Kieslowski, dans ces écrits et les entretiens qu’il donne 

dans la presse, explique aux journalistes, qu’il veut poser des questions en langage simple 

pour parler de l’actualité et qu’il faut chercher des réponses à ces questions dans les 

comportements des personnages 949 . L’auteur soutient que dans les films de Zanussi, de 

Wajda, de Zebrowski, de Krauze « on apprend l’histoire que les manuels ne révèlent pas »950. 

Le rôle et la responsabilité d’auteur – cinéaste sont donc, selon Kieslowski, « de parler avec 

un langage cinématographique simple, du quotidien qui fait souffrir, de montrer la complexité 

de la vie : de la corruption, des mécanismes du pouvoir, de l’injustice sociale »951. C’est 

pourquoi les personnages de ses films habitent en province et sont souvent des ouvriers. 

L’auteur veut s’adresser à des gens ordinaires avec un langage cinématographique simple issu 

du documentaire952. Dans son article pour l’hebdomadaire catholique Tygodnik powszechny, 

Krzysztof Zanussi explique qu’il ne peut pas, en tant qu’auteur cinéaste, « tout dire comme 

ses collègues écrivains qui peuvent écrire dans la clandestinité à cause de la nature même du 

cinéma »953. Zanussi confie que c’est la raison pour laquelle ni lui, ni ses collègues n’ont pu 

signer la pétition contre les modifications à la constitution en 1976.  

L’avis de Krzysztof Kieslowski sur le risque de l’auteur-cinéaste est un peu diffèrent. Il 

considère que lui-même et la plupart de ses collègues ont pris le risque de faire certains films 

car « il est plus important de faire que de diffuser et consciemment se diriger vers l’issue de la 

non exploitation »954. Zanussi en plus de s’adresser à des gens ordinaires, s’adresse à des 

intellectuels, mais le message que transmettent ses films est un message éthique, universel qui 

touche tout individu. Il explique que « la manière politique d’agir à travers l’image est 

d’aborder dans ses films les questions éthiques »955 . Nous supposons que ces questions 

touchent à des problématiques politiques car ils ne correspondent pas toujours à l’éthique 

                                                 
947 KIESLOWSKI, K., « Gleboko zamiast szeroko », Dialog, 1981, n° 1 (voir Annexe n°22). 
948 LIPINSKA, K., Entretien avec Krzysztof Zanussi, Société de production TOR, juin 2013. 
949 Cf. CHLODOWSKI, W., « Kino jest forma istnienia bialka », entretien avec Krzysztof Kieslowski, Kultura, 

23 septembre, p 11. 
950 Idem. 
951 Idem. 
952 KIESLOWSKI, K., « Gleboko zamiast szeroko », Dialog, 1981, n° 1, p 111 (voir Annexe n°22). 
953 ZANUSSI, K., « Pojedynek artysty ze swiatem », Tygodnik powszechny, nr 5, le 1er fevrier 1981. 
954 KIESLOWSKI, K., « Gleboko zamiast szeroko », op. cit., 109 (voir Annexe n°22). 
955 ZANUSSI, K., « Pojedynek artysty ze swiatem », Tygodnik powszechny, nr 5, le 1er février 1981. 
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marxiste. Par exemple, on a reproché à Zanussi, dans le film Constans,  que la notion de 

morale proposée par le film tend vers une idée absolue, or la notion de morale marxiste est 

déterminée par l’histoire956. Dans les deux cas, Kieslowski et Zanussi, expriment ouvertement 

leurs positions d’auteur, leur responsabilité sociale envers le peuple qui les rémunère avec des 

impôts. Tous les deux exposent leur manière de comprendre le rôle d’auteur-cinéaste dans la 

société polonaise. Pour Kieslowski, cette responsabilité d’artiste cinéaste repose sur la 

description de la réalité957. L’intention d’auteur de Kieslowski, lorsqu’il concevait ses films, 

était donc de « décrire l’injustice, la dépravation et la perte des valeurs morales pour qu’elles 

deviennent sujets à débats publics »958. Zanussi, quant à lui, en intervenant dans les médias, 

voulait que les Polonais réfléchissent comment reconstruire les valeurs morales perdues et 

quelles implications cela pouvait avoir sur la vie ordinaire de l’individu959.  

Filip Bajon, lorsqu’il s’exprime dans la presse, défend ses films censurés. L’auteur a 

réalisé une série de moyens métrages sur le sport pour la télévision et pour le cinéma. Il 

explique dans son entretien avec Andrzej Kurczak960 que la thématique de sport ne se réduit 

pas à la compétition, mais touche le contexte sociologique et politique liés au pouvoir et à la 

santé. Autour du sport, il existe toujours un contexte social où le sportif ne peut jamais être 

seul, il est toujours « empêtré dans des mécanismes »961. Il s’agit aussi de la problématique 

philosophique, car la thématique du sport permet d’aborder les limites de la résistance 

humaine, le sacrifice. Même si les films sur le sport que Bajon a réalisé évoquent les éléments 

biographiques de certains sportifs, il a construit des histoires qui pour lui ont une 

« signification sociale »962. Par exemple, l’auteur explique que son film sur la boxe, Le Retour 

« est pour moi un film sur le caractère masculin ». Il est important de remarquer que Filip 

Bajon parle publiquement des films sur le sport qui ont été censurés. Il ne s’agit pas d’un 

entretien pour Trybuna Ludu, un quotidien qui aurait pu être lu par un large spectre de 

lecteurs polonais, mais d’un quotidien quand même Sport, spécialisé autour d’une thématique 

que son nom laisse deviner. L’essentiel est de montrer que certains cinéastes de l’unité TOR, 

lorsqu’ils en ont l’occasion, parlent de leurs films dépréciés par le pouvoir et révèlent les 

raisons de leur censure, en sauvant par la même occasion, leur honneur d’auteur. 

 

                                                 
956 Idem. 
957 KIESLOWSKI, K., « Gleboko zamiast szeroko », op. cit., p 110 (voir Annexe n°22). 
958 Idem. 
959 ZANUSSI, K., « Pojedynek artysty ze swiatem », Tygodnik powszechny, n° 5, le 1er fevrier 1981. 
960 KURCZAK, A., « Dramaturgia sportu na ekranie », entretien avec Filip Bajon, Sport, n° 63, le 30 mars 1978. 
961 Idem. 
962 Idem. 
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Ainsi, la plupart des cinéastes de l’ensemble filmique TOR, en intervenant dans les 

médias, construisent une image d’auteur-réalisateur qui pose des questions, une image 

d’intellectuel, d’activiste ou d’artiste. La ligne éditoriale présentée dans les médias par les 

membres de TOR se concentre sur les problématiques qu’ils souhaitent aborder dans leurs 

films qui touchent à l’individu. 

 

3.2.2 Défendre le droit à la création avec la SFP (Association des Cinéastes Polonais) 

 

A la fin des années 1970, les cinéastes de TOR défendent leurs films et construisent une 

certaine image d’auteur dans les médias polonais. Par ailleurs, ils jugent aussi important de 

revendiquer leurs droits d’auteur et de parler de problèmes plus universels qui concernant leur 

profession via l’Association des Cinéastes Polonais (SFP) pour ensuite les communiquer dans 

la presse.  

Edward Zebrowski, en tant que responsable de la section du film de fiction à l’Association 

des Cinéastes Polonais, prend la parole dans les médias, tout comme Krzysztof Kieslowski, 

pour annoncer les problèmes de la cinématographie et éclairer les lecteurs sur l’utilité du 

cinéma. Dans un entretien avec Malgorzta Dipont dans Zycie Warszawy963 en novembre 1980, 

Edward Zebrowski signale le problème d’une base technique de piètre qualité et revendique 

l’autonomie des ensembles filmiques du NZK. Il signale aussi que la Réforme discutée par le 

Ministre Jozef Tejchma, sur l’autonomie artistique et économique des ensembles filmiques, 

est en cours de concrétisation après le Congrès de la SFP.  

Ces revendications ont pour but de préserver les œuvres ambitieuses sans vocation 

commerciale, mais artistique, comme celles produites à TOR. Edward Zebrowski rappelle 

qu’il faut rendre à la société polonaise son histoire et que c’est le rôle du film. Selon l’auteur 

du film l’Hôpital de la transfiguration, les cinéastes sont attirés par l’actualité, mais « ils ne 

peuvent pas en parler entièrement car les canaux de transmission de l’information sont 

bloqués »964. C’est pourquoi, certains films qui abordent l’actualité garantissent le succès, 

« pas spécialement » artistique car les demi-vérités sont possibles à voir et à entendre dans le 

journal télévisé. Selon Zebrowski, le cinéma devrait avoir une vocation plus ambitieuse : « Je 

pense qu’on ne peut pas faire un bon film sur ce qui se passe en 1980, sans le rapporter à 

1976, à 1970, aux évènements de 1968 que l’on ne connaît toujours pas, sans oublier 1956 et 

                                                 
963 DIPONT, M., « Odzyskac tozsamosc », entretien avec Edward Zebrowski, Zycie Warszawy, n°281, le 30 

novembre 1980. 
964 Idem. 
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1957 »965. Dans ce contexte, les films de TOR rendent la continuité historique consciente. La 

responsabilité de l’artiste, selon Zebrowski, qui ne s’exprime pas uniquement au nom de la 

SFP, mais aussi pour TOR, « repose sur la vérité historique qui doit être rendue »966. La 

responsabilité de l’auteur-réalisateur est de clarifier l’histoire de la Pologne qui « durant les 

35 dernières années a été falsifiée, déformée par les manuels scolaires, où l’on passait sous 

silence certains évènements »967. Selon Edward Zebrowski, la responsabilité de l’artiste est 

d’évoquer non pas seulement les 20 dernières années de la Pologne populaire, mais de parler 

de la fondation du socialisme, du PPS en Pologne, parler de « sanacja ». Il est important de 

préciser que « sanacja » fut un mouvement politique en Pologne entre 1926 et 1939, fondé par 

le Maréchal Jozef Pilsudski. Son programme prévoyait de lutter contre le communisme. Selon 

Zebrowski, le chemin des adhérents entre le PPS (Polska Partia Socjalistyczna – Parti 

Socialiste Polonais) et « sanacja » révèle peut être un mécanisme qu’il faut observer et qui 

pourrait éclairer l’actualité. Le cinéaste invite à réfléchir sur la manière dont le mécanisme du 

pouvoir fait oublier certaines valeurs dans la société « la société qui n’a pas conscience de la 

continuité de son histoire ne peut pas être consciente de sa contemporanéité et ne peut pas 

vouloir un futur »968. Cette revendication intellectuelle montre que les cinéastes de TOR se 

préoccupent des problématiques intellectuelles auxquelles ils donnent forme dans leurs films.  

Nous comprenons maintenant pourquoi les films de TOR comme Aria pour un athlète de 

Filip Bajon, Les Frissons de Wojciech Marczewski, Le Lynx de Stanislaw Rozewicz, En plein 

jour et L’Hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski et de nombreux autres encore, 

insistent sur la perte des valeurs, sur la crise de la culture. Il s’agit d’aider la société à 

« retrouver son identité »969. Pour les cinéastes de TOR, membres de la SFP, il est important 

d’éclairer le passé pour comprendre la réalité et pour entreprendre les décisions concernant le 

futur. Les propos d’Edward Zebrowski confirment que selon la ligne éditoriale de TOR, 

l’auteur – cinéaste doit guider la société, éveiller la conscience collective et intellectuelle avec 

ses films, afin qu’elle retrouve le chemin vers l’identité. «  Si les gens ne sont pas informés, 

ne savent pourquoi certaines choses se sont passées – la réalité se transforme en un sombre 

tunnel sans issu »970. Les cinéastes de TOR avec les thématiques abordées dans leurs films et 

la démarche d’auteur, qui leur assure la liberté de parole, ont pour but d’éclairer ce tunnel, 

                                                 
965 Idem. 
966 Idem. 
967 Idem. 
968 DIPONT, M., « Odzyskac tozsamosc », entretien avec Edward Zebrowski, Zycie Warszawy, n°281, le 30 

novembre 1980. 
969 Idem. 
970 Idem. 
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guider la société et en ménager l’issue. Passer par les médias et par la SFP pour communiquer 

et partager cet état d’esprit semble être une méthode maîtrisée. 

Quelques mois après, et toujours durant l’année exceptionnelle de Solidarnosc (l’année 

qui précède la loi martiale de Wojciech Jaruzelski), Krzysztof Kieslowski intervient dans la 

revue Ekran971, en tant que vice-président de l’Association des Cinéastes Polonais (SFP), 

pour aborder les souhaits des reformes de la cinématographie au nom du milieu professionnel. 

Kieslowski, d’un ton décidé, explique l’importance pour le milieu cinématographique d’agir 

en commun car « les décisions prises par les dirigeants culturels sont aléatoires, les ministres 

changent, mais le milieu professionnel reste »972. Kieslowski remarque courageusement que 

les décisions prises par les anciennes équipes ne sont pas respectées par les nouvelles, les 

nouvelles venant avec de nouvelles règles. Selon le cinéaste, tout cela affecte le statut 

d’auteur-cinéaste en Pologne populaire. Il s’agit d’une part, de ses droits et d’autre part, de ses 

conditions de travail. En conséquence, l’auteur-cinéaste, au lieu de se consacrer à la 

conception artistique et intellectuelle de son œuvre, doit trouver des solutions techniques et 

« politiques » pour pouvoir réaliser un film. Remarquons que ces interventions de cinéastes de 

l’ensemble TOR dans les médias en tant que membres de la SFP montrent bien l’intérêt du 

milieu professionnel pour l’évolution de la cinématographie.  

Krzysztof Kieslowski évoque donc un vrai problème que rencontrent les films et leurs 

auteurs. Ils peuvent faire des efforts pour communiquer leurs idées à travers les films, éveiller 

la conscience sociale et individuelle abordées par Edward Zebrowski mais cela dit que cette 

entreprise ressemble à la bataille de Don Quichotte contre les moulins à vent car les films qui 

transmettent certaines vérités ne sont pas correctement diffusés. Les ensembles filmiques 

produisent les films, mais n’ont pas de pouvoir décisionnel concernant leur diffusion, ce qui 

fait que « les bons films » sont reproduits en quelques copies, alors que les médiocres sont 

diffusés dans tous les cinémas officiels. Krzysztof Kieslowski remarque que « les films 

d’auteur, les films de valeur, au final n’ont pas de chance de rencontrer le grand public car on 

les destine à la diffusion de cinémas d’art et d’essai » 973 . Grâce aux interventions des 

cinéastes de TOR à la SFP la mobilisation du milieu cinématographique est essentielle pour 

assurer aux films une médiation propice aux intentions d’auteurs et non celle de 

l’administration soumise à l’idéologie. Kieslowski propose, au nom de la SFP, une nouvelle 

réforme pour les ensembles filmiques qui « les rendraient indépendants artistiquement et 

                                                 
971 MARSZALEK, M., Entretien avec Krzysztof Kieslowski – vice-président de l’Association des Cinéastes 

Polonais (SFP), Ekran, n°11, le 15 mars 1981. 
972 Idem. 
973 Idem. 
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économiquement de l’administration qui n’a pas les compétences nécessaires pour 

comprendre les besoins des films et de leurs auteurs »974 . Il ne s’agit pas non plus de 

supprimer la subvention d’Etat pour les films qui, comme d’autres produits culturels, sont une 

affaire de la société. Ce que propose la SFP par l’intermédiation de ses porte-paroles 

(Zebrowski, Wajda, Kieslowski), c’est de placer à la direction des ensembles filmiques de 

personnes compétentes qui assurent un niveau artistique et économique pour la 

cinématographie. Les nouveaux dirigeants devraient être élus démocratiquement par le milieu 

cinématographique et non pas nommés par le Ministre : « Le directeur élu et non pas nommé, 

pourra diriger son unité convaincu qu’il représente ceux qui ont donné des votes pour lui, qui 

lui font confiance et qu’il représente celui qui l’a nommé – le Ministre »975.  

Un compromis a été trouvé entre le milieu cinématographique et le Ministre de la Culture 

et de l’Art Jozef Tejchma lors de l’Assemblée exceptionnelle de la SFP du 19 octobre 1980, 

dont le discours a été publié dans l’hebdomadaire Kultura 976 . Malgré ce compromis, 

Kieslowski aborde dans l’entretien précité, la nécessité de l’indépendance des ensembles 

filmiques pour qu’ils puissent réaliser librement les films qu’ils considèrent comme 

importants. C’est pourquoi, l’indépendance économique des ensembles filmiques va de pair 

avec leur indépendance artistique. Observons que le milieu cinématographique revendique 

une autonomie économique et artistique pour assumer la responsabilité de la production des 

films fabriqués dans les ensembles filmiques qui seraient à l’image de la philosophie de 

chacune d’entre eux. Le but n’est pas le succès commercial, mais plutôt la possibilité de 

produire des films dont les auteurs transmettent des messages, des valeurs. Il ne s’agit pas, 

avec cette proposition, d’une nouvelle réorganisation des ensembles filmiques afin de 

produire les films pour divertir le public, même si le nombre de spectateurs diminue. Selon 

Krzysztof Kieslowski, les solutions entreprises par la SFP ont pour but de soutenir les films 

ambitieux dès l’étape de la production car « il n’y a pas de mauvais films, plutôt des films mal 

faits »977 . Nous observons que le discours de la SFP concerne également le soutien des 

débutants, en incitant les ensembles filmiques à embaucher des réalisateurs novices et à 

produire leurs premiers films. Ces propositions faites par la SFP au Ministre de la Culture et 

de l’Art n’ont pas été réalisées car les négociations ont été interrompues par l’instauration de 

                                                 
974 Idem, p 4. 
975 Idem, p 4. 
976  Manifeste de l’art filmique polonais adopté lors de l’Assemblé exceptionnel de la SFP du 19 octobre 1980 et 

le discours de Jozef Tejchma prononcé lors de l’Assemblée générale extraordinaire de la SFP publié à Kultura, 

le 9 novembre 1980. 
977 MARSZALEK, M., Entretien avec Krzysztof Kieslowski – vice-président de l’Association des Cinéastes 

Polonais (SFP), Ekran, n°11, le 15 mars 1981. 
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l’état de guerre le 13 décembre 1981. Néanmoins, certains ensembles filmiques, comme TOR 

et X avaient pour coutume de soutenir la création des débutants. Il est aussi remarquable 

d’observer que Kieslowski et Zebrowski lorsqu’ils parlent des cinéastes, utilisent le mot 

« auteurs ». Cette insistance vise à faire comprendre aux lecteurs qu’un cinéaste polonais 

n’est pas qu’un technicien employé par l’Etat-Parti pour être son porte-parole, mais que par sa 

démarche d’auteur il propose une réflexion. Nous pouvons maintenant affirmer qu’un cinéaste 

membre de TOR est un intellectuel. 

 

3.2.3 L’image d’auteur soignée par les cinéastes de TOR dans les médias en France 

 

Après les grèves de 1976, et l’ouverture modérée des frontières vers l’Ouest, les cinéastes 

obtiennent plus facilement des visas pour partir en délégation afin de promouvoir la culture 

polonaise à l’étranger. C’est l’opportunité pour eux de développer l’image des cinéastes 

polonais dans la presse occidentale. Krzysztof Zanussi et Krzysztof Kieslowski sont les deux 

cinéastes, de l’ensemble TOR, les plus souvent présents dans la presse française. Nous avons 

observé que la presse francophone a tendance à voir les films venant de l’Europe Centrale et 

de l’Est comme résistants. Or, les cinéastes polonais, dans les médias étrangers, montrent que 

leurs films n’accomplissent pas uniquement un rôle de contestataire opprimé par la censure, 

mais sont avant tout des œuvres d’art et d’auteur au même titre que les films de Bergman, 

Fellini ou Godard. La politique n’est pas comprise, ici, uniquement par la contestation. Ces 

films font le constat d’une société, d’un monde qui tombe dans l’oubli et proposent une 

reconstruction éthique des valeurs qui donnent à l’individu la possibilité de garder la face.  

En analysant les interviews données par les cinéastes de TOR aux journalistes français 

entre 1968 et 1981, on constate que ces derniers posent surtout des questions sur la censure en 

Pologne, sur le système de production et la place du cinéaste dans la société. Rappelons les 

revues qui se sont intéressées aux films de TOR durant la période précitée : Positif, Jeune 

cinéma, Les cahiers du cinéma, Cinéma, Cinématographe et Ecran. Nous avons analysé une 

dizaine d’entretiens avec les cinéastes polonais dans des revues cinématographiques en 

France. 

Jacques Demeure de Positif se montre intéressé par le cinéma polonais. A la demande de 

se situer dans le paysage du cinéma polonais lors de l’entretien, en novembre 1979, avec 

Krzysztof Kieslowski, le cinéaste répond : « je voudrais avant tout être auteur »978. Plus loin, 

il explique cette définition par sa manière d’utiliser le cinéma non pas « comme un métier, 

                                                 
978 DEMEURE, J., « Entretien avec Krzysztof Kieslowski », Positif, n°227, février 1980. 
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mais comme un moyen d’expression »979. Ce ne sont pas les décors, les maquillages qui 

l’intéressent, mais « la pensée » qu’on peut transmettre à travers un film. Cette vision d’auteur 

est partagée par un autre cinéaste de l’ensemble TOR, Krzysztof Zanussi qui explique en 

1973, à Jacques Demeure et Hubert Niogret, sa manière de concevoir le cinéma : « Je fais un 

cinéma d’auteur, je suis limité à mon expérience », (…) et d’ajouter, « Tous les jeunes font du 

cinéma d’auteur »980 en parlant de ces collègues cinéastes polonais.  

Les deux cinéastes ont besoin de redéfinir la notion d’auteur comme celui qui pense et 

raconte une histoire qu’il connaît, qui le touche personnellement. Cette définition ne se limite 

pas à l’écriture du scénario, elle englobe la réflexion. Nous avons vu que dans les films de 

l’ensemble TOR la thématique morale et éthique est majoritaire. L’usage de cette thématique 

n’est pas tout à fait saisi par les critiques français qui attendent des films polonais une critique  

politique et sociétale. Jacques Demeure, dans l’entretien cité avec Krzysztof Zanussi, compare 

le cinéaste à un moraliste, la notion qui, surtout en France sonne comme une accusation de 

donneur de leçons. Zanussi explique que dans la culture européenne ce mot est très mal vu et 

plutôt que d’avoir la prétention de « faire la morale », il répond : « Je préfère dire que j’essaye 

de chercher des valeurs humaines, des valeurs qu’il faut défendre ou qu’il faut créer »981. 

Krzysztof Kieslowski confirme ce besoin d’aborder la question des valeurs dans les films 

polonais, mais met en garde contre la terminologie inventée par les critiques polonais pour 

parler « du troisième cinéma polonais ». « La critique, certes, invente pour ses propres besoins 

une terminologie particulière, comme actuellement le cinéma de l’inquiétude morale. Mais 

c’est une pratique dangereuse »982. Ainsi, pour Krzysztof Kieslowski il est important de le 

signaler à la presse étrangère pour, premièrement, défendre le statut d’auteur qui n’a rien à 

voir avec le statut de moralisateur, et deuxièmement, pour souligner qu’il existe une 

réciprocité entre les générations de cinéastes, où les maîtres comme Kawalerowicz, Rozewicz 

adaptent leurs langages cinématographiques, où Wajda, Zanussi influencent les jeunes 

cinéastes et également qu’il existe une solidarité entre les cinéastes, « sans qu’il y ait eu de 

manifeste, de constitution de groupe, de choix d’une étiquette »983. L’éthique présente dans 

les films de l’ensemble TOR, se présente comme un choix à faire dans la vie, comme dans la 

philosophie de Michel Foucault et de Soren Kierkegaard.  

                                                 
979 Idem. 
980 Cf. DEMEURE, J., NIOGRET, H., « Entretien avec Krzysztof Zanussi », Positif, n°150, mai 1973, p 35, p 

39. 
981 Idem, p 36. 
982 DEMEURE, J., « Entretien avec Krzysztof Kieslowski », Positif, n°227, février 1980. 
983 Idem. 
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Dans la presse française, les cinéastes sont aussi interrogés sur la production des films en 

Pologne, la censure et le mécénat de l’Etat. Concernant la production, Krzysztof Zanussi 

annonce que les ensembles filmiques « sont des groupes de producteurs indépendants qui sont 

habilités à prendre des décisions autonomes pour la production d’un film »984 . Dans les 

mêmes entretiens, Kieslowski et Zanussi s’expriment de manière positive sur la coopération 

entre la cinématographie et la télévision. Cette dernière donne une chance aux jeunes 

débutants pour faire leurs premiers films, diffuse les œuvres que personne n’irait voir sur les 

grands écrans et permet le travail avec un équipement plus léger, permettant de tourner plus 

rapidement avec plus de pellicules grâce au format de 16mm. Ils affirment finalement que la 

qualité artistique et intellectuelle de ces films est élevée et permet la réalisation de longs-

métrages ambitieux, comme Le Personnel de Krzysztof Kieslowski, Le Contrat de Krzysztof 

Zanussi ou Le Bois de bouleaux d’Andrzej Wajda. Les deux derniers ont également été 

diffusés sur les écrans de cinéma. Krzysztof Zanussi explique cette qualité élevée par le fait 

que « les studios et leurs équipements servent à la fois pour la télévision et le cinéma et que ce 

sont les ensembles qui proposent les projets des films à la télévision »985. En 1972, Janusz 

Majewski explique à Ornella Volta qu’il n’y a pas de censure préventive avant le tournage, 

mais qu’elle arrive quelque fois après, exclusivement sous forme de censure politique986. Le 

cinéaste n’approfondit pas sa réponse qui est obtenu par deux questions. La journaliste montre 

un intérêt pour le mécanisme de censure et veut avoir la confirmation d’une certaine 

hypothèse que le cinéaste esquive. Lors du même entretien, le cinéaste décrit les conditions de 

travail d’un cinéaste en Pologne, explique qu’il gagne un salaire mensuel et que « lorsqu’il 

tourne, il jouit d’une rétribution supplémentaire »987. Majewski confirme aussi que Lokis a été 

coproduit avec la République Fédérale d’Allemagne et que cette coproduction n’a posé aucun 

problème. Nous supposons que la journaliste avec ses questions, veut obtenir du cinéaste des 

réponses sur les conditions de travail supposées médiocres d’un cinéaste victime de la 

politique culturelle d’un pays du bloc de l’Est : « Avez-vous une voiture ? »988. Le cinéaste 

polonais répond affirmativement à cette question en ajoutant qu’il possède une Alfa Romeo et 

qu’il est considéré comme un homme riche en Pologne : « J’ai fait de nombreux films, voyez-

vous ! »989.  

                                                 
984 Cf. DEMEURE, J., NIOGRET, H., « Entretien avec Krzysztof Zanussi », Positif, n°150, mai 1973, p 36. 
985 Idem, p 37. 
986 VOLTA, O., « Petit bilan du cinéma », Positif, n°138, mai 1972, p 41 (voir Annexe n°20). 
987 Idem, p 41. 
988 Idem. 
989 Idem, p 42. 
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Ces témoignages montrent que les cinéastes sont vigilants face aux questions des 

journalistes étrangers. Plusieurs explications sont possibles. Ils ne veulent pas être considérés 

comme des victimes du système, souhaitent que l’on reconnaisse leur art et ne critiquent pas 

le système pour des raisons politiques. Krzysztof Zanussi, dans son entretien avec Lech-

Michel Rawicki en 1987, détaille la censure des images d’Halina Mikolajska, actrice engagée 

du côté de l’opposition, dans le Camouflage (1976). Il explique aussi que parler de ces 

interventions politiques dans les films était impossible avant, car l’Etat-Parti ne voulait pas 

que le théâtre, la littérature et le cinéma excitent l’opinion publique. Zanussi explique que 

« même durant la période exceptionnelle de Solidarnosc les gens avaient peur de parler et que 

maintenant », c’est à dire en 1986 « ils prennent plus de risque »990. Ceci explique pourquoi 

les cinéastes polonais de l’ensemble TOR soignent leur image d’auteur à l’étranger. Ils 

souhaitent que les spectateurs regardent leurs films pour leurs performances artistiques et 

intellectuelles et non pour le contexte de production dont ils ne peuvent parler librement.  

Nous avons vu comment les journalistes de Positif décrivent l’ambiance qui accompagne 

les évènements autour du cinéma polonais des années 1970. Les cinéastes sont surveillés par 

les journalistes de Trybuna Ludu, quotidien du Parti ou par les représentants culturels envoyés 

à l’étranger en délégation pour promouvoir – surveiller la culture polonaise. Cette observation 

se confirme par le témoignage que Krzysztof Zanussi donne à Ania Szczepanska dans son 

film « Nous filmons le peuple ! »991. Le cinéaste raconte une anecdote qui concerne « sa 

mésaventure avec Marguerite Duras » après la projection de la Structure de Cristal (1969) 

lors du festival de Pesaro. Zanussi raconte que l’écrivaine, d’une façon « très élaborée », a 

défini le film comme « un cri dans l’océan d’un pays opprimé par l’Union Soviétique » en 

demandant au cinéaste s’il était d’accord avec cette interprétation. Le cinéaste affirme en 

2013 (dans le film d’Ania Szczepanska) avoir été d’accord avec Marguerite Duras, mais à 

l’époque il a fait semblant de ne pas avoir compris l’allusion : « nous n’avons pas accès à 

l’océan, mais à la Mer Baltique en Pologne »992. Zanussi s’est expliqué avec l’écrivaine dans 

un couloir et lui a reproché d’avoir posé cette question à laquelle il ne pouvait pas répondre 

devant les représentants culturels de l’Ambassade de Pologne « souvent les Occidentaux ne 

comprenaient pas que nous n’étions pas tout à fait libres et que nous n’avions pas la 

                                                 
990 Cf. RAWICKI, L., M., « Entretien avec Krzysztof Zanussi », (présenté par Michel Estève) Etudes 

cinématographiques, n° 156 – 158, Lettres Modernes, Minard, Paris 1987, pp 7-8. 
991 SZCZEPANSKA, A., Nous filmons le peuple !, Abacaris Films/ coproduction Les Films de l'air, 2013. 
992 Idem, citation du film. 
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possibilité de répondre à toutes les questions du public », « c’était le pacte avec le pouvoir : si 

je voulais continuer à travailler, il fallait appliquer une certaine autocensure »993. 

En 1979, les questions de la censure et de l’autocensure préoccupent toujours la presse 

française. Cette fois-ci, les réponses sont plus étayées. Krzysztof Kieslowski interviewé par 

Ginette Gervais pour la revue Jeune Cinéma ne va pas non plus dans le sens de la réponse 

attendue : « La censure a un rôle plutôt pragmatique : ce n’est pas elle qui constitue un réel 

problème »994. Kieslowski fait comprendre à la journaliste que les films polonais actuels 

décrivent le monde et touchent à « des problèmes dont personne n’a parlé en public ». Ces 

films sont utiles et suggèrent « des choses à changer » que les gens au pouvoir voient aussi 

bien que la population. C’est dans ce sens que la censure est pragmatique : « elle considère 

que ce genre de films sert les intérêts de tous »995. Néanmoins, Kieslowski reste prudent dans 

ses entretiens et ne montre jamais du doigt les problèmes déjà sont montrés dans les films. Par 

exemple, interrogé en 1979 sur la critique de la société dans le Profane, Kieslowski répond 

que cela ne constitue pas le centre du film. Il confirme ainsi que « le cinéma tel qu’il existe 

actuellement ne va pas si loin afin que la censure ne puisse pas éliminer la valeur du film »996.  

Enfin, les critiques français peuvent en apprendre sur le fonctionnement de la censure en 

Pologne populaire durant la période de Solidarnosc, entre août 1980 et le 13 décembre 1981. 

En décembre 1980, la Mostra du Cinéma Libre à Poretta est consacrée au Jeune Cinéma 

Polonais. La délégation se compose de 6 cinéastes, accompagnés de Jacek Fuksiewicz, un 

critique de cinéma. Il n’y a pas de critiques de Trybuna Ludu, le journal officiel du Parti, ce 

qui indique déjà un certain souffle politique. Parmi les cinéastes polonais invités, on compte 3 

auteurs de l’ensemble filmique TOR : Krzysztof Kieslowski, Edward Zebrowski et Wojciech 

Marczewski. Ce sont les cinéastes qui, au festival de Gdansk de 1979, ont remporté la plupart 

des prix997. Le compte rendu de la conférence de presse de Poretta est publié dans la revue 

Jeune Cinéma de mars 1981, ainsi que l’entretien avec Wojciech Marczewski 998 . Les 

cinéastes de l’ensemble TOR expliquent le rapport entre les films historiques et la société 

actuelle, comme l’Hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski et Les Frissons de 

Wojciech Marczewski. Edward Zebrowski explique, par exemple, qu’il a réalisé l’Hôpital de 

la transfiguration pour communiquer avec la conscience sociale, avec la population qui a reçu 

                                                 
993 Extrait de témoignage de Krzysztof Zanussi, in : Szczepanska, A., Nous filmons le peuple !, Abacaris Films/ 

coproduction Les Films de l'air, 2013. 
994 Cf. GERVAIS, G., « Entretien avec Krzysztof Kieslowski », Jeune cinéma, n°123, décembre 1979 - janvier 

1980, p 31. 
995 Idem, p 31. 
996 Idem, P 31. 
997 HOROSZCZAK, A., « Spelnione oczekiwania, rozbudzone nadzieje », Kino, n°167, 1979. 
998 Cf. TOURNES, A., « Dossier : Poretta à l’heure polonaise », Jeune Cinéma, n°133, mars 1981, pp 18 – 27. 
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une explication de l’histoire « qui changeait avec les régimes »999. Cette perte de mémoire a 

engendré diverses maladies sociales qui empêchent la société de se remettre en question. Le 

devoir et la responsabilité d’un artiste est de rappeler l’histoire : « Nous sentons que notre 

devoir est de remplir les lacunes et de montrer l’histoire réelle, non officielle »1000. Tous les 

cinéastes présents critiquent les journalistes pour leur tendance à marquer un clivage entre les 

films historiques et les films réalistes. Or, ces premiers abordent les questions actuelles, tout 

comme les films dits réalistes1001. Cette fois-ci, Krzysztof Kieslowski pointe les problèmes : 

« la pratique politique s’était écartée de la vie réelle. Tout ce qui est mauvais dans notre pays, 

la justice, la corruption, l’immoralité générale, tout cela constitue une part importante de nos 

films »1002 . Certains d’entre eux ont choisi différentes esthétiques pour parler du même 

malaise dans la société : documentaires, fictions, films réalistes, adaptations ou films 

historiques. Ils parlent tous de la culture polonaise et de sa crise à l’époque communiste. 

Selon Edward Zebrowski « l’art, et surtout le film a pris la place de la vraie politique »1003. 

Ceci indique la responsabilité sociale qui pèse sur le cinéaste de TOR et d’autres ensembles 

filmiques : « comme nous n’avons eu ni vrai parlement, ni vraie presse, ni circulation 

effective d’opinions ni d’idées, le film et le théâtre ont exercé cette fonction »1004. Edward 

Zebrowski fait ici allusion aux metteurs en scène polonais qui eux aussi ont assuré cette 

responsabilité de l’art : Dejmek, Kantor, Grotowski …  

Wojciech Marczewski dans l’entretien autour de son film présenté à Poretta, Les 

Cauchemars 1005  souligne une autre forme de censure, que celle politique, en Pologne 

populaire. Son film « a été censuré pour sa ligne politique et son thème érotique »1006. Le film 

dont le thème érotique concerne l’initiation sexuelle d’un jeune garçon a attendu un mois pour 

être diffusé. Lors de son exploitation en Pologne populaire, il a été « enlevé pendant la visite 

du Pape » et les gens qui reconnaissaient Wojciech Marczewski dans la rue lui ont « craché 

dessus, littéralement »1007. Ce livre, adaptation du roman de 1936 d’Emil Zegadlowicz qui 

porte le même titre a aussi subi une censure morale à l’époque où il a été écrit. « La censure 

morale a toujours existé » - nous dit Wojciech Marczewski. Le cinéaste confirme que ce film 

est un film d’auteur, même s’il a été écrit par un scénariste et adapté d’un livre. En Pologne, 

                                                 
999 Idem, p 19. 
1000 Idem, p 19. 
1001 Cette problématique est amplement étudiée par Ania Szczepanska dans sa thèse déjà citée dans ce travail. 
1002 Cf. TOURNES, A., op. cit., p 19. 
1003 Idem, p 19. 
1004 Idem, p 19. 
1005 Cf. TOURNES, A., « Dossier : Poretta à l’heure polonaise », Jeune Cinéma, n°133, mars 1981, p 27. 
1006 Idem, p 27. 
1007 Idem, p 27. 
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le cinéma d’auteur touche à des thématiques personnelles, qui révèlent la personnalité du 

cinéaste, un phénomène difficile à comprendre pour des journalistes français éduqués aux / 

imprégnés des films de la Nouvelle Vague : « Un film extrêmement proche de vous et 

cependant tiré d’une œuvre littéraire ? »1008 - demande le journaliste à l’auteur qui répond 

« Tiré d’un livre ou de mon expérience, ce n’est pas essentiel ; ce qui me décide c’est que le 

sujet me concerne, soit mien »1009.  

Nous pouvons maintenant oser un parallèle entre le débat lors duquel les cinéastes 

polonais expliquaient le rapport entre les films historiques et la réalité ; l’auteur s’approprie 

l’œuvre littéraire, un fragment de l’histoire qu’il raconte dans son film de sorte qu’on puisse 

voir que c’est lui qui nous parle, que c’est son œuvre, son regard. Voilà l’essence du cinéma 

d’auteur en Pologne populaire qui s’exprime par la responsabilité du cinéaste de s’adresser à 

la conscience sociale et individuelle de ses contemporains, de décrire le monde et de poser des 

questions, sans s’attacher au format du film, qu’il soit historique ou adapté d’un livre. 

 

 

CONCLUSION 

 

 

L’espace public en Pologne populaire n’existe pas. Nous avons vu que durant les 

commissions d’évaluation des films, l’intervention de la direction de TOR pour défendre ses 

productions est conventionnelle car la décision appartient aux représentants du discours 

officiel de l’Etat-Parti. C’est pour cela que les cinéastes de TOR s’associent à l’ensemble de 

leur profession pour défendre leurs droits et leur discours d’auteur. Les médias contrôlés par 

l’Etat-Parti servent néanmoins de lieu où les auteurs-réalisateurs parlent de leurs intentions 

artistiques, défendent  le sens de leurs films et partagent leur réflexion plus universelle sur le 

cinéma en Pologne populaire. Nous constatons également que les cinéastes polonais de TOR 

se servent de l’espace médiatique pour construire une image d’auteur en Pologne et à 

l’étranger et pour déconstruire celle qu’ils jugent fausse. 

  

                                                 
1008 Idem, p 26. 
1009 Idem, p 26. 
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Cette thèse formalise une réflexion sur la possibilité de création dans un pays non-

démocratique, initiée par notre problématique de départ : comment a-t-il été possible de 

produire des films centrés sur l’individu, en ménageant de l’espace à l’expression du cinéaste 

employé par l’Etat-Parti, dans un pays où la politique du collectif occupait la place centrale ? 

L’analyse de cas de l’ensemble filmique TOR dans les années 1970 nous a permis d’élaborer 

cette réflexion et de démêler les contradictions concernant la notion d’auteur dans une 

démocratie populaire. Il ne s’agissait pas d’analyser les conditions d’émergence de cinéastes 

d’opposition, mais d’étudier les possibilités d’expression filmique et d’existence du discours 

d’auteur de films, sous contrainte du discours officiel de la politique culturelle où la 

production cinématographique est étatisée.  

Nous pouvons maintenant affirmer que l’auteur-cinéaste peut créer, dans un système 

qui n’est pas propice à la liberté d’expression, à condition de saisir les points de fracture du 

système politique dont il est tributaire et de maîtriser certains codes de communication, pour 

ensuite être en capacité de transmettre les idées et les images souhaitées. Nous avons validé 

cette hypothèse en étudiant trois axes majeurs exposés dans les trois parties de cette thèse. La 

première partie de cette thèse a démontré à quel point la connaissance du cadre réglementaire 

et du discours officiel définissant la politique culturelle est indispensable pour les cinéastes 

qui dirigeaient TOR. Ils pouvaient ainsi saisir les points de fracture d’un espace étatique 

permettant de réaliser des films d’auteur au sein de leur ensemble filmique tout en étant 

exposé à la visibilité et à la complexité de l’organisation des institutions cinématographiques 

où le décideur final était invisible, inatteignable. La deuxième partie éclaire le discours 

d’auteur via les intentions éthiques des cinéastes et leur propension à aborder la thématique de 

l’individu dans leurs films et la troisième partie montre comment les cinéastes de TOR 

gagnent leur notoriété en tant qu’intellectuels de la société polonaise en construisant leur 

propre discours d’auteur et en le transmettant via les médias et lors des commissions 

d’évaluation de leurs films. Nous avons découvert que le degré d’autonomie des auteurs-
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cinéastes était proportionnel au type de relations qu’ils développaient avec plusieurs types de 

médiations : les représentants du Parti, les institutions culturelles, les médias.  

Le cas de l’ensemble « TOR » montre comment les cinéastes, dans les pays non-

démocratiques, en s’imposant comme auteurs de leurs films, parviennent à jouer un rôle de 

penseurs dans leurs sociétés. C’est également un moyen pour réaliser leurs propres ambitions 

artistiques et intellectuelles tout en composant avec les obstacles politiques, techniques et 

économiques. Cette recherche a montré que l'enjeu de se faire entendre comme auteur dans 

une société non-démocratique n’est pas une simple confrontation de positions, ni une lutte 

suicidaire contre le pouvoir, mais plutôt l’art de la communication avec plusieurs 

interlocuteurs afin de faire entendre ses idées artistiques tout en veillant à ce que les intentions 

soient comprises par les spectateurs. Dans le contexte où le pouvoir organisationnel fait 

semblant d’instaurer un ordre des choses en imposant un discours officiel envers la 

cinématographie, où la censure fonctionne comme un dispositif du pouvoir qui échappe au 

contrôle étatique, l’ensemble filmique TOR a construit son propre discours. Grâce à leur 

persistance et leur volonté à s’imposer comme auteurs, les cinéastes de TOR ont développé 

leur propre discours filmique qui se caractérise par un questionnement moral, existentiel, 

artistique, politique et médiatique. Ce discours se traduit par la particularité du système 

d’expression créative qu'ils mettent en place, forgeant la voie vers une émancipation du 

discours officiel. Nous nous sommes concentrés, en étudiant des archives, des articles et en 

interrogeant des témoins de la période d’intérêt, sur l’analyse de deux 

discours cinématographiques : idéologique, en dépouillant les statuts des ensembles filmiques 

et des reformes concernant le cinéma, et celui des cinéastes de TOR en étudiant la manière 

dont ils appliquaient en pratique ce cadre règlementaire.  

 

Reprenons les étapes qui nous ont conduits à nos conclusions et qui ont été à l’origine 

d’autres réflexions durant cette recherche.  

Dans la première partie de cette étude, nous avons détaillé le cadre de la production 

cinématographique en Pologne populaire, ainsi que le contexte historique et socio-culturel 

dans lequel naît l’ensemble TOR. Grâce à une démarche archéologique nous avons saisi la 

structure du discours officiel (idéologique) envers la cinématographie. Notre redéfinition de la 

notion de pouvoir nous a permis de comprendre que le rôle de l’institution responsable de la 

censure se réduisait à signer les visas des films pour masquer le fait que les décisions venaient 

d’ailleurs. Notre approche théorique, inspirée par la pensée de Michel Foucault, nous a permis 

de voir que la censure cinématographique fonctionne en Pologne populaire comme un 
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dispositif de contrôle dont plusieurs forces et acteurs, ensemble, sont responsables de 

l’interdiction ou de la placardisation d’un film. Certains éléments composant la censure 

forment un réseau qui répond aux directives du discours officiel cinématographique. 

Néanmoins, la complexité de la structure de la censure et celle du pouvoir rendent 

pratiquement impossible l’identification du responsable de la décision d’arrêt de certains 

films. L’Etat-Parti a mis en place des dispositifs de gestion de la cinématographie qui 

échappent finalement à son contrôle. Il convient de rappeler qu’au final très peu de films 

finissaient dans les placards. Il en est de même pour TOR. Nous avons révélé dans cette 

première partie que l’une des formes que prend ce pouvoir administratif est sa structure 

organisée garante du cadre normatif règlementant la cinématographie et les institutions pour 

surveiller que les règles soient bien appliquées. Il s’est avéré que TOR, une des institutions de 

production mises en place par l’Etat-Parti, a fonctionné comme un espace autre, un espace 

hétérotopique qui permettait la création, à l’intérieur de la politique culturelle officielle. Cette 

partie met également en lumière les différentes étapes de la politique culturelle du Parti des 

années 1970 auxquelles TOR adapte sa stratégie pour créer des films conformes à sa ligne 

éditoriale. Nous avons conclu que la structure du pouvoir organisationnel et les failles qui 

échappent à sa volonté de contrôle, ainsi que le fonctionnement de TOR comme hétérotopie 

ont été propices à la création. La volonté de l’Etat-Parti était de mettre en place une structure 

du pouvoir organisationnel avec un cadre règlementaire pour la production des films pour les 

rendre conformes à l’idéologie du discours officiel. Cependant, les points de fracture dans 

cette structure figée, et notamment sa dynamique du réseau de forces qui échappait au 

contrôle du pouvoir étatique, ont contribué à l’existence des ensembles filmiques, exprimant 

le discours d’auteur des cinéastes. Il est impossible de prévoir comment s’agence et agit 

l’ensemble des forces qui composent un pouvoir organisationnel. Les différents changements 

de l’organisation de la cinématographie et du discours officiel de la politique culturelle envers 

le cinéma ont démontré la dynamique du pouvoir et de ses forces. En donnant la direction des 

ensembles filmiques aux réalisateurs, l’Etat-Parti a officialisé inconsciemment leur notoriété 

au sein de la culture et de la société polonaise. Ainsi, l'ensemble filmique TOR, en s’adaptant 

et en anticipant les changements, a développé sa ligne éditoriale et a produit les premiers 

films de fiction de Krzysztof Kieslowski et d'autres films d'auteur dans les années 1970 grâce 

à son fonctionnement semblable à une hétérotopie foucaldienne qui a permis la création 

filmique sous contrainte politique. Une autre conclusion importante de cette partie concerne 

l’envie des cinéastes d’intégrer TOR car cet ensemble filmique permettait la réalisation de 

l’individu-cinéaste. 
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Dans la deuxième partie de cette thèse, nous avons étudié les films de TOR et avons 

redéfini la notion d’auteur au cinéma pour mieux comprendre le discours d’auteur des 

cinéastes de l’ensemble filmique TOR. L’auteur au cinéma, pour nous, est celui qui parle et 

qui crée les films. Dans cette optique, nous avons voulu savoir quels sont les styles d’auteur 

créant à TOR et dans quelle mesure leurs films s’éloignent des directives de la politique 

culturelle de l’Etat-Parti. Cette méthode nous a donc aidé à saisir le discours filmique de 

TOR. Les cinéastes de TOR s’exprimaient à travers les thématiques existentielles et morales 

pour parler dans leurs films de problématiques que rencontrait l’individu face à la politique de 

dictat du collectif dans une société socialiste. Ces messages de fond étaient acceptés tant que 

les cinéastes rendaient leurs films conformes aux directives du discours officiel du Parti selon 

lesquelles il fallait réaliser : en privilégiant des adaptations de la littérature polonaise, des 

films contemporains et des films abordant les étapes majeures de l’histoire de la Pologne. Ces 

directives n’empêchaient pas les cinéastes de créer leurs films d’auteur parlant de l’individu. 

Ils ont réussi à se conformer aux règles imposées en réalisant les « genres » souhaités par 

l’Etat-Parti, en composant avec le règlement, tout en abordant les thématiques et en 

transmettant les messages qui leur étaient chers.  

Enfin, pour comprendre le discours d’auteur, nous avons questionné l’essence même 

du médium filmique en tant qu’œuvre d’art habitée par un sens autonome de celui que son 

auteur souhaite lui donner. Ceci nous a aussi éloigné du risque de conclusions trop hâtives sur 

les intentions des cinéastes pour jouer à tout prix avec le double sens dans leurs films afin de 

contourner les directives du discours officiel. La particularité de notre démarche a consisté à 

saisir les intentions artistiques des cinéastes pour comprendre le sens qu’ils voulaient donner à 

leurs œuvres, enrichissant de fait la méthode strictement historique d’Ania Szczepanska. Cette 

interrogation avait également pour but d’enquêter pour savoir si la lutte politique contre le 

discours officiel préoccupait les cinéastes de TOR. Nous avons découvert que leurs intentions 

principales concernaient la soif de créer les films qu’ils avaient envie de faire. Pour parvenir à 

cette conclusion, nous avons traité les films avec prudence, en leur rendant leur statut d’art, 

afin de ne pas les réduire au rôle d’objets, témoins d’un malaise qui s’installe dans la société 

polonaise des années 1970. Les cinéastes, sujets de notre recherche, transmettent leurs 

expériences et communiquent avec les spectateurs à travers la construction de héros 

filmiques. Ces personnages principaux sont montrés comme malades, souvent atteints de 

troubles identitaires ou torturés par des questions éthiques. Fréquemment, le message 

important est transmis à travers le jeu d’acteur, à travers le corps physique du personnage 

qu’il interprète. La société polonaise dans laquelle il vit, est rendue coupable de ce malaise, 
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exprimé avec un corps, car elle est représentée comme amorale. Les films de TOR 

communiquent avant tout la soif d’expression démocratique de leurs auteurs, qui se révèle à 

travers les thématiques existentielles dans les films réalisés par les cinéastes polonais. Ces 

films, comme le remarque Elise Domenach en analysant Le Hasard de Krzysztof Kieslowski, 

en communiquant la « pensée morale » travaillent « à la recherche de la démocratie »1010. 

Nous avons entrepris ici une démarche propre aux sciences de l’information et de la 

communication dont le but est d’étudier le cinéma comme un médium communicationnel. 

Nous affirmons donc que les cinéastes de TOR étaient de vrais auteurs qui faisaient parler 

leurs films et ont su donner le sens à leurs oeuvres, malgré la contrainte politique. Nos deux 

études de cas de films L’hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski et Les Frissons de 

Wojciech Marczewski ont permis d’identifier le degré de liberté qu’un film peut exprimer, en 

dépit d’une contrainte politique imposée et des intentions de son auteur. L’expression 

filmique des auteurs-cinéastes de TOR qui posent des questions avec leurs films en 

développant leur discours filmique montre une certaine autonomie face aux institutions du 

pouvoir organisationnel et au discours officiel. 

La troisième partie de cette recherche identifie le degré de risque encouru pour cette 

attitude d’auteur-cinéaste à travers les diverses étapes d’évaluation des films et les manières 

dont les cinéastes de TOR communiquent leur discours d’auteur. Même si le film exprime une 

certaine pensée de son auteur qui n’est pas appréciée par l’Etat-Parti, si le film démontre une 

qualité artistique et technique alors, il est rare d’empêcher sa diffusion. Le seul risque qu’il 

encourt est d’être diffusé avec un nombre de copies limité. L’Etat-Parti n’intervient pas sur 

les tournages et n’arrête pas le tournage de films pour motifs politiques. Les scénarios 

acceptés donnent des films et l’objectif d’un auteur-cinéaste de TOR n’est pas d’obtenir la 

diffusion de son film à tout prix, mais de faire le film dont il a envie, de se réaliser en tant 

qu’individu-cinéaste. Par ailleurs, nous avons vu à travers l’étude des différentes commissions 

d’évaluation des films, que l’autonomie de l’œuvre permet plusieurs interprétations qui 

parfois peuvent avoir des conséquences de diffusion néfastes pour les films. L’étude de ces 

différentes commissions a montré que la direction de TOR, en soutenant ses auteurs, soutenait 

sa propre ligne éditoriale et sa propre philosophie de production. Néanmoins, cela ne suffisait 

pas toujours pour défendre un film qui, s’il n’avait pas été apprécié par les hauts décideurs 

culturels, sortait en nombre de copies limité. Dans ce cas, pour construire leur notoriété 

d’auteur-intellectuel dans la société et pour transmettre leur discours d’auteur dans le but de 

                                                 
1010 DOMENACH, E., « A la recherche de la démocratie : 1980-1981, la « saison exceptionnelle » du cinéma 

polonais », Raisons politiques, Presses de Sciences Po, 2010/2 (n° 38), p 21. 
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défendre leurs films, les cinéastes se tournaient vers la presse, sauf que, dans un pays non-

démocratique toute information « sortante » est contrôlée par le « haut » et diffusée par les 

médias au service du discours officiel1011. Nous avons remarqué qu’en Pologne populaire les 

médias traditionnels, interprètent les films en y appliquant le filtre de l’idéologie. La 

comparaison des entretiens avec les cinéastes dans la presse polonaise et française et avec 

ceux que nous avons menés, nous a permis de saisir les intentions des auteurs concernant 

leurs films. L’analyse des articles critiques rédigés par les journalistes polonais envers les 

films de TOR nous a permis également d’identifier la réception par la presse de ces films et 

de percevoir l’image d’intellectuel et d’auteur que les cinéastes veulent se donner à travers les 

médias et que les journalistes qui comprennent les films accordent aux cinéastes de TOR. 

Quant à l’analyse des articles et des entretiens avec les cinéastes de TOR, réalisés par les 

journalistes français, elle nous a montré comment les cinéastes déconstruisaient le regard que 

les occidentaux avaient sur eux, des martyres du régime, en se présentant comme des auteurs 

au même titre que leurs collègues français, italiens ou américains. En conclusion, les auteurs 

de TOR, en se présentant dans les médias comme des auteurs, qui expriment donc une pensée, 

un discours d’auteur, se construisent une image d’intellectuels qui les fait accéder à une 

notoriété utile pour défendre leurs films en Pologne et à l’étranger et faire les films qu’ils ont 

envie de faire. 

 

Cette recherche a démontré que les films produits par TOR manifestaient non 

seulement un certain degré d’autonomie envers l’Etat-Parti, financeur exclusif, mais aussi 

envers la pulsion de résistance immédiate. Cette étude nous a permis de repenser la parenté du 

statut d’auteur (l’Etat-Parti, le cinéaste) d’un film dans le contexte d’une démocratie 

populaire. Ici, le seul auteur du film est le cinéaste et cette notion a un sens presque politique. 

Nous avons voulu saisir le discours d’auteur et les intentions de l’artiste pour comprendre 

l’acte de création dans un pays non-démocratique en le protégeant de l’interprétation orientée. 

En France, comme l’atteste la troisième partie de cette thèse, on a l’habitude de considérer les 

films venant de pays non-démocratiques comme des martyrs du système. Nous avons voulu, 

avec cette recherche, saisir les motivations des cinéastes à faire des films sous contrainte 

politique et étudier cette structure contraignante qui les empêchait de s’exprimer librement. 

Les cinéastes polonais de TOR voulaient, avant tout, réaliser leurs films et être présents dans 

des festivals pour être reconnus par la profession comme auteurs et artistes. 

                                                 
1011 Constat fait par plusieurs chercheurs en sciences politiques, notamment dans : DOUIN, J.L., Dictionnaire de 

la censure au cinéma, PUF, Paris 1998, 350 p. 
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En plus de son questionnement sur l’autonomie de l’auteur-cinéaste au sein d’un 

système non-démocratique, cette recherche a mis en place une méthodologie et une 

épistémologie qui, nous l’espérons, ouvrira des perspectives pour étudier d’autres 

cinématographies sous contrainte politique. L’objet de notre recherche est temporellement 

inscrit dans les années 1970. Cependant, notre recherche a identifié des pistes d’études pour 

l’avenir, peut-être pour certains futurs doctorants. Il nous semblerait intéressant de comparer 

la structure administrative cinématographique dans les pays démocratiques et non-

démocratiques pour voir si elle se révèle similaire dans tous les cas où la politique entre en 

jeu. Pour vérifier cette hypothèse, il serait intéressant de comparer les façons de faire face à la 

contrainte politique des cinéastes dans d’autres pays et cultures. Nous avons vu que de 

multiples contraintes politiques n’ont pas empêché Zanussi, Marczewski, Kieslowski, 

Majewski, Rozewicz, Zebrowski et d’autres à réaliser les films conformes à la fois à leurs 

discours d’auteur et au discours officiel régissant la cinématographie en Pologne populaire. 

Dans certains pays, comme en Iran, la contrainte religieuse semble empêcher certaines idées 

d’apparaître dans les films. Malgré cette contrainte, les films d’auteur iraniens se font et 

s’exportent à l’international. Comparer ces deux cinématographies pourrait peut-être apporter 

de nouveaux éclaircissements sur le fonctionnement structurel de la censure dans des 

contextes culturels et politiques différents. Nous espérons que la méthodologie que nous 

avons développée dans cette recherche pour comprendre la création des films d’auteur en 

Pologne populaire à travers l’exemple de TOR, permettra l’étude d’autres cinématographies 

sous contrainte d’une autorité quelconque : politique, religieuse, administrative, etc. 
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WIEWIORSKI, J., « Premiera ostatniego polkownika », Gazeta wyborcza, n° 125, 2009 

ZARZYCKI, A., « Lolek zalatwi wszystko », Magazyn filmowy, n° 50, 1971 

 

 

SLAWOMIR IDZIAK 

 

« Nauka latania » 

KLACZYNSKI, Z., « Nauka latania », Trybuna ludu, n° 211, le 6 septembre 1978 

ZAGROBA, B., « Stan niepokoju », entretien avec Slawomir Idziak, Film, n° 41, le 8 octobre 

1978 

 

JERZY GRUZA  

 

« Dzieciol » 

BUKOWSKI, J., « Komedia produkcji polskiej Dzieciol », Magazyn filmowy, n° 20, le 18 mai 

1971 
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ELJASIAK, J., « Slomiany wdowiec z supersamu », Sztandar mlodych, n°124, le 26 mai 

1971 

GAZDA, J., « Wreszcie cos do smiechu », Glos pracy, n° 122, le 24 mai 1971 

KLACZYNSKI, Z., « Dzieciol – ptak egzotyczny », Trybuna ludu, n° 147, le 27 mai 1971 

SLOJEWSKI, J.Z., « Nie do smiechu », Perspektywy, n°24, le 11 juin 1971 

 

KRZYSZTOF KIESLOWSKI  

 

SAMSONOWSKA, H., « Mozolnie szukam drogi... », Kino, n° 190, 1981, pp 2–5 

 

« Personnel » 

CHOLODOWSKI, W., « Przez dobre okulary », Film, n° 5, le 1er février 1976 

 

« Blizna » 

CIMENT, M., « Le Polonais de la onzième heure », Le Monde, le 30 novembre 1989 

KALUZYNSKI, Z., « Zero do zera », Polityka, n° 52, le 25 décembre 1976 

KASIA, J., « Blizna », Filmowy serwis prasowy, n° 16, 1976 

PLAZEWSKI, J., « W trybie oznajmujacym », Kultura, n°4, 1977   

ROSZEWSKI, W., « Blizna », Ekran, n° 4, le 23 janvier 1977 

WIECZORKOWSKI, A.J., « Znakomity film troche niedobry », Film, n° 1, le 2 janvier 1977 

ZALEWSKI, T., « Anty-bajka », Literatura, n° 1, le 6 janvier 1977 

 

« Spokoj » 

OCHALSKI, A., « Spokoj », Ekran, n° 17, le 26 avril 1981 

SOBANSKI, O., « Glos wdeptany w bloto », Film, n° 32, 1980 

 

« Amator » 

JANICKA, B., « Pionek jako figura », Film, n° 49, le 9 décembre 1979 

KALUZYNSKI, Z., « Przebudzenie z apatii », Polityka, n ° 48, le 1er décembre 1979 

KLOPOTOWSKI, K., « Na progu wielkosci », Literatura, le 27 septembre 1979 

SOBOLEWSKI, T., « Filip i najwazniejsza ze sztuk », Film, n° 3-4, 1979 

ZARYN, S., « Amator », Filmowy serwis prasowy, n°19, octobre 1979 

 

« Przypadek » 

SLAWINSKA, N., « Przypadek. O realizacji filmu Krzysztofa Kieslowskiego », Film, n°30, 

1981 

ZAREBSKI, K.,J., « Przypadek », Filmowy serwis prasowy, n° 615, 1 – 15 mars, 1987 

 

ANTONI KRAUZE 

 

« Palec bozy » 

JACKIEWICZ, A., « Opowiesc o niedoszlym aktorze », Zycie literackie, n° 38, le 23 

septembre 1973 

WIERZEWSKI, W., « Pasja i manowce », Trybuna ludu, n° 246, le 4 septembre 1973 



 388 

 

« Strach » 

KUBIKOWSKI, Z., « Model prowincji », Literatura, n° 34, le 20 aout 1981 

« Strach », Filmowy serwis prasowy, n° 9, 1975 

SOBOLEWSKI, T., « Siatka », Film, n° 26, 1975 

WERTENSTEIN, W., « Po palcu bozym strach », Kino, n° 7, 1975 

 

« Podroz do Arabii » 

JANICKA, B., « Szczelina », Film, n° 21, le 25 mai 1980 

MALATYNSKA, M., « O czym szumi w muszli ? », Kino, n° 6, 1980 

SOBOLEWSKI, T., « Arabia szczesliwa », Film, n° 39, 1979 

 

JANUSZ MAJEWSKI 

 

FUKSIEWICZ, J., « Krytycy i film popularny », Film, n° 36, 1970 

 

« Lokis », 1970 

CZAPINSKA, W., « Lokis », Ekran, n° 42, le 19 octobre 1969 

GLOWACKI, J., « Strzez sie ciazy, Lokis krazy », Kultura, n° 42, 1970 

KLACZYNSKI, Z., « Gdzie wszystko zdarzyc sie moze », Trybuna ludu, n° 272, le 30 

septembre 1970 

SMOLEN-WASILEWSKA, E., « Lokis, thriller ze Zmudzi », Film, n° 30, le 28 juillet 1968 

 

« Zazdrosc i medycyna », 1973 

SOBOLEWSKI, T., « Stary Widmar mial zone mloda », Kino, n° 10, 1973 

TATARKIEWICZ, A., « Ewa Krzyzewska : Rebeka », Film, n° 38, 1973 

 

« Zaklete rewiry », 1975 

EBERHARDT, K., « Niekonwencjonalna szkola zycia », Kino, n° 11, 1975 

METRAK, K., « Od kuchni », Film, n° 48, 1975 

WERTENSTEIN, W., « Zaklete rewiry. Sekrety madrej precyzji », Kino, n° 11, 1975 

 

« Lekcja martwego jezyka » 

LAM, A., « Delectatio moroza », Kino, n° 10, 1979 

SOBOLEWSKI, T., « Powiesc o dyletancie », Film, n° 6, 1979 

« Zazdrosc i medycyna », Filmowy serwis prasowy, n° 14, 1973, pp 12 - 15 

 

WOJCIECH MARCZEWSKI 

 

METRAK, K., « Jest talent », Kino, n° 9, 1972 

 

« Zmory » 

GIZYCKI, M., « Zmory », Filmowy serwis prasowy, n°3, 1979 
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GIZYCKI, M., « Uderzyc w stol », entretien avec Wojciech Marczewski, Literatura, n° 9, 

1979 

GORZANSKI, J., « Robie filmy dlatego, ze nie wiem », entretien avec Wojciech 

Marczewski, Film, n°15, 1980 

SOBOLEWSKI, T., « Pochwalona bezpanskosc », entretien avec Wojciech Marczewski, 

Film, n°20, 1979 

 

« Dreszcze » 

KRYWOW, T., « Dreszcze », entretien avec Wojciech Marczewski, Ekran, n° 24, 1981 

HENCZEL, K., « Madagaskar, czyli obrona prywatnosci », Film, avril 1981, n°15 

TRONOWICZ, H., « Dreszcze », Filmowy serwis prasowy, n° 492, 1981 

 

MAREK PIWOWSKI  

 

« Rejs » 

BOHDZIEWICZ, A., « Osobliwa historia rozsypanych paciorkow », Kino, n°3, 1971 

BYWALEC, « Statek opetanych », Polityka, n° 43, 1970 

JANICKA, B., « Tylko dla doroslych », Film, n° 43, 1970 

KLACZYNSKI, Z., « Podroz w nieznane », Trybuna ludu, le 23 octobre 1970 

PIJANOWSKI, L., « Przygoda z rejsem », Kino, n°3, 1971 

« Rejs », Filmowy serwis prasowy, n° 18, 1970, pp 17 - 20 

WOJCIECHOWSKI, M., « Na planie. Rejs », Ekran, n° 40, 1969 

 

STANISLAW ROZEWICZ 

 

BUJAS, A., « Stanislaw Rozewicz o swoich filmach. Historia na ekranie », Trybuna ludu, n° 

38, 1980 

 

« Samotnosc we dwoje » 

WIERZEWSKI, W., « Drugie oblicze Rozewicza », Ekran, n° 6, 1969 

 

« Romantyczni » 

MRUKLIK, B., « Podzwonne dla romantycznych », Kino, n° 10, 1970 

OLEKSIEWICZ, M., « Romantyczni », Film, n° 49, 1970 

« Romantyczni », Filmowy serwis prasowy, n° 16, 1970 

 

« Szklana kula » 

NOWAK, L., « Odblyski szklanej kuli », Magazyn filmowy, n° 40, 1971 

SMOLEN-WASILEWSKA, E., « Ich miejsca na ziemi », Film, n° 37, 1971 

« Szklana kula », Filmowy serwis prasowy, n° 9, 1972 

 

« Drzwi w murze » 

SOBOLEWSKI, T., « Pospolitosc skrzeczy », Film, n°8, 1974 

TATARKIEWICZ, A., « Psychoza », Film, n°11, 1974 
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« Pasja » 

JANICKA, B., « Czerwony kasztelanic », entretien avec Stanislaw Rozewicz, Film, n°3, 1978 

 

« Rys » 

JANICKA, B., « Strzal w kosciele », Film, n°5, 1982 

 

ANDRZEJ WAJDA  

 

« Le bois de bouleau » 

 

HELMAN, A., « Opowiesc o milosci i smierci », Kultura, le 22 novembre 1970 

JACKIEWICZ, A., « Brzezina Wajdy », Zycie literackie, n° 49, le 6 decembre 1970 
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1970 

KLACZYNSKI, Z., « Jego pierwsza i ostatnia wiosna », Trybuna ludu, n° 314, le 11 

novembre 1970 

FUKSIEWICZ, J., «  Brzezina », Film, n° 47, 1970 

 

ROMAN ZALUSKI 

 

« Kardiogram » 

BRAUN, A., « Kardiogram », Film, n° 20, 1971 

ZAGROBA, B., « Kardiogram », Magazyn filmowy, n° 18, 1971 

« Kardiogram », Filmowy serwis prasowy, n°7, 1971 

 

« Zaraza » 

BRAUN, A., « Zaraza », Film, n°16, 1972 
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« Zaraza », Filmowy serwis prasowy, n°3, 1972 

 

KRZYSZTOF ZANUSSI 
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WERNER, A., « W rodzinnym grobie », Film, n° 40, 1971 
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HOLLENDER, B., « Quelque chose à dire », Rzeczpospolita, 30 – 31 juillet 2005 

RATAJCZAK, J., « Un mode de vie », entretien avec Edward Zebrowski, Profile, mai 1981 

ZEBROWSKI, E., « Film, c’est à dire : poser des questions », Polska, juillet 1979 

 

« Ocalenie » 

JANICKA, B., « Czlowiek wobec cierpienia », Film, n° 11, 1972 

MARSZALEK, R., « Pamflet na swojego chlopa i samo zycie », Kino, n° 7, 1972 

MICHALEK, B., « Smierc w szpitalu », Kino, n° 7, 1972 
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FILMOGRAPHIE DE L’ENSEMBLE « TOR » (1967-1981) 

 

 

a) les Œuvres cinématographiques 

 

DATE DE LA 

PREMIERE 

DATE DE 

PRODUCTION 
NOM DU FILM 

NOM DU 

REALISATEUR 

1969. 02. 07 1968 
La solitude à deux (Samotnosc we 

dwoje) 
ROZEWICZ Stanislaw 

1969. 10. 14 1969 
Structure de cristal (Struktura 

krysztalu) 
ZANUSSI Krzysztof 

1971. 09. 24 1970 Vie de famille (Zycie rodzinne) ZANUSSI Krzysztof 

1970. 11. 27 1970 Les Romantiques (Romantyczni) ROZEWICZ Stanislaw 

1970. 10. 19 1970 La croisière (Rejs) PIWOWSKI Marek 

1970. 09. 25 1970 Lokis (Lokis) MAJEWSKI Janusz 

1971. 05. 21 1970 Un pic (Dzieciol) GRUZA Jerzy 

1972. 04. 07 1971 L' Epidémie (Zaraza) ZALUSKI Roman 

1971. 05. 04 1971 Cardiogramme (Kardiogram) ZALUSKI Roman 

1972. 09. 26 1972 La boule de cristal (Szklana kula) ROZEWICZ Stanislaw 

1973. 08. 03 1972 Le doit de Dieu (Palec bozy) KRAUZE Antoni 

1972. 09. 15 1972 Salut (Ocalenie) ZEBROWSKI Edward 

2009. 05. 29 1972 Fleur de fougère (Kwiat paproci) BUTRYMOWICZ Jacek 

1973. 11. 23 1972 Illumination (Iluminacja) ZANUSSI Krzysztof 

1973. 09. 25 1973 
Jalousie et médecine (Zazdrosc i 

medycyna) 
MAJEWSKI Janusz 

20. 02. 1974 1973 
Porte dans le mur / La clef (Drzwi 

w murze) 
ROZEWICZ Stanislaw 

1975. 01. 21 1974 
Bilan trimestriel (Bilans 

kwartalny) 
ZANUSSI Krzysztof 

1975. 11. 27 1975 Hôtel Pacific (Zaklete rewiry) MAJEWSKI Janusz 

1975. 06. 24 1975 La peur (Strach) KRAUZE Antoni 

1975. 06. 03 1975 
 L’histoire du péché (Dzieje 

grzechu) 
BOROWCZYK Walerian 



 396 

1975. 11. 17 1975 
Les feuilles sont tombées des 

arbres (Opadly liscie z drzew) 
ROZEWICZ Stanislaw 

1976. 12. 06 1976 La cicatrice (Blizna) KIESLOWSKI Krzysztof 

1977. 01. 28 1976 Camouflage (Barwy ochronne) ZANUSSI Krzysztof 

1977. 09. 12 1977 Rébus (Rebus) ZYGADLO Tomasz 

1978. 03. 14 1977 Passion (Pasja) ROZEWICZ Stanislaw 

1978. 08. 21 1978 Apprendre à voler (Nauka latania) IDZIAK Slawomir 

1979. 04. 16 1978 Cauchemars (Zmory) 
MARCZEWSKI 

Wojciech 

1979. 03. 28 1978 
L'hôpital de la transfiguration 

(Szpital przemienienia) 
ZEBROWSKI Edward 

1978. 09. 21 1978 La spirale (Spirala) ZANUSSI Krzysztof 

1978. 09. 12 1978 

Où que vous soyez ... Monsieur le 

Président … (Gdziekolwiek jestes 

… Panie Prezydencie …) 

TRZOS - 

RASTAWIECKI Andrzej 

1980. 05. 19 1979 
Voyage en Arabie (Podroz do 

Arabii) 
KRAUZE Antoni 

1979. 09. 07 1979 
La leçon de la langue morte 

(Lekcja martwego jezyka) 
MAJEWSKI Janusz 

1979. 10. 15 1979 
Aria pour un athlète (Aria dla 

atlety) 
BAJON Filip 

1979. 11. 16 1979 Le profane (Amator) KIESLOWSKI Krzysztof 

1981. 01. 26 1980 
1901 Enfants en grève (Wizja 

lokalna 1901) 
BAJON Filip 

1981. 03. 16 1980 En plein jour (W bialy dzien) ZEBROWSKI Edward 

1980. 09. 19 1980 Constans (Constans) ZANUSSI Krzysztof 

1982. 03. 15 1981 Le lynx (Rys) ROZEWICZ Stanislaw 

1987. 01 1981 Le hasard (Przypadek) KIESLOWSKI Krzysztof 

1983. 01. 24 1981 
Une limousine Daimler Benz 

(Limuzyna Daimler Benz) 
BAJON Filip 

1981. 11. 23 1981 Frissons (Dreszcze) 
MARCZEWSKI 

Wojciech 

     1983. 11. 14 1981 - 82 
Les Prévisions météo (Prognoza 

pogody) 
KRAUZE Antoni 
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b) les Œuvres télévisuelles 

 

- courts métrages 

 

Date de la 

première 

DATE DE 

PRODUCTION 
NOM DU FILM 

NOM DU 

REALISATEUR 

1969. 08. 18 1967 Face à face (Twarza w twarz) ZANUSSI Krzysztof 

1968. 12. 01 1968 Examen (Zaliczenie) ZANUSSI Krzysztof 

1970 1970 
Les montagnes au crépuscule 

(Gory o zmierzchu) 
ZANUSSI Krzysztof 

1970. 03. 13 1969 Monidlo (Monidlo) KRAUZE Antoni 

1970 1970 Chance (Szansa) ZEBROWSKI Edward 

1971. 04. 11 1970 
Les contes du soir (Bajki na 

dobranoc) 
ZAORSKI Janusz 

1971. 04. 23 1970 
Le jour de novembre (Dzien 

listopadowy) 
ZEBROWSKI Edward 

1981. 02. 02 1970 Rififi (Draka) KUBIK Janusz 

1971. 07. 22 1971 Pyjama (Pizama) KRAUZE Antoni 

1972. 01. 06 1971 Le battement du cœur (Bicie serca) LASKOWSKI Jan 

1972. 09. 05 1971 
Dimanche de Barabbas (Niedziela 

Barabasza) 
KONDRATIUK Janusz 

1971. 12. 21 1971 Mateo Falcone (Mateo Falcone) BUDKIEWICZ Jan 

1971. 12. 26 1971 Dekameron (Dekameron) BUDKIEWICZ Jan 

1973. 10. 31 1972 Hypothèse (Hipoteza) ZANUSSI Krzysztof 

1973. 03. 02 1972 777 (777) ROGULSKI Krzysztof 

1981. 01. 05 1973 Le signe (Znak) KAMIENSKA Irena 

1974. 01. 13 1973 
Le passage souterrain (Przejscie 

podziemne) 
KIESLOWSKI Krzysztof 

1974. 06. 09 1973 
Spectacle hospitalier (Goscinny 

wystep) 
WOJCIK Wojciech 

1976. 03. 12 1975 Le renard (Lis) ROGULSKI Krzysztof 
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- moyens métrages 

 

 

 

- séries TV 

  

Date de la 

première 

DATE de 

production 
NOM DU FILM 

NOM DU 

REALISATEUR 

1970. 03. 28 1969 

Comment obtenir de l'argent, une 

femme et devenir célèbre (Jak 

zdobyc pieniadze, kobiete i slawe) 

KONDRATIUK Janusz 

1971. 10. 19 1971 Derrière un mur (Za sciana) ZANUSSI Krzysztof 

1975. 03. 19 1974 Pâques (Wielkanoc) 
MARCZEWSKI 

Wojciech 

1976. 05. 21 1975 
Exécution dans un Zoo (Egzekucja 

w zoo) 
RUTKIEWICZ Jan 

1977. 08. 18 1976 Le retour (Powrot) BAJON Filip 

1977. 07. 21 1976 Les yeux enchantés (Oczy uroczne) SZULKIN Piotr 

1977. 04. 08 1976 Un court voyage (Krotka podroz) ROGULSKIKrzysztof 

1977. 03. 11 1976 
Klara et Angelika (Klara i 

Angelika) 
KAMIENSKA Irena 

1978. 08. 18 1977 
Au dehors du système (Poza 

ukladem) 
RUTKIEWICZ Jan 

1977. 06. 17 1977 
Le dernier tour (Ostatnie 

okrazenie) 
ROGULSKI Krzysztof 

1978. 01. 05 1977 Biohasard (Biohasard) KUBIK Janusz 

1980 1978 La terre verte (Zielona ziemia) BAJON Filip 

1978 1978 Papa Stamm (Papa Stamm) ROGULSKI Krzysztof 

1980 1980 
Party aux chandelles (Party przy 

swiecach) 
KRAUZE Antoni 

1981. 12. 11 1981 Le pendule (Wahadelko) BAJON Filip 

Date de la 

première 

DATE de 

production 
NOM DU FILM 

NOM DU 

REALISATEUR 

1971. 02. 12 1970 Doctoresse Ewa (Doktor Ewa) KLUBA Henryk 

1977. 04. 03 1976 Zaklęty dwór (Le manoir enchanté) KRAUZE Antoni 
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- longs métrages télévisuels 

 

Date de la 

première 

DATE DE 

PRODUCTION 
NOM DU FILM 

NOM DU 

REALISATEUR 

1970. 11. 10 1970 Le Bois de bouleaux (Brzezina) WAJDA Andrzej 

1976. 01. 13 1975 Le Personnel (Personnel) KIESLOWSKI Krzysztof 

1980. 10. 07 1977 Record du monde (Rekord swiata) BAJON Filip 

 1978. 08. 04 1978 A tout prix (Za wszelka cene) KOTKOWSKI Andrzej 

1980. 11. 17 1980 Le contrat (Kontrakt) ZANUSSI Krzysztof 

1983. 06. 03 1980 Les comptines (Bajki na dobranoc) IDZIAK Slawomir 

1982. 05. 26 1981 
Cas de Piotr S. (Przypadki Piotra 

S.) 
STANISLAW Jedryka 

1996. 06. 27 1981 
Une courte journée de travail 

(Krotki dzien pracy) 
KIESLOWSKI Krzysztof 

1984. 11. 15 1981 L'ombre (Cien) DOMALIK Andrzej 
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ANNEXE n°1 

 

L’ORGANIGRAMME DE L’ENSEMBLE TOR (1967 – 1982) 

 

Directeurs artistiques - réalisateurs 

Stanislaw Rozewicz (1967-68 et 1972-80) 

Antoni Bohdziewicz (1968 – 1970) 

Jerzy Passendorfer (1970 – 1972) 

Krzysztof Zanussi (1980 - …) 

 

Directeurs littéraires 

Witold Zalewski (1967 – 1989) 

 

Chefs de production 

Wlodzimierz Sliwinski (1967 – 1980) 

Zygmunt Kniaziolucki (1979 – 1984) 

 

 

 

Liste des réalisateurs, membres du « club des gentlemans » TOR1012 entre 1967 et 1982:  

 

Réalisateurs - membres : 

Antoni Krauze, Janusz Majewski, Edward Zebrowski, Krzysztof Kieslowski, Filip Bajon, 

Wojciech Marczewski, Slawomir Idziak 

 

Réalisateurs coopérants avec l’ensemble TOR :  

Marek Piwowski, Jacek Butrymowicz, Andrzej Wajda, Jerzy Gruza, Tomasz Zygadlo, Roman 

Zaluski, Jan Budkiewicz, Janusz Zaorski, Janusz Kondratiuk, Waldemar Borowczyk, 

Krzysztof Rogulski, Irena Kamienska, Andrzej Domalik 

 

  

                                                 
1012 AAN, Fond : NZK, côte 2/93 – La liste des réalisateurs qui en 1981 ont déclaré leur volonté de 
coopération artistique dans l’Ensemble TOR : K. Zanussi, F. Bajon, A. Krauze, W. Marczewski, K. 
Kieslowski, A. Krauze, E. Zebrowski, S. Rozewicz 
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ANNEXE n° 2 

 

Les principales structures en charge de la cinématographie en Pologne populaire 

 

 

SPHERE DU DISCOURS POLITIQUE  

SAVOIR–POUVOIR 

CINEMATOGRAPHIQUE           
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Bureau Politique du Parti POUP, KC PZPR – service 
culturel, conseiller cinéma 

 

 
Ministère de la Culture et de l’Art – Ministre, 
Conseiller cinéma 

 

NZK – Commission d’évaluations des 
films, KOT 

 

 
L’Entreprise « Ensembles 
Filmiques », Studios Les ensembles filmiques : 

Tor (Rozewicz, 
Bohdziewicz, Zanussi), 
Kadr (Kawalerowicz), X 
(Wajda) 

 

Médias 

 

 

 

Message 

d’un FILM 

 

 

 

SPHERE DU DISOURS D’AUTEUR 
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ANNEXE n° 3 

 
La grille d’évaluation du film  La Croisière de Marek Piwowski remplie par la réalisatrice 

Wanda Jakubowska,  membre de la Commission d’évaluation du film La croisière le 22 mai 

1970 

 
Source : AAN, Varsovie, Fonds : NZK, Côte : 5/19 
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ANNEXE n° 4 

 

 
Le calcul de notations du film La Croisière de Marek Piwowski 

 

Resultat : IV catégorie – film faible 

 

 

 

 

  

Film	:	La	Croisière	 Bozym Macek PassendorferJakubowska Jesionowski Lenart Scibor MOYENNE

l’évaluation idéologique 0 8 7 10 10 15 10 8,6

l’évaluation artistique 8 5 10 10 10 5 10 8,3

jeu d’acteurs 3 3 5 4 4 4 4 3,9

plasticité visuelle

image 1 2 1 1 2 2 1 1,4

scénographie et costumes 3 2 2 1 2 3 1 2,0

son 1 2 2 1 2 2 1 1,6

25,7
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ANNEXE n° 5 

 
La grille d’évaluation du film  Romantiques (premier titre Prolog) de Stanislaw Rozewicz 

remplie par le directeur de la programmation à NZK, Wieslaw Bozym,  membre de la 

Commission d’évaluation du film le 22 juin 1970 

 
Source : AAN, Varsovie, Fonds : NZK, Côte : 5/19 
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ANNEXE n° 6 

 

 

 

La liste des « Ensembles filmiques » dans l’ordre chronologique 

 
Sources :  

SZCZEPANSKA, A., Le groupe X d’Andrzej Wajda : un cinéma d’opposition en République 

populaire de Pologne, thèse soutenue le 6 juin 2011, Université Paris 1 Sorbonne. 

LUBELSKI, T., L’histoire du cinéma polonais : les cinéastes, les films et les contextes, 

Videograf II, Chorzów 2009. 

Kinematografia w Polsce ludowej 1945 – 1980, Redakcja Wydawnictw Filmowych 

Zjednoczenia Rozpowszechniania Filmow, Warszawa 1980. 

 

 

1948 – 1949  

« Blok », dirigé par Aleksander Ford 

« Warszawa », dirigé par Leonard Buczkowski 

« ZAF », dirigé par Wanda Jakubowska 

 

 

1955 - 1968 

« Iluzjon », dirigé par Ludwik Starski 

« Kadr », dirigé par Jerzy Kawalerowicz 

« Rytm », dirigé par Jan Rybkowski 

« START », dirigé par Wanda Jakubowska 

« Studio », dirigé par Aleksander Ford 

« Syrena », dirigé par Jerzy Zarzycki 

 

1956- 1968 

« Droga », dirigé par Antoni Bohdziewicz 

 

 

1957- 1968 

« Kamera », dirigé par Jerzy Bossak 

 

 

1967- 1968 

« TOR », dirigé par Stanislaw Rozewicz  

 

 

1968 – 1972 

« Kraj », dirigé par Andrzej Walatek 

« Nike », dirigé par Stanislaw Kuszewski 

« Wektor », dirigé par Jerzy Jesionowski 

« Iluzjon », dirigé par Czeslaw Petelski 

« Plan », dirigé par Ryszard Kosinski 

« Tor », dirigé par Antoni Bohdziewicz, Jerzy Passendorfer 
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1972 – 1981 

« Iluzjon », dirigé par Czeslaw Petelski 

« Kadr », dirigé par Jerzy Kawalerowicz 

« Silesia », dirigé par Kazimierz Kutz, Ernest Bryll 

« Tor », dirigé par Stanislaw Rozewicz, Krzysztof Zanussi 

« X », dirigé par Andrzej Wajda 

« Zodiak », dirigé par Jerzy Hoffman 

 

 

1972 – 1977 

« Panorama », dirigé par Jerzy Passendorfer 

« Pryzmat », dirigé par Aleksander Scibor-Rylski 

 

 

1975-1983 

« Profil », dirigé par Bogdan Poreba 

 

 

1976-1977 

« Nurt », dirigé par Jerzy Antczak 

 

 

1980 – 1981 

« Krakow », dirigé par Ryszard Filipski 
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ANNEXE n°  6 

 

La liste des adaptations filmiques produites par TOR 

 
 

- œuvres cinématographiques  

 

1968 - La solitude à deux de Stanislaw Rozewicz 

adaptation du roman Straszny czwartek w domu pastora. Dalsze losy Pastora Hubiny de Karol 

Ludwik Koninski (écrit dans les années 1930)  

 

1970 – Les romantiques de Stanislaw Rozewicz 

adaptation de Pitaval wielkopolski (1960) de Stanislaw Szenic 

 

1970 – Lokis de Janusz Majewski 

adaptation de la nouvelle Lokis de Prosper Mérimée, parue en 1869 

 

1971 – Cardiogramme de Roman Zaluski 

adaptation de Nigdy na swiecie d’Aleksander Minkowski (1959) 

 

1972 – La boule de cristal de Stanislaw Rozewicz 

adaptation de la nouvelle Swiety de Kornel Filipowicz (1971) 

 

1972 - Le doigt de dieu d’Antoni Krauze 

adaptation du roman Selekcja de Tadeusz Zawierucha (1970) 

 

1973 - Jalousie et médecine de Janusz Majewski 

adaptation du roman Zazdrosc i medycyna de Michal Choromanski (1932) 

 

1975 – L'Hotel Pacific de Janusz Majewski 

adaptation du roman Zaklete rewiry de Henryk Worcell (1936) 

 

1975 – La peur d’Antoni Krauze 

adaptation du roman Strach de Zbigniew Safjan (1973) 

 

1975 - Les feuilles sont tombées des arbres de Stanislaw Rozewicz 

adaptation de la nouvelle Opadły liście z drzew de Tadeusz Rozewicz (1955)  

 

1975 – The story of sin de Walerian Borowczyk 

adaptation du roman Dzieje grzechu de Stefan Zeromski (1908) 

 

1978 – Cauchemars de Wojciech Marczewski 

adaptation du roman Zmory d’Emil Zegadlowicz (1935) 

 

1978 - L'hôpital de la transfiguration d’Edward Zebrowski 

adaptation du roman Szpital Przemienienia de Stanislaw Lem (1955) 

 

1980 – En plein jour d’Edward Zebrowski 

adaptation du roman Zwierzęta zostały opłacone de Wladyslaw Terlecki (1980) 
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1981 – Le lynx de Stanislaw Rozewicz 

adaptation de la nouvelle Kosciol w Skaryszewie de Jaroslaw Iwaszkiewicz 

 

1981 - Prévisions météo d’Antoni Krauze 

adaptation de la nouvelle Zdarzenie w miasteczku de Marek Nowakowski (1974) 

 

 

- œuvres télévisuelles 

 

1969 – Monidlo d’Antoni Krauze 

adaptation de la nouvelle Monidlo de Jan Himilsbach (1967) 

 

1970 - Le Bois de bouleaux d’Andrzej Wajda 

adaptation de la nouvelle Brzezina de Jaroslaw Iwaszkiewicz (années 1930) 

 

1970 - Le jour de novembre d’Edward Zebrowski  

adaptation de la nouvelle Dzien listopadowy de Jaroslaw Iwaszkiewicz (1960) 

 

1971 – Mateo Falcone de Jan Budkiewicz 

adaptation de la nouvelle Mateo Falcone de Prosper Merimée (1829) 

 

1971 – Decameron de Jan Budkiewicz 

adaptation du recceuil de nouvelles Le Décaméron de Boccace (1349 – 1353) 

 

1973 - Spectacle hospitalier de Wojciech Wojcik 

adaptation de la nouvelle Galopada de Jozef Lozinski (1970) 

 

1974 – Pâques de Wojciech Marczewski 

adaptation de la nouvelle Wielkanoc de Jerzy Putrament (1946) 

 

1975 – Le renard de Krzysztof Rogulski 

adaptation de la nouvelle Lis de Wojciech Zukrowski 

 

1975 - Execution dans un Zoo de Jan Rutkiewicz 

adaptation de la nouvelle Egzekucja w zoo de Kornel Filipowicz (1973) 

  

1976 – Klara i Angelika d’Irena Kamienska 

adaptation de la nouvelle Klara i Angelika de Maria Dabrowska  

 

1976 -  Le manoir enchanté d’Antoni Krauze 

adaptation du roman Zaklety dwor de Walery Lozinski (1859) 

 

1977 – Biohasard de Janusz Kubik 

adaptation de la nouvelle Biohasard de Kornel Fijalkowski 

 

1980 - Party aux chandelles d’Antoni Krauze 

adaptation de la nouvelle Party przy swiecach de Jan Himilsbach 

 

1981 – L’ombre d’Andrzej Domalik 

adaptation de la nouvelle Le moine noir d'Anton Tchekhov (1894)  
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ANNEXE n° 7 
 

 

La loi du 10 juillet 1952 sur le droit d’auteur en Pologne populaire  

 
Source : Dziennik Ustaw n ° 34, Poz. 234 
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ANNEXE n° 8 

 
La modification de la loi sur le droit d’auteur du 23 octobre 1975 

 
Source : Journal Officiel, Dziennik Ustaw 1975, n° 184 
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ANNEXE n° 9 

 

 
La représentativité des thématiques dans les films de l’ensemble TOR entre 1967 et 1981 
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ANNEXE n° 10 
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ANNEXE n° 11 
 

 

 



 422 

ANNEXE n° 12 
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ANNEXE n° 13 

 
Le compte rendu de la commission de validation du film télévisé « Kontrakt » de Krzysztof 

Zanussi 

 
Source : Archive de la TVP, Varsovie 
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ANNEXE n° 14 

 
L’échantillon de la représentativité des membres des commissions d’évaluation des films 

produits par TOR entre 1967 et 1981 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Activistes	

politiques	

et	socio-

culturels

Militaires Invités

Citoyens	

non	

identifiés	

Journalistes Professeurs Ecrivains		 Scénaristes
Directeurs	

littéraires	

Directeurs	

artistiques

Responsables	

de	

production

Techniciens
Réalisateurs	

hors	TOR

Réalisateurs	

TOR
Dir	TOR TOTAL

Réalisateur Titre
Date	

commission

Rozewicz	

Stanislaw

La	solitude	

à	deux
1968.09.09

6 1 2 2 1 0 1 1 0 1 0 1 4 1 3 24

Zaluski	

Roman

Cardiogram

me
1971.01.23

5 1 1 0 0 0 0 0 1 3 0 1 0 1 2 15

Zanussi	

Krzysztof

Bilan	

trimestriel

1974.10.05(

nowy	sklad	

komisji)
7 0 0 1 3 1 0 1 0 1 1 0 3 2 1 21

Zygadlo	

Tomasz
Rébus 1977.04.26

3 1 0 0 2 2 0 1 2 1 1 0 1 2 1 17

Bajon	Filip
Aria	pour	

un	athlète
1979.05.03

2 1 0 0 2 0 1 0 0 1 0 0 0 1 1 9

Marczewski	

Wojciech
Frissons	 1981.08.05

1 0 0 0 0 0 2 0 2 0 0 0 3 2 1 11

TOTAL 24 4 3 3 8 3 4 3 5 7 2 2 11 9 9
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ANNEXE n° 15 

 
La note concernant les modifications à apporter dans le film Le camouflage de Krzysztof 

Zanussi 

Date de la rédaction : 27 decembre 1976 (un mois et demi après sa comission de validation) 

 
Source : AAN, Fonds : KC PZPR, Cote : LVI 1717 18/13 
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ANNEXE n° 16 

 
L’avis de Wieslaw Bozym concernant la validation de L’hopital de la transfiguration 

d’Edward Zebrowski, directeur du département de production et de technique à l’Entreprise 

« Ensembles filmiques » du 20 février 1979. 
 

Source : Archive du Ministère de la Culture, Krakowskie Przedmiescie, Fonds : KOJTF, cote 1099/14. 
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ANNEXE n° 17 
 

La lettre de réclamation de Tomasz Zygadlo concernant la mauvaise copie de son film Rebus 

pendant sa projection au festival de Mannheim. 

 
Source : Archive du Ministère de la Culture, Krakowskie Przedmiescie, Fonds : KOJTF, cote 1099/14. 
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ANNEXE n° 18 
 

« Le discours off » de Serge Daney (article sur l’Illumination de Krzysztof Zanussi) 
 

Source : Cahiers du cinéma, n°256, 1975 
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ANNEXE n° 19 

 
L’article de Paulo Antonio PARANAGUA « Le technocrate et le cinéaste » concernant le 

film La Cicatrice de Krzysztof Kieslowski 

 

Source : Positif n°227, février 1980 
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Annexe n° 20 

 
L’entretien avec Janusz Majewski réalisé par Ornella Volta 

 
Source : « Petit bilan du cinéma fantastique », Positif, n°138, mai 1972 
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ANNEXE n° 21 

 
L’article d’Andrea GRUNERT sur le cinéma polonais 

 
Source : « Pologne : le temps des étagères », Cinéma, n°297, 1983 

 

 



 440 

 
  



 441 

 
  



 442 

ANNEXE n° 22 

 
 

L’article de Krzysztof KIESLOWSKI « Gleboko zamiast szeroko » publié à dans le 1er 

numéro de Dialog de 1981. 

L’egsemplaire ci-dessous vient du service culturel du KC PZPR, avec les passages 

« importants » soulignés par quelqu’un du Parti. 

 
Source : AAN, Fonds : KC PZPR, Cote : LVI 1704 12/13 
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Résumé 
L'objet de cette thèse est une étude de cas d'un ensemble de production 

cinématographique polonaise dans la période communiste des années 1970 - TOR 

(Kieslowski, Zanussi, Rozewicz). Cette recherche met en avant l'autonomie créatrice de 

l'auteur-cinéaste face aux bouleversements de la politique culturelle qui a déterminé la 

production cinématographique dans un pays non-démocratique, à savoir la Pologne populaire 

des années 1970. La filmographie de TOR est homogène et ses films communiquent un 

discours d’auteur sur les thématiques existentielles et morales où l’individu occupe une place 

centrale. Comment a-t-il été possible de produire des films mettant l’individu au centre dans 

un pays où régnait un discours officiel exaltant le collectif ? 

Mots-clés : cinéma d’auteur, politique culturelle, TOR, Pologne populaire 

 

 

Abstract 
  The main subject of this thesis is a case study of Polish cinematographic 

production under the communist period in the 1970's called TOR (Kieslowski, Zanussi, 

Rozewicz). This research points out the author-filmmaker's creative autonomy confronted to 

the Cultural Policy upheavals which have determined film production in a non - democratic 

country : Polish People's Republic in the 1970s. The TOR filmography is homogeneous and 

its movies transmit the author-filmmaker's point of view about the existential and moral 

matters while the individual occupies the central place. How was it possible to produce films 

focused on the individual in a country where the political class and its collective policy 

occupied the central place?  

Keywords : author, cinema, cultural policy, TOR, Polish People's Republic 


