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NOTES SUR LA TRANSLITTERATION DES NOMS ET
LA TRADUCTION DES TERMES

Dans cette thése, en ce qui concerne les noms russes, trois systémes de translittération
ont été utilisés. Pour le confort du lecteur, le corps du texte respecte la francisation tradi-
tionnelle des noms propres russes faisant 1’objet d’une convention en francais, tels
Serguei Eisenstein, Joseph Staline ou Mark Donskoi. Les noms russes ne faisant pas de
I’objet de la francisation, notamment ceux qui figurent dans la bibliographie et la filmo-
graphie, sont translittérés selon le systeme ISO 9. Pour les noms russes estonisés, la
forme courante en estonien est indiquée sans référer a la translitération du nom original
russe.

En ce qui concerne les prénoms, trés souvent représentés seulement par leur initiale
dans les documents et communications soviétiques, seule leur initiale est indiquée dans
la thése lorsque le prénom des personnes n’est pas identifié.

En ce qui concerne les titres des films, si le film n’est pas trouvable dans la filmo-
graphie francgaise, parce qu’il n’a pas été diffusé en France, seul le nom original est
indiqué. Sinon, deux versions des titres sont indiquées : titre frangais et en parenthése
titre original. Si le titre original est en russe, il est indiqué en alphabet cyrillique -

Winnie [’Ourson va en visite (Bunnu-Ilyx uoém ¢ eocmu, Fiodor Khitrouk, 1971).

Pour les noms russes des institutions, organes et phénomeénes, 1’alphabet cyrillique
est utilisé entre parentheses sans la translitération. Cela facilite la recherche sur Google.

Les termes estoniens désignant les métiers de traduction sont traduits de la maniére
suivante :

e Keeletoimetaja — réviseur ou réviseurse linguistique de traductions, personne
chargée des taches orthotypographiques, syntaxiques, grammaticales et stylis-
tiques d’un texte en vue d’en améliorer le contenu.

e Toimetaja — rédacteur de journal ou de revue.

e  Koostaja —rédacteur-auteur, une personne assimilable a un auteur, qui compilait
un texte sur la base d’autres textes.

e Dublaazitoimetaja — adaptateur des dialogues, qui ne traduit pas les dialogues,
mais adapte et synchronise avec le mouvement labial.

e Filmi osa — partie du film, en russe cepust, ou bien partie de film d’environ 10
minutes, en russe yacms. Cela dépend du contexte.
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INTRODUCTION ET PRESENTATION
DE LA PROBLEMATIQUE

La présente thése est avant tout consacrée a 1’étude du remontage et de la traduction des
films frangais et de la coproduction francaise diffusés en Estonie soviétique, ainsi qu’aux
institutions et personnes engagées dans cette pratique. La traduction audiovisuelle et la
censure cinématographique sont deux thémes différents, mais étroitement liés. Leur
relation est complémentaire, dynamique et intersémiotique, cognitivement difficile a
distinguer du point de vue du spectateur. Au sens le plus large il s’agit de I’effet
synergique entre le remontage des films (en russe nepemonmasic)— en tant que
manipulation idéologique — et leur adaptation. L.’adaptation de films étrangers consistait
en URSS en deux procédés linguistiques trés différents : le doublage ou la voice-over en
russe puis le sous-titrage en estonien, effectué sur la base des versions remontées et
doublées. Cela a donné naissance a des produits audiovisuels (multi)nationaux,
interculturels et discursifs uniques et trés spécifiques.

Le cinéma, en tant que forme d’art la plus internationale, a paradoxalement toujours
été limité par les frontiéres, sa dimension transfrontaliére n’étant possible que grace a la
traduction audiovisuelle. Les films muets ont fait leur apparition en Estonie un an
seulement apres 1’invention du cinéma en France en 1895 par les fréres Lumieres, les
premicres séances ayant eu lieu en 1986 a Tallinn dans la Grande Guilde (7allinna
Suurgild)'. Les muets, réalisés avec le but d’étre compris sans les dialogues enregistrés
et sonorisés, ne nécessitaient pas toujours la traduction écrite des intertitres, s’il y en
avait. La traduction audiovisuelle en tant que composante essentielle de la distribution
des films est presque aussi ancienne que le cinéma parlant. Lors de la lente généralisation
du parlant, les réactions des publics des différents pays européens n’ont pas favorisé la
langue anglaise ; la solution entre 1929 et 1933 fut donc celle des multiples versions
européennes produites par les Américains dans les studios de Joinville-Saint-Maurice-
Réservoir’. Aprés d’insurmontables difficultés linguistiques, financiéres et d’orga-
nisation pour tourner en versions multi-linguistiques, réalisées parfois avec de diffé-
rentes équipes d’acteurs, on a compris qu’il fallait chercher la solution dans la traduction
cinématographique. Le parlant The Singing Fool (Lloyd Bacon, 1928, en estonien Laulev
narr) a été diffusé pour la premiére fois en Estonie en novembre 1929 au cinéma Gloria
Palace avec des sous-titres estoniens® — la méme année que Le Chanteur de jazz (The
Jazz Singer, Alan Crosland, 1927) a été projeté a Paris avec des sous-titres francais.
Depuis, et jusqu’a aujourd’hui, I’Estonie a pratiqué le sous-titrage. Bien que I’évolution
de cette pratique ait ét¢ marquée par des ruptures, I’Estonie a réussi a développer une
compétence technologique de classe mondiale dans le sous-titrage. En dépit de
conditions de travail trés difficiles, les sous-titreurs soviétiques ont pu faire un travail
remarquable.

' Les premicéres séances ont eu lieu en 1898 a Pirnu, en 1901 a Narva, en 1903 a Rakvere, en 1904 a

Viljandi, en 1906 a Kuressaare. Kérk, L. (1995). Mida oleks hea teada ajaloost? Eesti filmiloo
lithikonspekt. Teater. Muusika. Kino(8-9), 114-123, p. 123.

2 Barnier, M. (2012). Versions multiples et langues en Europe. Mise au point(5). Consulté le 30
juillet 2021. URL : http://journals.openedition.org/map/1490 ; DOI : https://doi.org/10.4000/ map.1490

3 Helifilm Eestisse jdudnud. “Laulev narr” (“The singing fool””) “Gloria Palace’is”. Tehnika uus ime.
(Anonyme, 6 novembre 1929). Vaba Maa(258), p. 8.
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Les paradoxes autour d’adaptation des films étrangers en URSS sont multiples et je
n’exposerai ici que la contradiction la plus évidente. La premiére particularité consiste
en ce qu’apreés 1’occupation soviétique, les pays baltes — I’Estonie, la Lettonie et la
Lituanie —, sont devenus la seule région pratiquant le sous-titrage de toute 1’Union
soviétique. Le doublage était la pratique standard en URSS depuis les années 1930, et
méme si les républiques socialistes avaient toutes leurs propres studios de doublage, il
n’était pas possible de pratiquer régulierement le doublage dans la langue de leur ré-
publique en raison du manque de ressources financicres et de moyens technologiques.
Pendant les années 1930, la production cinématographique soviétique révolutionnaire
était doublée en géorgien, arménien, bié¢lorusse, azerbaidjan, 1’adaptation en estonien a
meéme ¢été tentée entre 1946 et 1950. Néanmoins, les spectateurs des 12 autres républi-
ques soviétiques socialistes étaient souvent contraints de regarder les films étrangers
doublés en russe — dans « la langue de communication de I’internationalité » — sans sous-
titrage. La majorité des républiques n’a sans doute pas créé d’infrastructures de sous-
titrage systématique supplémentaires pour accompagner les doublages russes — en effet,
la maitrise de la langue russe était souvent suffisante pour comprendre les adaptations.
Tous les films étrangers ont par exemple été projetés en Ukraine sans sous-titres
ukrainiens, selon les souvenirs de I’historien du cinéma Evgenij Margolit®.

Le plus grand paradoxe est que selon la constitution de I’URSS, il n’y avait aucune
langue officielle avant 1990, et le russe ne jouait qu’officieusement de facto le role de
langue principale véhiculaire sans étre pour la majorité une langue vernaculaire. Refu-
sant d’étre un Etat-nation pour fonder un Etat multinational, "URSS a pourtant construit
sa politique linguistique avec des instruments qui reproduisent et multiplient le modéle
de I’Etat-nation’. Par I’adaptation des films étrangers, le cinéma comme produit
international était rendu de force national — destiné a une construction abstraite, le peuple
soviétique. La dimension multinationale des adaptations soviétiques vient du fait que
dans la réalité les spectateurs étaient multiethniques selon leurs identités linguistiques et
culturelles, mais aussi leurs passeports. En ce qui concerne 1’adaptation des productions,
la dimension multinationale aurait théoriquement pu étre atteinte par la localisation des
films en multiples versions nationales par n’importe quel type de traduction
audiovisuelle — néanmoins quelques tentations ont été faites. Le succés du sous-titrage
dans les républiques baltes, surtout en Estonie, a réussi a mettre en pratique le principe
de multinationalité de I’"URSS en ce qui concerne la projection inclusive et simultanée
en deux langues différentes a une communauté de diglossie comme I’Estonie soviétique.

Si I’on considére 1’adaptation soviétique des films étrangers comme un instrument de
politique linguistique interne — pour réorganiser I’espace chaotique multilinguistique —
et externe — pour garantir le plus grand marché pour les produits cinématographiques
étrangers des pays capitalistes — il est clair que ces deux considérations nécessitaient une
sorte de la manipulation pendant ’adaptation. Dans la présente thése on 1’appelle la
censure cinématographique, qui est le terme générique. L’adaptation® consistait de deux
processus simultanés — le remontage et le doublage ou la voice-over — qui peuvent &tre

4 Communication personnelle avec Petr Bagrov le 11 aotit 2021.

5 En paraphrasant Blum, A. & Filippova, E. (2006). Territorialisation de 1’ethnicité, ethnicisation du
territoire (le cas du systéme politique soviétique et russe). Espace Géographique, 4(35), pp. 317-327.

¢ Pour la clarté terminologique, dans la présente thése « I’adaptation » désigne le doublage (ou la
voice-over) combiné avec le remontage, tandis que ’adaptation filmique des ceuvres littéraires est
référée comme « adaptation littéraire ».
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traités séparément I’un de 1’autre, mais aussi ensemble, comme différentes étapes d’un
méme phénoméne. La censure cinématographique soviétique avait des implications
beaucoup plus larges : comme il s’agissait principalement d’une manipulation doctrinale
des structures de l’ceuvre cinématographique et ainsi des intentions originales de
I’auteur, elle avait aussi des raisons commerciales et budgétaires, essentiellement liées a
la spécificité de 1’industrie de cinéma et aux restrictions de la distribution des films en
URSS.

Chaque pays a réglementé la production et la distribution des films par des lois régis-
sant ce domaine et la censure cinématographique n’a pas été un phénomeéne spécifique a
I’URSS. Pendant la premie¢re République d’Estonie, de 1918 a 1939, cela a été par
exemple la loi sur le cinéma, qui légalisait la censure dans le marché libre du cinéma. A
I’époque soviétique, la censure était secréte mais omniprésente, des décisions politiques
concernant le répertoire ont été prises et des agents idéologiques des institutions ont été
chargés de mettre en ceuvre la censure cinématographique. Les organes les plus
importants qui appliquaient les régles du Parti communiste concernant la censure des
films étaient les studios de cinéma — surtout le studio Gorki—, qui effectuaient le
remontage et le doublage des films étrangers, sous la direction du Comité d’Etat de la
cinématographie de I’'URSS (Goskino) et d’autres organes.

Les films d’auteur occidentaux ont souvent été tournés dans un style cinématographi-
que qui n’était pas compréhensible aux spectateurs soviétiques. Certes, 1’expression
canonique « le peuple n’est pas prét » était vraie pour la majorité des spectateurs qui
n’étaient pas familiers avec la Nouvelle Vague frangaise ou tchécoslovaque, le nouveau
cinéma allemand (Neuer Deutscher Film), ou encore les films d’Ingmar Bergman. Le
cinéma d’auteur — parmi lesquels quelques films, surtout les films néo-réalistes
antifascistes, avaient une distribution limitée —, est resté dans 1’ensemble un phénoméne
inconnu et culturellement intraduisible en URSS. Pour rendre les films compréhensibles
et plus « lisibles » pour les spectateurs soviétiques, les scénes « illisibles » des films
occidentaux, par exemple les films néo-réalistes italiens, ont ét¢ manipulés par les
techniques de remontage. Par la resémiotisation et le remodelage de ces films qui ont
trouvé leur chemin sur 1’écran soviétique, il est devenu possible de construire de
nouveaux mondes, illusions, identités et récits dans la culture cible, ces adaptations
devenant une nouvelle interprétation construite sur la base codes sémiotiques communs
entre le monde inacceptable, inaccessible et incompréhensible et le monde acceptable et
désirable. La compréhensibilité et la lisibilité par la resémiotisation et le remodelage
reflétaient une certaine projection de la vision du monde extérieur et intérieur. Cette
nouvelle vision était adressée aux spectateurs soviétiques dans un but didactique et
prophylactique. Dans le méme temps, le remontage et le doublage ont ét¢ les moyens
pour remodéliser des thémes sociaux importants au sein de I’'URSS, tels que la démo-
cratie populaire et I’humanité (les films du néo-réalisme italien’), mais aussi les thémes
sensibles humains comme la recherche de 1’identité personnelle et les crises spirituelles
de la société bourgeoise en transformation intellectuelle (les films de la Nouvelle Vague,

7 En URSS les films néo-réalistes ont connu un succés sans précédent. Leur apparition & I’écran avec
le début du dégel était un signe incontestable de I’affaiblissement du contrdle idéologique rigide. Selon
Youri Lotman, les films du néo-réalisme devenaient ennuyeux pour les spectateurs soviétiques qui, en
prenant compte le contexte démocratique des films, n’ont pas été préparés pour ce genre. Pour
comprendre le cinéma, il fallait maitriser la langue cinématographique intersémiotique complexe.
Lotman, J. (2004). Filmisemiootika. Tallinn: Varrak.
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d’ Antonioni et de Fellini), la sexualité et la répartition des réles entre hommes et femmes
(films avec Jean Gabin, Un Homme et une femme de Claude Lelouche), les crises de la
jeunesse (Les Quatre Cents Coups de Francois Truffaut), la prostitution (Les Nuits de
Cabiria de Federico Fellini), le meurtre (Ascenseur pour 1’échafaud de Louis Malle, Le
Conformiste de Bernardo Bertolucci), la consommation d’alcool (Fortunat d’Alex
Joffé), et méme les normes de beauté (Le Miroir a deux faces d’ André Cayatte) ; il y a
beaucoup d’autres exemples de thémes. Il fallait montrer ces films et 1’adaptation était
essentielle pour la réorganisation hygiénique de I’espace extérieur et intérieur dans un
pays d’une immense hétérogénéité.

La traduction est un espace ou se rejoignent des cultures et des discours différents et
conflictuels, générant des frictions idéologiques et politiques®. Les films francais et les
coproductions frangaises constituent un excellent matériau empirique pour explorer la
confrontation discursive entre le monde propre — « le sien » — et le monde extérieur —
« l’autre », selon la théorie culturelle lotmanienne. Les agents impliqués dans cette
confrontation étaient multiples — cinéastes, adaptateurs, linguistes, spectateurs, censeurs,
critiques. Le cinéma francgais était un cinéma trés apprécié¢ en Union soviétique et en
Estonie. Il y a eu plusieurs périodes de rapprochement avec des ruptures et des
transitions, des changements de politique a la fois au cinéma, dans la sphére du pouvoir
en URSS et dans les relations franco-soviétiques. Les nouvelles idées socio-politiques
qui ont émergé apreés 1968 ne se sont officiellement pas propagées en Union soviétique
et la division entre les deux pays a perduré pendant plusieurs décennies — les Francais
étaient des « amis mal compris ». Moscou s’est attachée a reconstruire le cinéma frangais
et la société francaise, en poursuivant parallélement le processus d’autodescription de la
société et du cinéma soviétiques.

En analysant I’adaptation des films étrangers en tant que processus de médiatisation
du texte culturel, nous mettons en évidence selon les concepts de Youri Lotman, le dia-
logue entre la périphérie — I’Estonie — et le centre, Moscou. L’Estonie (comme aussi la
Lettonie, la Biélorussie, I’Ukraine, la Géorgie, I’ Azerbaidjan et le Kazakhstan) est restée
une zone périphérique dynamique, mais aussi problématique dans les termes du
« difficile processus d’appropriation »° de I'Union soviétique. L’Estonie obtient une
image de république soviétique progressiste « de 1’ouest »'° ou de nouvelles idées

8 Sherry, S. (2012). Censorship in Translation in the Soviet Union in the Stalin and Khrushchev Eras.

Russian language and society. Edinburgh University Press.
https://www.cambridge.org/core/product/identifier/9780748698035/type/BOOK, p. 6.
®  Teurtrie, D. & Radvanyi, J. (15 septembre 2009). La Russie : des territoires en recomposition. Les
frontieres russes entre effets d’héritages et nouvelles polarités.
http://geoconfluences.ens-lyon.fr/doc/etpays/Russie/RussieScient4.htm
10" Parmi ’abondante bibliographie : Zubkova, J. (2009). Baltimaad ja Kreml 1940-1953. Tallinn:
Varrak.

Briiggemann, K. (2016). Five letters on a roof: national narratives and the Soviet past in Estonia.
In Gubenko, 1., Hanovs, D. & Mlahovskis, V. (Dirs). The New Heroes — The Old Victims. Politics of
Memory in Russia and the Baltics (50—59). Riga: Zinatne.

Gerner, K., & Hedlund, S. (2018). The Baltic States and the End of the Soviet Empire. Taylor &
Francis. https://books.google.ee/books?id=UT9ZDwAAQBAJ.

Gorsuch, A. E. (2011). All this is your World: Soviet Tourism at Home and Abroad after Stalin.
OUP Oxford. https://books.google.ece/books?id=0CmQDwAAQBAJ

Kasekamp, A. (2017). 4 History of the Baltic States. Macmillan Education UK.

Szporluk, R. (2000). The Soviet West — or Far Eastern Europe? Dans Russia, Ukraine, and the
Breakup of the Soviet Union (259-277). Stanford, CA: Hoover Institution Press.
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culturelles, sub-culturelles et contre-culturelles commencent & émerger'! et dont nous
parlerons plus en détail dans la suite de cette thése (partie II 2.4.2). Cela dit, selon le
contexte politique, elle pouvait aussi prendre un sens négatif et &tre appelée république
dissidente'2. Il existait aussi de nombreuses tendances de résistance aux restrictions idéo-
logiques dans la culture : les ceuvres d’art'?, les livres publiés'*, la musique'® et les picces
de théatre!® manifestaient un plus grand libéralisme en Estonie que dans le centre.
L’Estonie a toujours connu des conditions idéologiques et politiques instables et les
restrictions imposées par Moscou ont été interprétées librement, en privilégiant
I’improvisation et la flexibilité!”. Aussi Moscou n’a pas contrdlé de prés de ce qui se
passait en Estonie.

Le processus de traduction cinématographique est li¢ au contexte culturel et artistique
de I’URSS et conditionné par une interaction entre des facteurs historiques, socio-
politiques, culturels et esthétiques. La dynamique de 1’évolution de la traduction audio-
visuelle a été déterminé par I’importance croissante des films étrangers en tant que
moyen de la propagande, et s’est intensifiée et calmée en corrélation avec les tensions
des relations internationales dans la guerre froide.

a. Structure de la thése

Cette thése se divise en trois parties principales : la traduction audiovisuelle soviétique :
industrie, institutions et censure (partie 1), le premier écran et les ciné-clubs : films
francais et films en coproduction avec la France (partie II) et les traducteurs de
I’audiovisuel en Estonie soviétique (partie III). Dans un premier temps, je m’intéresserai
a I’évolution de la traduction audiovisuelle en Estonie soviétique et en URSS ; dans un
second temps, les cinémas officiels en Estonie soviétique post-stalinienne sera analysé
avec l’activité du Bureau du Film, puis 1’émergence des ciné-clubs en tant qu’une
alternative puissante au premier écran ; pour terminer j’étudierai le statut, I’habitus et

" Allaste, A.-A. (dir.) (2013). Subkultuurid. Elustiilide uurimused. Tallinn: TLU Kirjastus (Acta
Universitatis Tallinnensis. Socialia).

Taagepera, R. (1993). Estonia: Return to Independence. Boulder, CO: Westview Press.

Toomistu, T. (Réalisatrice). (2017). Noukogude hipid [Long métrage]. Kultusfilm, Kinomaton,
Moukka Filmi.
12 Mastny, V. (2019). Soviet/east European Survey, 1987-1988: Selected Research And Analysis
From Radio Free Europe/radio Liberty. Taylor & Francis.
https://books.google.ee/books?id=qayhDwAAQBAIJ, p. 41.
13 Helme, S. (2000). Mitteametlik kunst. Vastupanuvormid eesti kunstis. Kunstiteaduslikke uuri-
musi(10), 253-273.
14 Hiedel, L. (2006). “Loomingu” Raamatukogu alaeast. Mérkmeid ja meenutusi aastaist 1957-1973.
Loomingu Raamatukogu(37-40), 159-204.
Hennoste, T. (2019). Kirjandus kui vastupanu Noukogude Eestis Teise maailmasdja jérgsel perioodil.
Ajalooline Ajakiri, 164/165(2-3), pp. 225-251. https://doi.org/10.12697/AA.2018.2-3.06.
15 Radsin, M. (Réalisatrice). (2005). Tuleb tuttav ette. Partie 21 [Emission de télévision].
https://arhiiv.err.ee/vaata/tuleb-tuttav-ette-jazz-67
16 Cf. Saro, A. (2019). Noukogude tsensuuri mehhanismid, strateegiad ja tabuteemad Eesti teatris.
Ajalooline Ajakiri (4), pp. 283-304. https://doi.org/10.12697/AA.2018.4.02, pp. 298-299.
17" L’Estonie était également une république soviétique économiquement importante et progressiste,
apportant des bénéfices financiers grace a sa technologie innovante et sa bonne gestion dans les travaux
qui couvraient de nombreux domaines comme 1’industrie textile et navale, 1’enrichissement d’uranium,
la machinerie lourde, les biens de consommation en plastique et polymeére, etc. Cf. Made, T. (dir.)
(2019): Noukaaeg. Meenutused, faktid, olud, veidrused. Tallinn: Rahva Raamat.
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I’agentivité des traducteurs et linguistes estoniens dans le processus de traduction
audiovisuelle ainsi que les aspects linguistiques et sémiotiques de leur travail.

Avant la premiére partie, je consacrerai une partie historique a décrire le développe-
ment du doublage et remontage dans la premiére République d’Estonie, en commengant
par la censure de cinéma et I’activité d’Artur Adson, I’inspecteur du film. Dans la
premicre partie j’analyserai la longue période de rupture dans la continuité de la
traduction audiovisuelle durant les années 19391953, y compris la période tumultueuse
de 1940-1944 qui a fini avec la création des institutions comme Glavkinoprokat et le
ministére de la Cinématographie de la RSS d’Estonie. Cette partie permettra de
comprendre comment 1’Estonie est devenue un pays sous-titrant grace a la ministre de la
Cinématographie Olga Lauristin. Grace a la coopération entre Tallinna Kinostuudio et
Lenfilm, le cinéma national et la disposition de doublage estonien se sont développés. La
cinéfication'® intense couvre le pays avec le réseau dense de cinémas de ville, ruraux et
ambulants, ce qui permet durant les années 1970-1980 d’arriver a un nombre stupéfiant
d’entrées dans les salles de cinéma dans la RSS d’Estonie.

Nous analyserons les origines de la traduction cinématographique en URSS, les
modes de traduction pratiqués et la coopération entre I’Estonie et I’URSS. Une attention
particuliére sera portée aux origines et aux techniques du remontage et soviétique, ainsi
qu’aux thémes tabous et idéologiques dans les films étrangers, avec une analyse des
stratégies du transfert culturel en tant que transcréation collective intersémiotique. Dans
la premiére partie, je m’efforcerai de distinguer les différentes modifications visuelles et
linguistiques apportées aux films étrangers au cours du processus d’adaptation, ainsi que
leur nature : discursives, narratives ou idéologiques ou plutét commerciales et
inoffensives, qu’elles soient dues a la spécificité¢ de la traduction audiovisuelle, aux
normes de traduction ou de la distribution ou a des problémes d’intraduisibilité culturelle
ou linguistique. En conclusion, une évaluation générale de la censure cinématographique
dans la traduction des films francais et des films en coproduction frangaise sera donnée,
sur la base d’une étude de cas portant sur le film Le Conformiste (1970) de Bernardo
Bertolucci.

La deuxiéme partie portera en premier lieu sur la comparaison entre les films distri-
bués dans les cinémas officiels (« premier écran ») et dans les ciné-clubs (« troisiéme
écran ») en Estonie soviétique post-stalinienne, une distinction courante de la scéne
cinématographique soviétique. Le « deuxiéme écran » ou les festivals de films en URSS
sera aussi brievement traité. Je divise en effet le processus de la censure et de la
traduction selon les « trois écrans ». Les films sur le premier écran ou kinoprokat ont
subi un remontage, un doublage et un contrdle idéologique profond. Sur le deuxiéme
écran, les films du Festival international de cinéma de Moscou et les semaines de cinéma
francais ont été interprétés oralement sur place (il y avait aussi d’autres modes de
traduction mixtes) et la censure était présente, mais plutot rare. Le troisiéme écran — les
ciné-clubs en Estonie soviétique (et en URSS en général, surtout a Moscou) — ont
organisé des séances partiellement fermées ou a huis clos de films non-censurés avec
une interprétation sur place.

J analyserai premiérement les aspects idéologiques de 1’échange culturel au niveau
du répertoire dans les cinémas estoniens — le cas des films d’auteur, néo-réalistes et de
la Nouvelle Vague francaise — avec des données statistiques sur la diffusion de films

18 Ce mot avec plusieurs significations selon 1’époque signifie dans le contexte de cette thése le

processus de couvrir I’Estonie soviétique avec un réseau de cinémas dans les villes et régions ruraux.
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étrangers et francais. J’étudierai le processus d’acquisition et de distribution des films
étrangers et la réception des films francais en Estonie et en URSS. Une attention
particuliére sera portée au role d’Ahto Vesmes en tant que responsable du bureau natio-
nal estonien du Glavkinoprokat (sous la direction de Vesmes appelé ENSV MN Riikliku
Kinematograafia Komitee Filmilaenutuse ja Reklaami Valitsus ou bien simplement
filmikontor — ci-aprés le Bureau du Film), qui est devenu le centre d’excellence en
matiére de sous-titrage en URSS.

Le deuxiéme point de focalisation portera sur les ciné-clubs qui deviennent en
Estonie, pendant les années 1970 et 1980, le principal moyen pour les intellectuels et les
professionnels du cinéma de visionner des films étrangers originaux. Le role important
des interprétes de cinéma dans le transfert culturel sera mis en évidence. Je traiterai ce
mouvement éducatif, intellectuel et subversif a la lumiére des théories lotmaniennes sur
la sémiosphére. J’analyserai, d’aprés I’exemple des films de la Nouvelle Vague frangaise
et du néo-réalisme italien, les spécificités de la construction de la culture francaise en
URSS sur deux écrans différents : le premier écran officiel, soumis aux contraintes
idéologiques qui exprimaient la lutte entre capitalisme et socialisme, et le troisiéme écran
non-censuré. L.’image de la France a été présentée a travers ces deux écrans de manicre
incohérente — le cinéma francais et la culture « frangaise bourgeoise » étant a la fois
adorés et méprisés en URSS.

La troisiéme partie sera consacrée aux sous-titreurs et 1’activité de la traduction dans
le Bureau du Film. Je ferai une courte biographie des principaux traducteurs et
adaptateurs de films en Estonie a cette époque, avec pour objectif de préciser leurs
conditions de travail, les normes techniques, les contraintes de la censure et de
I’autocensure auxquelles ils étaient soumis, les stratégies de traduction et le statut de
traducteur en général dans ce contexte institutionnel et historique. Les théories et les
normes de traduction en vigueur a I’époque soviétique seront décrites de préférence du
point de vue des traducteurs eux-mémes, en utilisant les notions et la terminologie
soviétiques. Ces interprétations de 1’époque seront situées dans le contexte des théories
soviétiques de la traduction. Le but est de montrer le rapport entre les réflexions
théoriques des traducteurs estoniens et le contexte général, que les traducteurs aient suivi
les théories soviétiques ou qu’ils aient essayé de leur donner une couleur et une texture
originales. Je me concentrerai sur les traducteurs de sous-titres du premier écran et
j’analyserai le travail d’Uno Liivaku, qui a été le sous-titreur estonien le plus prolifique.
Avec son aide et sur la base du film de Frangois Truffaut Les Quatre Cents Coups (1959),
je distinguerai les stratégies de traduction utilisées pour le sous-titrage en estonien.

Le but de ce travail est d’offrir une vue diachronique et historique de 1’adaptation
soviétique et de la censure éventuelle sur les différentes structures textuelles et de définir
les stratégies de multiples modes d’adaptation. Sur le plan institutionnel et individuel, le
but est d’examiner les constellations de forces horizontales et verticales entre
I’institution et 1’individu, en mettant en évidence le role d’agentivité personnel. Dans
cette matrice de la censure des films, les relations dynamiques entre les parties
engagées — I’institution et I’individu, le monde extérieur et intérieur, la périphérie et le
centre — jouent un réle primordial.
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b. Considérations théoriques et méthodologiques et recherches antérieures

Du point de vue sémiotique, la censure reste aussi elle-méme une sorte de traduction, un
processus de sélection et de modification, mais aussi une nécessité structurelle,
contribuant a la création de I’identité culturelle et politique. Bien que la censure et la
résistance dans les systémes totalitaires aient été assez largement étudiées concernant
’Espagne de Franco'’, I’Italie de Mussolini? et I’Allemagne d’Hitler?!, I’histoire de la
traduction audiovisuelle n’a fait I’objet de recherches approfondies qu’au cours des vingt
derniéres annexes??. Toutes ces recherches ont souligné que les pays totalitaires utilisent
traditionnellement le doublage comme un mode de censure.

A I’époque soviétique il y avait en Estonie une grande lacune dans les recherches en
ce qui concerne I’histoire de la traduction en général, a 1’exception du livre d’Uno
Liivaku et Henno Meriste « Comment le traduire : De la traduction littérale a la
domestication — ’estonisation » (en estonien Kuidas seda tolkida? Jdreltormatusest
eestinduseni), portant sur la période 1520-1975%, qui a été d’un apport précieux égale-
ment pour la présente recherche. Dans son livre, Uno Liivaku formule en 1975 les
principes de traduction de cette époque. La raison pour laquelle ce petit livre nous
intéresse est qu’Uno Liivaku lui-méme a été, comme nous ’avons dit, le sous-titreur le
plus prolifique en Estonie soviétique et qu’il a écrit en 1985 le seul article publié en
Estonie sur les normes du sous-titrage. Nous manquons jusqu’ici de recherches sur le
doublage et I’interprétation des films pendant I’époque soviétique en Estonie.

Cependant, on note plusieurs tentatives et des fragments de recherche concernant la
périodisation de I’histoire de la traduction estonienne. Certains auteurs ont formulé des
principes pour la réalisation d’une histoire de la traduction (en estonien tolkelugu), dans

19 Diaz-Cintas, J. (2018). Film censorship in Franco’s Spain: the transforming power of dubbing.
Perspectives, pp. 182-200. https://doi.org/10.1080/0907676X.2017.1420669.

Gubern, R. Y. F. (1975). Un cine para el Cadalso. 40 afios de censura cinematogrdfica en Espariia.
Barcelona: Euros.

Neuschifer, H. J. (1991). Macht und Ohnmacht der Zensur: Literatur, Theater und Film in Spanien
(1933-1976). Stuttgart: Metzler.

20 Talbot, G. (2007). Censorship in Fascist Italy, 1922—43: Policies, Procedures and Protagonists.
Palgrave Macmillan UK.

Rundle, C., & Sturge, K. (dirs.). (2010). Translation under fascism. Palgrave Macmillan.

Ranzato, 1. (2015). Translating Culture Specific References on Television: The Case of Dubbing.
Taylor & Francis.

Mereu Keating, C. (2016). The Politics of Dubbing: Film Censorship and State Intervention in the
Translation of Foreign Cinema in Fascist Italy. Bern, Switzerland: Peter Lang UK.

21 Billiani, F. (2014). Modes of Censorship: National Contexts and Diverse Media. Taylor & Francis.

Doherty, T. (2013). Hollywood and Hitler, 1933—1939. Columbia University Press.

Maibaum, A. (2015). Spielfilm-Synchronisation: Eine translationskritische Analyse am Beispiel
amerikanischer Historienfilme iiber den Zweiten Weltkrieg. Frank & Timme, Verlag fiir wissen-
schaftliche Literatur.

Pruys, G. M. (1997). Die Rhetorik der Filmsynchronisation. Wie auslindische Spielfilme in
Deustschland zensiert, verdndert und gesehen werden. Tiibingen: Gunter Narr.

22 En ce qui concerne la censure des traductions de films avant 1950, des études pertinentes sont
disponibles dans la bibliographie essentielle compilée par Carol O’Sullivan et Jean-Frangois Cornu.
O’Sullivan, C., & Cornu, J.-F. (dirs.) (2019). The Translation of Films. Oxford University Press for the
British Academy, pp. 297-301.

23 Lange, A., & Monticelli, D. (2012). Kuidas kirjutatakse tdlkelugu? Methis. Studia Humaniora
Estonica(9), 5-23, p. 5.
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I’ordre chronologique par exemple Sergei Issakov?*, Peeter Torop®’, Hasso Krull*®, Anne
Lange et Daniele Monticelli?’, Elin Siitiste’®, entre autres. Les ouvrages publiés par la
maison d’édition //mamaa représentent une contribution importante. Ces écrits donnent
aussi des pistes utiles pour 1’étude de la traduction audiovisuelle en Estonie soviétique.

Les recherches sur la pratique de la traduction audiovisuelle sous les régimes
totalitaires, en particulier en Union soviétique et y compris dans les pays baltes, restent
dans le champ disciplinaire de la traductologie, mais fournissent des informations
éclairantes et une valeur ajoutée considérable a la fois pour les études soviétiques et
I’histoire du cinéma. Réciproquement, les études sur I’histoire de la traduction audio-
visuelle peuvent amplement bénéficier des découvertes théoriques et des méthodes de
recherche de I’histoire orale et de I’historiographie, des études post-coloniales, des
études de réception, des sciences visuelles et cognitives, entre autres, et bien sir des
études cinématographiques en ce qui concerne la distribution internationale et les diffé-
rentes modes de localisation des films. La traductologie étant une discipline relativement
nouvelle et hybride qui engage plusieurs méthodes de recherche, elle nécessite une
approche interdisciplinaire et transdisciplinaire permettant de parvenir a une métalangue
apte a décrire la complexité de I’histoire de la traduction audiovisuelle. Pour cette raison,
le présent travail ne cherche pas a se placer dans le cadre d’une seule discipline, mais
essaye de trouver de nouveaux concepts et, idéalement, une métalangue descriptive
interdisciplinaire qui offre le maximum de flexibilité pour 1’analyse de I’histoire de la
traduction cinématographique en Estonie soviétique. Il y a un avantage méthodologique
a lier les études cinématographiques et 1’histoire a I’analyse sémiotique et culturelle,
mais la contribution au développement de la métalangue sémiotique reste modeste, car
la présente these utilise des méthodes ad hoc et mixtes — en fonction de la diversité des
matériaux empiriques. Pour bien développer une métalangue, il faudrait se concentrer
sur une certaine méthode ou un certain concept et chercher ses capacités descriptives.
Dans la suite de ce travail, en s’appuyant sur les théories de Peeter Torop, on utilisera
une métalangue descriptive complexe et flexible pour analyser en profondeur la
traduction cinématographique.

Le présent travail vise a définir les grandes lignes et les jalons — les faits, institutions
et personnages historiques — pouvant servir de base pour de futures recherches en vue de
systématiser et de compléter les données produites au cours de ce travail. Pour cela, les
faits historiques sont d’une grande importance et trouver des sources primaires nouvelles
et uniques a été un travail laborieux. Les théories utilisées émanent directement de ces
données factuelles.

Selon Marek Tamm, la culture estonienne est née dans la traduction et est le résultat
de la traduction®®. Bien que le cceur de I’histoire de la traduction soit I’étude des textes
traduits, une approche globale de la culture de la traduction ne peut pas ignorer les

24 TIssakov, S. (1983). Arhiivide peidikust. Tallinn: Eesti Raamat, p. 283.

23 Torop, P. (1989). Tdlkeloo koostamise printsiibid. Akadeemia(2), 358-360.

26 Krull, H. (1998). Motete tdlkimine. Keel ja Kirjandus(2), 81-85, pp. 81-82.

27 Lange, A., & Monticelli, D. (2012). Kuidas kirjutatakse tdlkelugu? Methis. Studia Humaniora
Estonica(9), 5-23.

2 Giitiste, E. (2017). “Tdlkija peab...”: ndudmised ilukirjandusliku proosa tdlkijaile 20. sajandi
Eestis. Tolkija Hdl(5), 170-178.

2 Tamm, M. (2010). Eesti kultuur kui tdlkekultuur: méned ajaloolised ja statistilised ekskursid. In
memoriam Enn Soosaar ja Linnart Mall. Diplomaatia(79). https://diplomaatia.ee/eesti-kultuur-kui-
tolkekultuur-moned-ajaloolised-ja-statistilised-ekskursid/
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paratextes accompagnant les traductions ni la critique des traductions, mais les paratextes
doivent toujours accompagner les textes, ils n’ont pas de vie indépendante®®. Le
probléme est que, dans le cadre de cette recherche, on dispose de nombreux paratextes,
mais de fort peu de textes traduits en estonien. Il y a donc un creux (para)textuel qui peut
difficilement étre comblé. En plus des paratextes écrit par le traducteur, comme les notes
personnelles, les préfaces, les notes de bas de page des traductions, mais aussi les articles,
les livres et autres écrits et commentaires, les paratextes comprennent aussi les souvenirs
personnels des traducteurs sur leur travail, et il y a des lacunes dans les deux, les notes
personnelles sont perdues, les démarches de travail parfois oubliées. Une autre source
importante est constituée par les documents des institutions sur le processus de
traduction. Mais 1a aussi, on constate de grandes lacunes, les archives ne contiennent
qu’une tres faible proportion des documents liés au processus de traduction.

Le travail se heurte donc au silence du traducteur et a I’absence du texte traduit et du
texte a traduire. Le texte a traduire était absent a deux niveaux : d’une part, on ne
traduisait pas des films originaux, mais seulement des doublages, et d’autre part on
n’avait pas le choix de traduire ce que 1’on voulait. Le silence, le manque et 1’absence
sont des signes emblématiques pour I’époque soviétique. Pour cette raison, étudier cette
période dans le cadre du discours de discontinuité est devenu aussi de plus en plus
populaire parmi les chercheurs estoniens®!. Les adaptations sont caractérisées par
I’absence a plusieurs niveaux : de maniere assez classique, par les coupes visuelles, mais
celles-ci sont également en train de disparaitre parce que les passionnés de cinéma
réinsérent les passages coupés dans les nombreuses versions soviétiques qui circulent
sur Internet. Aussi la télévision russe ORT et les traducteurs comme Leonid Volodarskij
parmi autres ont réalisé des voice-over des parties manquantes qui étaient insérées dans
les doublages soviétiques pour redistribuer des films a grand succés, surtout les films de
Fantémas, sur VHS ou DVD aprés la chute de I’'URSS.

L’absence caractérise aussi les films sans diffusion parce qu’ils n’étaient jamais
achetés dans le prokat, le manque caractérise I’accés a I’information sur la scéne
cinématographique internationale. Le silence caractérise I’inactivité et la passivité des
traducteurs quant au choix des textes sources, le manque de récompense ou méme le
refus d’accepter des prix officiels pour leur travail. Jupiter, la seule émission de télé sur
le cinéma, n’existe que dans la mémoire collective®?. Les pellicules avec les sous-titres
estoniens n’existent presque plus du tout. Les sous-titres, étant en soi elliptiques, sélectifs
et condensés, ne présentent que des parties du texte source. La rupture de continuité est
omniprésente — la destruction personnelle et institutionnelle des textes sources et des
traductions a été pratiquée au moment de chaque changement de régime politique. Les
autres lacunes majeures qui rendent difficile d’écrire ’histoire de la traduction
audiovisuelle en Estonie soviétique sont surtout I’absence de données complétes sur les
films projetés, la méconnaissance de 1’identité de certains traducteurs et réviseurs et le
manque de matériaux sur la réception des films en Estonie soviétique (a 1’exception de
quelques lettres de spectateurs).

30 Paratextes dans le sens de Gerard Genette. Tamm, M. (2011). Ott Ojamaa ja eesti tdlkelugu. Keel
Jja Kirjandus(2), 129-132, p. 129.

31 Jdesalu, K. (2010). The meaning of “late socialism™: analyzing Estonians’ post-communist memory
culture. 4Asia Eur J 8, 293303 https://doi.org/10.1007/s10308-010-0269-4

32 Les archives de Vesmes ne sont pas encore disponibles dans les Archives de I’Etat.
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Le but était d’identifier ces lacunes et de reconstruire les faits grace aux paratextes
trouvés dans les archives et, sur la base de la filmographie compilée, des films doublés
disponibles et des mémoires des traducteurs et autres personnes pertinentes, de recons-
tituer le processus de traduction. Pour chaque type d’absence, il y a des méthodes spéci-
fiques de reconstruction du sens et du contexte. Il faut aussi accepter 1’idée qu’il existe
des lacunes ouvertes et fermées, ces derniéres ne se laissant pas facilement reconstruire.
Par exemple, il est difficile deviner les raisons spécifiques qui ont motive telle ou telle
modification lors des remontages et des doublages. Mon but et d’essayer d’interpréter et
de formuler des principes, mais cela dépend de la fagon dont les faits, les normes et les
régles de traduction sont interprétés et de quel point de vue.

Les conditions de la traduction postcoloniale®® s’appliquent & la traduction audio-
visuelle en Estonie soviétique. Il existe deux points de vue : celui du pays colonisé et
celui du pays colonisateur. L’Estonie soviétique était une colonie dans le sens classique,
mais elle avait elle aussi de petites « colonies », comme les villages des Estoniens en
Géorgie et en Abkhazie. Méme si ’on essaye d’analyser ces deux perspectives en
paralléle et impartialement sans se victimiser, j’ai choisi intentionnellement et
implicitement le point de vue du pays colonisé. En Estonie soviétique comme dans
d’autres républiques soviétiques, la traduction d’ceuvres littéraires et de films d’origine
francaise n’aurait pas pu techniquement étre un échange culturel bilatéral authentique et
libre entre la culture frangaise et la culture estonienne®*, il s’agit d’un transfert culturel
intermédié unilatéral. Premiérement 1’Estonie n’existait pas en tant qu’Etat — encore une
absence a considérer. Le transfert culturel a été unidirectionnel, de la France vers
I’Estonie, et forcée, sous la sourdine et médiatisée par les mécanismes institutionnels de
filtrage des productions cinématographiques frangaises. De 1’autre c6té, méme si la
production cinématographique de 1I’Estonie en tant que telle n’est pas parvenue en
France, la premiére du film estonien interdit en URSS Les Hors-la-Loi (Lindpriid, 1971),
de Vladimir-Georg Karassev-Orgussaar — a eu lieu en 1989 a Paris et a été quand méme
une surprenante exception en donnant une vie a un film inexistant qui n’avait pas de
permis officiel de diffusion.

Les études post-coloniales® se concentrent sur I’analyse des pratiques et des ap-
proches conflictuelles simultanées au sein des communautés colonisées : une attention
importante est accordée aux ambivalences identitaires comme la double identité, la
colonisation de soi par 1’autocensure, I’imitation et le métissage des attitudes du pays
colonisateur par les communautés colonisées, la créolisation des langues et des cultures,
le mimétisme dans les traductions, le double codage dans la traduction mais également
dans les actes de communication en général, la dissimilation dans assimilation, etc. Le
regard de I’intérieure est important pour réaliser des études post-coloniales pour de
multiples raisons, surtout la connaissance de la langue du pays colonisé et du pays
colonisateur étant importante. En Estonie on fait des recherches dans la traductologie
depuis une décennie*®, mais faire des études post-coloniales sur les 27 pays de 1’ex-

33 Notion de Tymoczko, M. (2012). Tdlkimine ja poliitiline angaZeeritus. Aktivism, sotsiaalne muutus

ja tolkimise roll geopoliitilistes nihetes. Methis. Studia Humaniora Estonica(9), 165—188.

3 Clairement les échanges de films entre 'URSS et la France ont eu une autre dynamique, surtout
quand on considere les politiques d’échange pendant les festivals de Canne dans les années 1960.

35 Les travaux de Frantz Fanon, Edward W. Said, Ngugiwa Thiong’o, Gayatri Chakravorty Spivak,
Aimé Césaire et autres.

36 Cf. Noukogude aja erinumber / Special issue on Soviet culture. Methis(5), 7 (2011).
https://doi.org/10.7592/methis.v5i7
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communauté de I’'URSS et des pays du bloc de I’Est n’était encore récemment pas une
tendance dans les recherches occidentales’’. Il y a des arguments contre ce genre des
recherches selon lesquels la situation en Estonie soviétique était d une maniére ou I’autre
différente du modéle classique colonial®®, mais les théories sont facilement applicables
dans les études sur I’histoire de la traduction audiovisuelle. Ces derniéres ont également
besoin d’une nouvelle métalangue et de nouveaux concepts pour décrire les aspects
sociaux, idéologiques, culturels et politiques souvent contradictoires dans le contexte des
régimes politiques autocratiques et totalitaires.

Dans I’analyse de la censure institutionnelle il est important de souligner la thése de
Pierre Bourdieu pour qui la censure la censure est une nécessité structurelle, omni-
présente. Dans son essai « La censure et la mise en forme », Bourdieu déclare que « [1]a
métaphore de la censure ne doit pas tromper : c’est la structure méme du champ qui régit
I’expression en régissant a la fois I’acces a I’expression et la forme de 1’expression, et
non quelque instance juridique spécialement aménagée afin de désigner et de réprimer
la transgression d’une sorte de code linguistique »*°.

Certes, on ne peut pas soumettre toutes les activités individuelles & I’autorité de I’Etat
et de ses institutions transcendantes et abstraites — en Estonie soviétique c’étaient plutot
de vraies personnes, des agents idéologiques qui mettaient en ceuvre la censure
« institutionnelle » a leur discrétion personnelle, souvent par des coups de téléphone et
des conversations en téte-a-téte. Cela dit, les agents idéologiques essayaient également
d’améliorer la réputation des organes politiques et, selon eux, ils étaient utilisés comme
des instruments soumis aux ordres des autres hauts fonctionnaires dans la hiérarchie
complexe composant une institution. C’est par exemple le point de vue de Kurt
Ingerman (né en 1935), qui a occupé le poste de censeur au Glaviit de la RSS d’Estonie
pendant la période 1983-1990%,

Chaque personne était responsable de ses mots et devait pratiquer 1’autocensure si le
but était de publier le texte. La notion trés importante de la responsabilité personnelle de
I’individu avait aussi une double signification dans la hiérarchie de pouvoir : il ne s’agit
pas de prendre la responsabilité devant ses actions ou soi-méme ou le lecteur ou
spectateur, mais étre responsable devant I’agent idéologique qui plagait plus haut a ne
pas prendre seul des décisions, sans coercition préalable*!. L’« irresponsabilité »
signifiait en fait de prendre de I’initiative. Donc parler du peuple estonien autocolonisé
a plusieurs niveaux fait sens. De 1’autre coté, s’il a été possible de gagner la liberté de
diffuser des films interdits, il faut aussi étudier les personnes qui ont trouvé la possibilité
de contourner le contréle institutionnel.

37 Moore, D. C. (2006). “Is the Post- in Postcolonial the Post- in Post-Soviet? Toward a Global
Postcolonial Critique.” Dans V. Kelertas (dir.), Baltic Postcolonialism, pp. 11-44. Amsterdam: Rodopi.
3 Annus, E. (2011). David Chioni Moore’ i vaated ndukogude postkolonialismile. Methis(5), 7, 227-
229. https://doi.org/10.7592/methis.v5i7.548, p. 228.

3 Bourdieu, P., & Thompson, J. B. (1991). Language and symbolic power. Cambridge: Polity, p. 138.
40 Veidemann, R. (8 mai 1999). Tsensuur oli, on ja jidb, Pdevaleht, https://epl.delfi.ee/artikkel/
50772119/tsensuur-oli-on-ja-jaab. Kurt Ingerman a été caractérisé comme un fonctionnaire a 1’esprit
médiocre, pour qui le plus important était d’agir sur la base des documents de ses supérieurs. Dans les
conversations, il avait coutume d’utiliser le magnétophone pour enregistrer dés qu’il y avait des
différends. Veskimégi, K.-O. (1996). Noukogude unelaadne elu: tsensuur Eesti NSV-s ja tema
peremehed. Tallinn: K.-O. Veskimégi, p. 63.

41" Hiedel, L. (2006). “Loomingu” Raamatukogu alaeast. Miarkmeid ja meenutusi aastaist 1957—-1973.
Loomingu Raamatukogu(37-40), 159-204, p. 178.
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Le travail invisible des traducteurs et 1’anonymat général des traducteurs et des
interprétes de film, pour ’exprimer dans les termes de Lawrence Venuti*?, constitue un
défi méthodologique pour reconstruire I’histoire de la traduction audiovisuelle®’.
L’invisibilité peut déja étre considéré comme un axiome et le défi sera de rendre le
traducteur et son travail visibles, si sa personnalité et son attitude ne sont pas visibles
dans ses traductions, comme le genre du sous-titrage le présuppose généralement.

Carol O’Sullivan, en empruntant I’approche de I’anthropologue Clifford Geertz,
déclare que nous devons chercher a construire une description aussi compléte que
possible autour de chaque film sous-titré, qui intégre des facteurs géographiques,
techniques, textuels et linguistiques. Cela correspond aussi a 1’approche développée
pendant les années 1970 par les études descriptives de polysystémes d’Itamar Even-
Zohar**, qui souligne I’importance de la description « épaisse » des conditions de
traduction. Il faut aussi périodiser différentes étapes dans 1’évolution des normes de la
traduction audiovisuelle, sur la base des théories descriptives de Gideon Toury qui place
la traduction sous les contraintes dynamiques culturelles®. Il faut également prendre en
compte le role idéologique, économique etc. du patron du traducteur®®, par le patronage
on comprend soit la maison d’édition pour le traducteur littéraire, soit le Bureau du Film
ou une autre institution pour le traducteur de cinéma.

Selon Anthony Pym, la pratique de la traduction doit étre analysée historiquement
sur la base des quatre principes suivants : 1) L’histoire de la traduction doit tenir compte
de la causalité sociale, c’est-a-dire étudier les pratiques de traduction dans un espace-
temps social spécifique ; 2) L’histoire de la traduction doit étre centrée sur le traducteur
qui assume la responsabilité de son travail a son époque, aupres de son client ou de son
lecteur ; 3) Un historien de la traduction doit recréer le monde du traducteur qu’il soit
mono- ou interculturel, a la lumiére de tous les groupes sociaux mono- ou interculturels
impliqués ; 4) L’histoire de la traduction est intrinséquement fondée sur les raisons
actuelles qui incitent & mettre 1’accent sur I’histoire de la traduction et sur les questions
du monde contemporain auxquelles il faut répondre par le biais de I’approche historique,
c¢’est-a-dire que I’histoire de la traduction ne concerne pas seulement le passé, mais aussi
le présent®’.

Un point de départ possible selon Carol O’Sullivan est d’essayer de rattacher les
traductions des films a leur traducteur®®. Toutes les données recueillies doivent étre
vérifiées par des références croisées entre les documents et sources d’archives et les
témoignages des répondants. Cependant, des doutes persisteront sur la véracité des
données.

4 Venuti, L. (2008). The Translator’s Invisibility: A History of Translation (2°° éd.). Routledge.
https://doi.org/10.4324/9780203553190

4 Tamm, M. (2011). Ott Ojamaa ja eesti tdlkelugu. Keel ja Kirjandus(2), 129-132, p. 129

4 Zohar, 1. E. (1990). The position of translated literature within the literary polysystem. Poetics
Today(11:1), 45-51.

4 Toury, G. (1995). Descriptive Translation Studies and Beyond. Amsterdam/Philadelphia: John
Benjamins.

4 Lefevere, A. (1992). Translation, Rewriting and the Manipulation of Literary Fame, London/New
York, Routledge, pp. 15-30.

47 Pym, A. ([1998] 2014). Method in Translation History. New York: Routledge. IX-XI.

4 O’Sullivan, C., & Cornu, J.-F. (dirs.) (2019). The Translation of Films. Oxford University Press for
the British Academy, p. 283.
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C’est ici que les principes pour écrire 1’histoire de la traduction, définis de fagon large
dans les travaux de Lieven D’Hulst*’, Anthony Pym>° et plus spécifiquement dans les
articles des chercheurs en traductologie estoniens, Elin Siitiste’!, Anne Lange et Danicle
Monticelli*?, ainsi que par Carol O’Sullivan et Jean-Frangois Cornu™®, sont d’une grande
valeur pour donner le cadre méthodologique pour les recherches sur I’histoire de la
traduction audiovisuelle.

Le traducteur audiovisuel n’était pas « un expert spécialis¢ de la culture source, qui
pourrait mettre a disposition ses connaissances professionnelles dans la traduction »**, le
traducteur était avant tout un expert de la langue russe et de la culture soviétique
dominante. Selon Maria Tymoczko, on peut affirmer que la plupart des traducteurs
entreprennent leur travail parce qu’ils pensent que le texte qu’ils produisent bénéficiera
a ’humanité ou espérent un impact positif sur la culture d’accueil, c’est donc un acte
essentiellement idéologique™. C’est ici que les concepts d’agentivité et d’habitus des
sous-titreurs estoniens et des autres personnes liées a l’industrie de la traduction
audiovisuelle en Estonie soviétique jouent un réle primordial. Pour comprendre leurs
conditions de travail, il faut mettre en évidence la marge de manceuvre dont ils
disposaient dans le processus contrdlé, et le pouvoir qu’ils ont donné au mot dans
I’échange des valeurs culturelles. Comme Maria Tymoczko le note, on est loin de
mythologiser la résistance politique et culturelle des traducteurs estoniens, qui n’était pas
possible dans les conditions du régime totalitaire, mais ils avaient quand méme la
possibilité de créer un dialogue avec le spectateur en choisissant le moyen et le registre
convenables pour transmettre leur vision personnelle de la culture source’.

Cette these se positionne au croisement d’études réalisées dans différents domaines,
comme par exemple le mémoire sur 1histoire du cinéma de Kadri Kanter’’ ou la thése
de Karin Sibul sur ’émergence de la profession d’interpréte en Estonie®®. Alors que dans
le domaine de la cinématographie et de la traduction ces thémes ont été trés peu traités,
en littérature la censure soviétique est un théme assez bien étudié par les chercheurs,
historiens et hommes de lettres estoniens depuis que I’Estonie a retrouvé son
indépendance en aolt 1991. L’intérét croissant pour I’histoire de la traduction et de la
censure en Estonie aujourd’hui témoigne de changements dans notre mémoire culturelle.
Les aspects inconnus de [I’histoire culturelle estonienne ont été récemment
« découverts », ce qui les a faits passer de la sphére de la « non-histoire » a celle de

4 D’Hulst, L. (2014). Essais d histoire de la traduction. Avatars de Janus. Paris: Classiques Garnier.

0 Pym, A. ([1998] 2014). Method in Translation History. New York: Routledge.

3L Siitiste, E. (2012). Tolkelugu ja kultuurimélu. Methis. Studia Humaniora Estonica(9), 152—164.

52 Lange, A., & Monticelli, D. (2012). Kuidas kirjutatakse tdlkelugu? Methis. Studia Humaniora
Estonica(9), 5-23.

33 O’Sullivan, C., & Cornu, J.-F. (dirs.) (2019). The Translation of Films. Oxford University Press for
the British Academy

3 Lange, A., & Mcllfatrick-Ksenofontov, M. (2012). Maria Tymoczko angaZeeritud tdlketeadus.
Methis. Studia Humaniora Estonica(9), 190-197, p. 193.

3 Tymoczko, M. (2012). Tdlkimine ja poliitiline angaZeeritus. Aktivism, sotsiaalne muutus ja
tolkimise roll geopoliitilistes nihetes. Methis. Studia Humaniora Estonica(9), 165-188, p. 167.

36 Tymoczko, M. (2000). Translation and Political Engagement. The Translator, 6(1), 23-47.

57 Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946-1953 [thése de maitrise,
Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.

38 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.
https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf
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I’« histoire ». Il est possible de distinguer les parties actives et passives de la mémoire
culturelle en Estonie soviétique®®. La partie active, qui fournit le contexte général des
recherches sur la traduction audiovisuelle, sont par exemple les études sur la censure
dans le domaine des bibliothéques (Piret Lotman®'), les activités des maisons d’édition
(Lembe Hiedel®?, Sirje Olesk et Anu Saluiidr®®, Aile Moldre®), la presse et les médias
(Peeter Maimik®, Maarja Lohmus®®) et la poste et les communications (Enno Tam-
mer®”). Les systémes et les institutions de la censure soviétique en Estonie dans leur
ensemble sont analysés en profondeur et illustrés par de nombreux exemples par Kaljo-
Olev Veskimigi®®. La partie passive de la mémoire culturelle reste a découvrir.

La présente thése voudrait créer une base pour essayer de construire la prosopo-
graphie des traducteurs soviétiques de I’audiovisuel. La thése inclut des références a une
série de biographies personnelles, des entretiens, des témoignages oraux et écrits, des
archives individuelles et plus généralement des souvenirs personnels des traducteurs,
ainsi que des spectateurs des films étrangers, tout cela dans le but de trouver des traits
communs dans leurs profils et de mettre en lumicre la communauté des traducteurs de
I’époque.

Dans sa définition de la traduction, Carol O’Sullivan® dit qu « “la traduction de
film”, en bref, peut utilement étre considérée comme couvrant non seulement les “modes
de traduction” et I’activité de transfert de langue, mais les interventions connexes de
toutes sortes, y compris les modifications du montage, la manipulation d’images (reprise
de séquences de crédits, par exemple), le cadrage paratextuel’® et la censure ». Sur le
plan théorique traditionaliste, avant les années 2000, la censure, c’est-a-dire les

% Siitiste, E. (2012). Tdlkelugu ja kultuurimélu. Methis. Studia Humaniora Estonica(9), 152-164,
p. 152.
6 Assmann, A. (2008). Canon and archive. Dans A. Erll & A. Niinning (dirs.). Cultural Memory
Studies. An International and Interdisciplinary Handbook (pp. 97-107). Berlin-New York: Walter de
Gruyter, p. 99.
% Lotman, P. (1991). Raamatukogu roll sdjajirgses Ndukogude Eestis. Tsensor Eesti raamatukogus.
Eesti Rahvusraamatukogu toimetised(2), 87—123. Tallinn: Eesti Rahvusraamatukogu.

Lotman, P. (2000). Havitatud raamat ja eestlase identiteet. Tuna(2), 95-103.
http://www.ra.ee/public/TUNA/Artiklid/2000/2/2000-2-Piret_Lotman_1k95-103.pdf.
92 Hiedel, L. (2006). “Loomingu” Raamatukogu alaecast. Mérkmeid ja meenutusi aastaist 1957-1973.
Loomingu Raamatukogu(37-40), 159-204.
6 Olesk, S., Saluddr, A. (2017). Palat nr. 6 : kaks artiklit ,, Loomingu Raamatukogu” ajaloost.
Loomingu Raamatukogu. Kultuurileht.
% Moldre, A. (2005). Kirjastustegevus ja raamatulevi Eestis aastail 1940-2000 [Thése de doctorat,
Université de Tallinn]. Tallinna Ulikooli Kirjastus.
% Maimik, P.(1994). Eesti ajakirjandus ndukogude tsensuuri all. Dans E. Lauk (dir.), Eesti
ajakirjanduse ajaloost IX (pp. 85-105). Tartu: Tartu Ulikooli Kirjastus.

Maimik, P. (1996). Tokked ajalehtede-ajakirjade triikkkimise teel enne tsensuuri kaotamist Eestis.
Dans P. Maimik (dir.), Eesti ajakirjanduse ajaloost X (pp. 99-107). Tartu: Tartu Ulikooli Kirjastus.
% Ldhmus, M. (2002). Transformation of Public Text in Totalitarian System. A Socio-Semiotic Study
of Soviet Censorship Practices in Estonian Radio in the 1980s. Tartu: Tartu Ulikooli Kirjastus.
67 Tammer, E. (2012). Noukogude aeg ja eesti inimene. Tallinn: Tammerraamat.
%8 Veskimigi, K.-O. (1996). Noukogude unelaadne elu: tsensuur Eesti NSV-s ja tema peremehed.
Tallinn: K.-O. Veskimégi.
% O’Sullivan, C., & Cornu, J.-F. (dirs.) (2019). The Translation of Films. Oxford University Press for
the British Academy, p. 8.
70 O’Sullivan utilise la notion « paratextual framing » ce qui signifie les commentaires en para-
textes — contextualisation par les textes qui accompagnent des traductions (articles de la presse,
critiques, notes personnelles etc.).
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manipulations du remontage, reste un concept plutdt négatif des études soviétiques de
I’école totalitaire. Dans la présente thése, elle est définie comme un processus
transcréatif, collectif et intersémiotique dont la pratique, définissable a travers des
stratégies de traduction de différents niveaux, ce que ’on appelle également dans la
présente thése la dominante dans le sens jakobsonienne. La dominante est influencée par
le contexte socio-politique et idéologique, les normes de la traduction prévalant a cette
époque et bien slr les contraintes de temps et d’espace propres a la traduction
audiovisuelle.

Une attention particuliére sera portée aux différents aspects qui caractérisent le
développement de ce transfert culturel forcé et de la traduction forcée sous les conditions
totalitaires. La « traduction forcée » (en anglais « forced translation ») est un concept
générique introduit par Peeter Torop’! qui désigne les conditions sociales de la traduction
sous le discours autorisé totalitaire et ce concept sera développé dans la thése pour
décrire la traduction cinématographique sous le régime totalitaire. Sur la base de la
théorie de Peeter Torop’?, 1’adjectif principal « forcé » peut étre élargi aux autres aspects
du processus de traduction. Par exemple on peut parler du « répertoire forcé », de la
« réception forcée » et de I’« échange culturel forcé ». « Forcé » réfere donc a ’influence
des conditions idéologiques, discursives, politiques et culturelles des institutions de
1’Etat sur les différents aspects du processus de traduction. La traduction forcée désigne
également les résultats — les textes cibles traduits.

La «traduction forcée » offre de grands avantages en montrant comment deux
cultures traductionnelles différentes dans des situations différentes coexistaient dans la
culture traductionnelle estonienne soviétique’’. L’une d’entre elles correspondait au
discours autorisé, I’autre au discours non autorisé¢’*. Dans le cas des cinémas officiels et
des ciné-clubs, la pratique de la traduction audiovisuelle non forcée a agi, comme le
souligne Bachmann-Medick, « comme une métaphore anti-essentialiste et anti-
holistique qui vise a découvrir des contre-discours, des formes discursives et des actions
résistantes au sein d’une culture, des espaces discursifs hétérogénes au sein d’une
société »”>. Le discours non autorisé est entré via différents trous dans le systéme, en
utilisant différentes stratégies et différents canaux (discutés ci-apres en détail).

¢. Sources primaires

La présente thése a une orientation empirique et tente de montrer plus généralement de
quelles traductions et paratextes nous disposons pour écrire 1’histoire de la traduction
audiovisuelle en train de disparaitre et quels moyens nous devrions employer pour
reconstruire les lacunes dans les textes et documents d’archives modifiés, censurés,
disparus, détruits ou limités. Dans I’histoire de la traduction audiovisuelle, méme les
sources historiques a premiére vue peu pertinentes prennent une valeur inattendue,

7L Torop, P. (2009). Social aspects of translation history or forced translation. Dans R. Hartama-

Heinonen, 1. Sorvali & E. Tarasti (dirs.), Kielen ja kulttuurin saloja (pp. 239—248). International
Semiotics Institute, 239—-248.

2 Op. cit.

3 Ibid., p. 244.

4 Ibid., p. 241.

75 Bachmann-Medick, D. (2006). Meanings of Translation in Cultural Anthropology. Dans T.
Hermans (dir.), Translating Others (pp. 33—42). Manchester: St. Jerome, p. 37.
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comme par exemple la base de données biographique estonienne ISIK’®, le registre
onomastique des Archives d’Etat’’, les bases de photographies historiques Ajapaik’® et
Fotis”, la base de données du film documentaire®® en russe, les archives du pocte et
traducteur de chansons Heldur Karmo®!, les blogs des cinéphiles russes®?, entre autres.
Une autre source pratique et intéressante d’informations est la base de donnees sur les
films estoniens (Eesti Filmi Andmebaas)®®, réguliérement enrichie et complétée, et les
archives et la médiathéque de la radiodiffusion nationale estonienne ERR®,

La traduction audiovisuelle dans 1’Union soviétique, en particulier en Estonie
soviétique, n’a pas non plus retenu tant que cela 1’attention hors de 1’Estonie. La raison
de ce manque de recherches s’explique en partie par 1’acces restreint aux documents
d’archives ; I’accés aux archives cinématographiques du Gosfilmofond a Belye Stolby
est limité, et de nombreuses autres archives ont été dissoutes avec des successeurs
inconnus et/ou partiellement détruites. Plus de 70 000 films sont rassemblés dans les
archives cinématographiques d’Etat russe, le Gosfilmofond, fondée en 1948%°. En
général, les doublages russes de 1’ére soviétique recueillis au Gosfilmofond, bien que
principalement sous forme de feuilles de remontage, sont pour la traductologie une mine
d’informations riche et gratifiante. Quoi qu’il en soit, la comparaison de ces feuilles de
remontage et des doublages soviétiques disponibles sur Internet avec les films originaux
peut donner une nouvelle information, méme si cette méthode s’avére souvent
compliquée. Les doublages soviétiques ont souvent été restaurés en réintégrant les
coupes visuelles effectuées auparavant et qui ont réalisé une voice-over russe. De ce fait,
la majorité des doublages soviétiques sur Internet sont un mélange du doublage et de la
voice-over. Quand on compare les deux versions— originale et doublée — en les
juxtaposant simultanément, il est presque impossible d’identifier quelles parties ont été
réintégrées s’il n’y a pas une voice-over plus récente que le doublage soviétique qui
accompagne I’image. Cependant, on peut aussi trouver de rares doublages soviétiques
authentiques ou les parties coupées n’ont pas été insérées.

Malheureusement, presque tous les sous-titres estoniens des films étrangers réalisés
a I’époque soviétique au Bureau de Film ont été détruits. Ils sont partiellement conservés
par certaines découvertes de copies rares au Musée du cinéma dans la petite ville
estonienne de Jdrva-Jaani, tenu par Vello Kolnes, mais cette collection n’est pas
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Site Internet : http://www?2 kirmus.ee/biblioserver/isik/

Site Internet : http://www.ra.ee/apps/onomastika/index.php/et/nimemuutused/nimemuutusedPtl

78 Une base de données géré par les enthousiastes de la photographie historique. Site Internet :
https //ajapaik.ee/?page=1

Une base de données des Archives d’Etat, site Internet : https://www.ra.ee/film-foto-heli/foto/

Site Internet : https://csdfmuseum.ru/

Site Internet d’Heldur Karmo : http://heldurkarmo.net.ee/?qry=0

Ciné blog russe : http://fenixclub.com/

8 Eesti Filmi Andmebaas : https://www.efis.ee/et

8 Les archives numériques de la radiodiffusion estonienne (ERR) sont disponibles a 1’adresse
http://arhiiv.err.ee. Y sont enregistrées les données sur les films estoniens produits depuis 1957 par
Tallinnfilm et Eesti Telefilm, des feuilles de remontage, des informations d’ETV sur les coproducteurs,
les droits musicaux et autres droits d’auteur, la prestation des services juridiques, des archives sur papier
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téléspectateurs, pas encore systématisées.

85 Selon le site officiel du Gosfilmofond: https://gosfilmofond.ru/nasha-deyatelnost/
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systématisée®. En 1976, un violent incendie au siége de la télévision estonienne
(aujourd’hui la Radiodiffusion nationale de 1’Estonie, ERR) a détruit une grande partie
des négatifs originaux. Dans la Télévision estonienne, en raison du manque de pellicule,
il existait aussi une pratique réguliere d’enregistrement sur de vieilles pellicules de
nouveaux contenus, en effacant plus de 400 émissions de Jupiter. Quand 1’Estonie a
gagné I’indépendance en 1991, les archives des institutions pertinentes comme le Conseil
du répertoire de la RSS d’Estonie, les documents du Comité du Cinéma etc. ont été
détruites par les Estoniens ou transférées par les soviétiques®’. En ce qui concerne les
archives du Bureau du Film, elles sont trés maigres et incorporées avec les documents
des autres institutions. Apres la privatisation de 1’industrie du cinéma en 1991, les
nouveaux propriétaires n’ont pas eu les ressources nécessaires pour garder des films dans
de bonnes conditions. De nombreuses pellicules ont été détruites ou jetées, soit parce que
leur licence avait expiré, soit parce que, immédiatement aprés la restauration de
I’indépendance dans les Etats baltes et a I’aube de 1’ére numérique, le format des films
avait changé et les pellicules semblaient devenues encombrantes, en prenant beaucoup
de place, sans mentionner des conditions spéciales qu’il fallait appliquer pour les
conserver. Des témoins se rappellent que méme au début des années 2000, les films de
35 mm étaient jetés dans une énorme pile dans une usine abandonnée a Kopli®®.

Les documents sur I’industrie du film sont principalement conservés dans les archives
du film estonien (Eesti Filmiarhiiv), les Archives d’Etat, les archives de la
Radiodiffusion Nationale, la Fondation estonienne du film, le ministére de la Culture, le
Fonds culturel et les sociétés de production. La liste des documents des archives
nationales peut étre consultée a partir du systéme d’information des archives nationales
AIS. Parmi les documents consultés figurent :

e Feuilles de remontage des films.

e Instructions de production de films.
Bons de commande.
Contrats avec des employés.
Protocoles des comités de rédaction.
Actes de réception de films.
Données techniques, etc.

Les feuilles de remontage (les feuilles de remontage et de dialogue) se présentent sous
la forme d’un tableau dans lequel tout ce qui se passe dans le film est marqué. Dans ce
tableau sont marqués dans un ordre chronologique le numéro du plan, sa durée avec le
métrage exact de chaque plan (sa durée en métres et en cadres), puis le type de plan, son
contenu (ce qui se passe dans le film) et le discours (dialogue), y compris la voix hors-
champ, par les personnages ou par le commentateur. En ce qui concerne les doublages
soviétiques, deux types de feuilles sont a distinguer: mouwmasxxcuas 3anucv et
MOHMANCHO-0UATI0208ble TUCHbL OU bien Monmadichvle aucmol. Le premier type avait
plus d’information sur les plans, le deuxiéme n’avait pas d’information sur les plans et a
souvent été utilisé pour la voice-over. Un plan est sur la feuille de montage une unité

86 Ce musée est privé et est géré par une seule personne. Le musée manque aussi des bonnes conditions
d’archivage des pellicules.

87 Veskimigi, K.-O. (1996). Noukogude unelaadne elu: tsensuur Eesti NSV-s ja tema peremehed.
Tallinn: K.-O. Veskimégi, p. 23.

8 Communication personnelle avec Kadri Kanter le 23 février 2020.
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primordiale, une prise de vues, comprise entre la mise en marche de la caméra et son
arrét. Un ensemble de plans situés dans le méme temps et dans le méme lieu est une
séquence®. Un plan-séquence est un plan qui consiste en une prise de vues unique se
déroulant en plusieurs endroits d’un méme lieu ou successivement en plusieurs lieux
reliés I’un a I’autre. Dans la présente theése, la scéne signifie un ensemble de séquences
dans le méme lieu. La séquence, du latin sequentia, est une suite de plans décrivant une
action qui se déroule en un lieu unique et dans un méme temps’’. Cependant, il peut y
avoir une confusion avec le terme « scéne », qui peut parfois aussi signifier des plans-
séquence dans différents lieux.

Comme les feuilles de remontage soviétiques sont des documents produits pendant
le processus de doublage et du remontage, je les appelle dans le présent texte « les
feuilles de remontage ». Dans les analyses des doublages russes, les feuilles de montage
frangaises ont été comparées, plan par plan, avec les feuilles de remontage soviétiques.

Les sources principales de cette thése sont donc issues de la presse estonienne, des
documents d’archives, des feuilles de remontage conservées dans les archives du
Gosfilmofond en Russie et des récits a la premicre personne, y compris les souvenirs
personnels et les interviews écrites et orales des principaux informateurs. Beaucoup
d’informations précieuses ont été rassemblées durant des entretiens avec des cinéastes,
des spectateurs, des passionnés de cinéma et/ou des personnes impliquées dans les
procédures de sélection et de traduction des films. Les expériences personnelles et autres
informations livrées par ces derniéres sont particulierement précieuses pour cette
recherche, car ces informateurs sont généralement nés entre 1920 et 1950 et viendra un
moment ou ils seront trop agés pour partager leurs souvenirs. (Voir la liste récapitulative
des personnes qui ont contribu¢ a cette recherche sous le point h). Plusieurs personnes
ont été consultées dans un contexte informel de communications personnelles, mais il y
a eu également de longs entretiens.

Tiit Merisalu, fondateur du principal ciné-club de 1’Université technique de Tallinn,
a livré des informations précieuses dans de multiples entretiens et partagé ses archives
personnelles qui comprenaient le répertoire général des séances du club, des programmes
d’information sur les projections et tous les détails pertinents concernant par exemple les
lecteurs de cinéma et autres invités, les interprétes, 1’adhésion au club, les statistiques,
les photos de Leo Saare. Il y avait aussi des coupures de presse du magazine bimensuel
de I’Université technique de Tallinn, qui couvraient diverses activités des ciné-clubs. En
ce qui concerne 1’activité du ciné-club a Tartu, les archives personnelles d’ Aune Unt sont
trés précieuses. Les immenses archives personnelles d’Ahto Vesmes (1931-2017),
directeur de I’institution de la diffusion des films estonien (kinoprokat) pendant la
stagnation, — environ 3500 pages de manuscrits — ont été collectées dans sa maison d’été
en 2014, puis systématisées, relues et finalement transférées aux archivées dans les
Archives d’Etat (processus d’archivage en cours). Ces archives donnent un bon apergu
de nombreux aspects de la distribution des films en Estonie concernant le répertoire, la
réception et la traduction. De plus, le sous-titreur principal Uno Liivaku a généreusement
ouvert a la consultation ses archives personnelles sur son travail de traduction et a donné
de nombreux entretiens.

8 Selon la définition dans Briselance, M.-F. & Morin, J.-C. (2010). Grammaire du cinéma. Paris :

Nouveau Monde éditions, p. 344.
0 Ibid., p. 115.
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d. Choix de la période d’étude

J’étudierai la traduction audiovisuelle des films étrangers d’Europe occidentale, surtout
des films francais et des coproductions francaises dans le contexte du régime totalitaire
soviétique jusqu’en 1991 dans la RSS d’Estonie, plus particuliérement depuis la fin de
I’¢ére stalinienne jusqu’a la dissolution de I’URSS. Cette recherche diachronique se
concentre sur la période post-stalinienne pour de multiples raisons : ’année 1953 est un
tournant dans la vie culturelle et politique de I’Estonie soviétique a plusieurs titres.

Comme la censure du cinéma existait également dans la premiére République
d’Estonie, surtout a partir de 1935 apres I’entrée en vigueur de la nouvelle loi du cinéma
et la création du poste de 1’inspecteur de films, cette époque historique donne une bonne
base pour comparer I’influence des conditions autoritaires sur la traduction
cinématographique en Estonie libre en relation avec la situation en Estonie soviétique.

Premicrement, une grande restructuration dans I’organisation de la distribution des
films a eu lieu en 1953 en URSS. En mai 1952, c’est la réorganisation du ministére de la
Cinématographie de la RSS d’Estonie. L’ancienne structure manquait d’efficacité pour
respecter les plans en matiére de distribution et de propagande cinématographiques et
surtout en matiére de revenus. Les cinémas officiels, huit a Tallinn, n’ont pas rempli les
objectifs de fréquentation. Il fallait restructurer toutes les ressources matérielles,
immatérielles et humaines pour augmenter la popularité¢ des cinémas afin de créer des
revenus et de renforcer la portée de la propagande idéologique a travers les films. Puis
en mars 1953, Staline est mort. Aprés la longue période de deuil, on a décidé de faire
passer la réorganisation au niveau supérieur et le ministére de la Cinématographie a été
complétement liquidé®!. Le 27 avril 1953, le ministére de la Culture de la RSS d’Estonie
est créé. L’ancien ministére de la Cinématographie a été restructuré pour former sous la
responsabilité du nouveau ministére le Gouvernement général cinématographique, qui,
a son tour, a géré le Studio du film d’art et des documentaires de Tallinn et & partir de
1957 aussi le Glavkinoprokat de 1la RSS d’Estonie, avant qu’il soit géré directement par
le ministére de la Culture de I'URSS®. 11 s’agit d’une réorganisation institutionnelle
générale a toute I’URSS.

Deuxiemement, dans la période post-stalinienne, on observe une hausse considérable
du nombre de films distribués et, par conséquent, des besoins de traduction des films. La
période de la « pénurie filmique » (en russe manoxkapmunve) entre 1943 et 1953, ou
pénurie de la production domestique soviétique dont les origines remontent jusqu’en
1925%, n’était pas encore finie — on produisait environ cinq films par an’* — mais il y
avait un besoin important de nouveaux films. De plus, la télévision est apparue en URSS,
et il fallait aussi y montrer de nouvelles ceuvres audiovisuelles. Pour compenser les
problémes financiers causés par le malokartin'e au début des années 1950 et augmenter
les revenus de la vente des billets de cinéma, on a méme montré des ciné-drames

' Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946-1953 [thése de maitrise]. Tartu:
Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 192.

92 Ibid., pp. 183-186.

% Belodubrovskaya, M. (2017). Not according to plan : filmmaking under Stalin. Cornell University
Press.

% Side, E. (2016). Séde filmist: Lood Eesti filmimetsadest. Kultuurileht, p. 46.
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(xunonveca) en Union soviétique — des piéces de théatre enregistrées a Moscou et
Leningrad sur pellicule avec une caméra statique placée devant la scéne”.

Troisiémement, 1’affaiblissement de la censure et de la terreur en Estonie. Le VIII®
plénum du Parti communiste d’Estonie, ’EKP ou ’EK(b)P (« b » pour « bolchévique »),
en mars 1950 avait eu des conséquences répressives’®. Le Comité central du PC de
I’URSS avait fabriqué de fausses accusations a I’encontre du Comité central du PC
estonien, en particulier contre ses bureaux, qui avaient été accusés de nationalisme
bourgeois et d’avoir commis des erreurs dans le travail idéologique et dans la formulation
des politiques®’. Beaucoup de dirigeants estoniens des débuts du parti ont été chassés
dans les années 1950 et remplacés par des Estoniens nés et élevés en Russie, qualifiés a
cause de leur accent de « iestoniens »°. Mais aprés la mort de Staline on observe un
certain affaiblissement de la censure®, car cela a radicalement changé la politique
intérieure et extérieure de 1’Union soviétique. Ainsi les « dirigeants collectifs » qui ont
pris le pouvoir ont compris que poursuivre la politique de violence n’avait aucun sens et
ne leur était pas profitable.

Une autre raison primordiale pour comparer 1’époque stalinienne et 1’époque post-
stalinienne est le fait que Staline dirigeait personnellement la majorité du secteur du
cinéma, en visionnant les films et en décidant des films a laisser ou non dans la distri-
bution officielle. La période post-stalinienne de 1953 a 1991 correspond a la renaissance
artistique du cinéma et constitue une unité politico-culturelle spécifique, celle du cinéma
post-stalinien, a partir du dégel sous Nikita Khrouchtchev en passant par la stagnation
de 1’ére brejnévienne jusqu’au perestroika!”’. Cette rupture de 1953 est donc
extrémement visible s’agissant de la censure de la traduction audiovisuelle sous le
régime totalitaire.

L’ére de la révolution numérique coincide avec la chute de I’Union soviétique. Les
films de I’ouest sont devenus accessibles et le marché cinématographique est vite saturé.
Cette époque marque aussi la fin de la traduction audiovisuelle dite traditionnelle sur un
support physique argentique du format 35 mm et 16 mm entre autres. Le statut du cinéma
sur le support argentique se dévalorisait tout aussi vite que la détérioration des pellicules.
L’enregistrement de signaux analogiques sur la bande magnétique était facile a
manipuler, moins cher et est rapidement devenu trés populaire en Union soviétique a la

9  Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946-1953 [thése de maitrise]. Tartu:
Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 184.

%  Le sténogramme du VIII®™® plénum du Comité central de ’EK(b)P, traduit de russe par Mart Arold
et Jaan Isotamm, commenté par Viktor Niitsoo. Arold, M., & Isotamm, J. (1998, 1999). EK(b)P
Keskkomitee VIII pleenumi stenogramm. Akadeemia, 1998, n° 12 (117), p. 2655-2686; 1999, n° 1
(118), p. 191-222; n° 3 (120), p. 639—670; n° 4 (121), p. 863—894; n° 5 (122), p. 1087-1118; n° 6 (123),
p. 1311-1342; n° 7 (124), p. 1535-1566; n° 10 (127), p. 2221-2256.

97 Tannberg, T. (2010). Kuidas Moskvas valmistati ette 1950. aasta mértsipleenumit. UK(b)P KK
otsus ,,Puudustest ja vigadest EK(b)P KK t66s”. Tuna(1), 120-124, p. 121.

%8 Surnom donné aux Estoniens élevés ou ayant vécu en Russie reconnaissables 4 leur prononciation
de la lettre « e » a la russe. Misiunas, R. J. & Taagepera, R. (1993). The Baltic States, years of
dependence, 1940—1990. University of California Press, p. 149.

9 Zubkova, J. (2009). Baltimaad ja Kreml 1940-1953. Tallinn: Varrak, p. 248.

100 Martin, M. (1993). Le cinéma soviétique: De Krouchtchev a Gorbatchev : (1955-1992). Histoire
et théorie du cinéma. L’ Age d’homme, p. 9.
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fin des années 1980 avec une nouvelle génération de traducteurs VHS!!, Les Estoniens
ont continué a sous-titrer des films, mais il fallait traduire la version originale vers
I’estonien et le russe. Cette pratique nécessitait une toute nouvelle pléiade de traducteurs
avec de nouvelles compétences linguistiques et techniques. La majorité des traducteurs
soviétiques n’ont pas continué leur travail. Il fallait augmenter la productivité en
traduisant plus de films et la rémunération des traducteurs estoniens a diminué. Certes,
ce tournant dans 1’industrie de la traduction audiovisuelle avait aussi des aspects positifs.
L’arrivée des nouvelles technologies numériques a rendu le travail des traducteurs —
sous-titreurs et adaptateurs — plus rapide et flexible, le texte audiovisuel avec son
contexte est devenu tres accessible et le traducteur avait beaucoup plus d’informations
sur le contenu original et contextuel qu’avant, quand les films et autres matériels
audiovisuels n’étaient souvent méme pas consultables au moment de les traduire.

101 Ta voice-over fait par Leonid Volodarskij, Andrej Gavrilov, Vasilij Gor¢akov, Aleksej Mihalév est
analysé¢ par exemple dans le video: Budeo nepesoduuxu VHS, retiré sur https://www.youtube.
com/watch?v=15XDIh9ksNs (consulté le 22 janvier 2021).
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CONTEXTE HISTORIQUE : LA CENSURE DES FILMS DANS LA
PREMIERE REPUBLIQUE D'ESTONIE

Dans cette partie de contexte historique j’analyserai I’histoire de la traduction audio-
visuelle dans la premiére République d’Estonie et les premiéres manifestations de la
censure des films et de traduction cinématographique. Dans la mesure du possible,
j’illustrerai la censure cinématographique par des exemples portant sur des films
francais.

L’Estonie a fait de mauvais choix politiques et économiques pendant la crise mon-
diale des années 1930. Au plus fort de la crise, entre 1932 et 1933, cinq gouvernements
se sont succédés et la majorité des citoyens estimait que le pays avait besoin d’un exécutif
plus stable. On espérait y parvenir en créant I’institution du chef de I’Etat, qui n’était pas
prévue dans la Constitution de 1920.

Le coup d’Etat de 1934 pendant les élections du chef de I’Etat (en estonien
riigivanem) était un coup d’Etat militaire sans effusion de sang organisé le 12 mars 1934
par les trois candidats présidentiels : chef de I’Etat par intérim Konstantin Pits, le
lieutenant-général Johan Laidoner et par August Rei. Le but était de freiner 1’influence
politique croissante de la Ligue des combattants de la liberté de 1’Estonie, populairement
connue sous le nom de vapsid (les membres d’Eesti Vabadussojalaste Keskliit) qui
soutenait le quatriéme candidat des élections, Andrus Larka. Les vapsid et Larka ont été
arrétés et emprisonnés. Comme prétexte a cette intervention, Péts et ses alliés ont
répandu la nouvelle que les vapsid eux-mémes étaient en train de préparer un coup
d’Etat. Konstantin Pits, en violation de la Constitution, a suspendu par son décret le
processus d’élection du chef de I’Etat et du Parlement (en estonien Riigikogu) et a
nomm¢é Laidoner le commandant en chef des forces de défense.

Le coup d’Etat a détruit la continuité démocratique de la République d’Estonie et
initié 1’ére du régime autoritaire de Pidts. Cette période est connue comme « I’ére
silencieuse » (en estonien vaikiv ajastu) qui a duré jusqu’a 1938. Le droit a la liberté
d’expression et a la liberté de la presse ont en effet été abolis. Pits a interdit des partis et
restreint les droits politiques. En 1935, une nouvelle constitution présidentielle
entiérement adaptée par Pits a été adoptée'*%. De 1934 a 1938, Pits a dirigé I’Estonie en
tant que Riigihoidja (protecteur de I’Etat ou administrateur de I’Etat), et a été élu en 1938
premier président estonien.

Sous Konstantin Péts, pendant les derni¢res années de la République d’Estonie, le
cinéma est devenu la seule forme d’art soumise a la censure légale. Alors que
I’importation et la distribution de films en Estonie étaient plus ou moins libres jusqu’a
I’entrée en vigueur de la loi sur le cinéma en 1935, la situation a particuliérement changé
avec la modification de cette loi en 1938. Celle-ci a établi des régles pour la projection
des films et a également 1égitimé la censure préalable des films. En effet la pré-censure
existait déja depuis 1925, en vertu d’un réglement établi par le ministre de 1’Intérieur
Karl Einbund'® — selon lequel seuls les titres de films étaient contrdlés et uniquement
trois films communistes avaient été interdits. C’était insuffisant pour le ministre de
I’Intérieur — désormais I’industrie cinématographique devait étre réglementée sur une

102 TLa Constitution de la République d’Estonie en 1920 ne prévoyait aucune censure en Estonie.
103 Ryus, J. (3 novembre 2003). Tsensor alasti keha kallal. Eesti Ekspress. http://paber.ekspress.ee/
viewdoc/1BF44A29286200D8C2256DD300732835
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« base 1égale forcée », sans aucun libéralisme'®. Dans un mémorandum explicatif
accompagnant le projet de loi sur le cinéma de 1935, Karl Einbund a déclaré qu’« aucun
Etat culturel ne peut laisser le domaine du cinéma non réglementé par la loi »'%.

a. Industrie d’importation des films étrangers

En mars 1935, ’écrivain et traducteur Artur Adson a pris ses fonctions en tant que
« premier, unique et dernier »'% inspecteur des films en Estonie. Il est resté en poste cinq
ans (puis a di demander a étre libéré de ses fonctions a la suite du coup d’Etat
communiste le 20 juin 1940 (en estonien juunipoére). 1l travaillait comme inspecteur des
films au ministére de I’Intérieur et il représentait le ministére a la Commission du film'®7,
dont il était aussi le président.

Selon le décret d’application'®® de la loi sur le cinéma de 1935'%°, des dispositions
ont été prises pour I’enregistrement, le controle et la présentation a I’inspecteur des films
des importations et des exportations de films; des certificats de controle (dits
« passeports de films », filmipassid) ont été introduits. L’inspecteur des films a régulie-
rement tenu le livre de controle (en estonien kontrollraamat), une source documentaire
trés riche en informations, trés peu étudiée en Estonie. Le décret précise qui et par
quels moyens peut autoriser I’affichage de photos et d’affiches publicitaires dans
I’espace public pour la promotion du film, ainsi que les droits et devoirs des fonction-
naires du ministére de 1’Intérieur et des cinéastes, etc. Adson a interdit des projections
de films, ordonné des coupes visuelles, examiné et autorisé toutes les photographies
accompagnant les films et corrigé librement les titres et les sous-titres, y compris les
intertitres des documentaires et des actualités cinématographiques hebdomadaires (en
francais, on parle aussi d’actualités filmées, de journaux filmés).

Le paiement de droits pour le controle et I’enregistrement des films devait permettre
de constituer un capital pour I’industrie du film, qui devait étre utilisé pour le développe-
ment du film estonien et dont les dépenses et les recettes étaient approuvées par le
ministre de 1’Intérieur. Ces mémes taxes devaient également couvrir les frais de
I’inspecteur des films ainsi que les frais de projection et d’enregistrement des films''°.

A I’exemple de I’Allemagne, une taxe sur la censure des films a été introduite, que
I’inspecteur des films a commencé a collecter. Selon le réglement de 1938 sur la censure
des films'!"!, tous les films censurés devaient étre taxés au métre, qu’ils soient ou non
autorisés a la projection. Le timbre de I’inspecteur était utilisé pour marquer toutes les
publications approuvées accompagnant le film, telles que des photos de stars de cinéma,
etc. Le prix au metre était de 2 a 10 centimes selon le genre du film, le nombre de
projections, la conformité a la censure, etc. Un long métrage faisait une a deux heures,
donc environ 1500 a 3000 métres, un film de 10 minutes faisait 285 métres de long, donc
1500 m = 53 minutes ; 2000 m = 72 minutes (1 h 12) ; 3000 m = 105 minutes (1 h 45),

104 Réunion de la Commission du film, n° 12, 20 mai 1935. ERA.14.2.149, p. 16.

105 Kaarel Einbund, ministre de I’Intérieur. Exposé des motifs du projet de loi sur le cinéma. Février
1935. ERA.14.2.148, p. 9-10.

106 Adson, A. (2007). Siuru-raamat. Tallinn: Tdnapiev, p. 263.

107 1] y avait six membres : A. Adson, E. Ojamaa, J. Tomson, A. Borkvell, K. Maranik, R. Ovel.

108 Journal officiel Riigi Teataja 1935, n°® 39, 379, p. 931.

109 Journal officiel Riigi Teataja, 1935, n° 17, 26 février 1935.

110 Kanter, K. (2015). Kinopoliitika ja filmitsensuur Eestis 1935-1940. Tuna(1), 84101, p. 86.

1T Journal officiel Riigi Teataja, n® 58, 28 juin 1938.
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par exemple 3000 m x 5 centimes = 150 couronnes estoniennes par metre, dues a
I’inspecteur des films pour I’examen du film plus le droit de timbre'!2. Pour une copie
du film, le distributeur devait payer environ 1500 couronnes pour la diffusion en Estonie,
puis la méme copie était également envoyée en Lettonie et en Lituanie''. Les appareils
de projection sonore pour une salle de cinéma cofitaient 75 000 couronnes''*. Un autre
repére financier assez cocasse : pour le fait d’avoir montré un film pour une salle trop
pleine de spectateurs, la propriétaire du cinéma Amor, Sophie Erlich devait soit payer 10
couronnes soit rester deux jours en prison!!>,

Jusqu’en 1938, sur 250 films importés par an, 40 % étaient des productions
américaines et 60 % des films européens avec une majorité de films allemands''®. Avant
1936, il y avait trés peu des films frangais en Estonie'!”. Adson n’était pas satisfait que
1’on ne les montre pas assez et il a écrit des articles dans la presse a ce sujet!'®, en ajoutant
dans son compte rendu au ministre de 1’Intérieur que « la France, producteur brillant de
premier rang, est restée dans 1’ombre et 1’oubli (seulement quatre films par an !) »''°. En
Estonie, les films frangais étaient principalement importés par les distributeurs Rex-Film
et ESTO-film, dans une certaine mesure également par Ars-Film'?°. La nouvelle loi sur
le cinéma a modifié cela pour accorder aux films frangais un quota plus important
(environ 7-10 %). « De tous les longs métrages de plus de 1000 métres importés en
Estonie, les films allemands et autrichiens devraient représenter un tiers, les films
américains et anglais un autre tiers et les films de tous les autres pays le tiers restant, qui
devrait comporter une majorité de films francais. Des €carts a ces normes ne peuvent se
produire que sur autorisation motivée de 1’inspecteur des films. L’origine du film est
déterminée par I’inspecteur des films en cas de litige ou de doute »'?!. Notons déja

1
1

2 Filmitéht kiib 1dbi tsensorifiltri (Anonyme, 2 décembre 1939). Esmaspdev, 48, p. 5.

3 Archives de I’Etat, ERA.14.2.385, p. 15.

114 Archives de I’Etat, ERA.14.2.227.

15 Archives de 1’Etat, ERA.14.2.299 (18 janvier 1937), p. 38. Le 28 mars 1940, Adson a adressé a
Sophie Erlich un procés-verbal pour indiquer qu’il manquait dans le film Le Danube bleu (The Blue
Danube, Herbert Wilcox, 1932) les traductions du titre anglais, de I’introduction et de quelques
dialogues. /bid.

16 Pirnpuu, G. (1989). Film propaganda teenistuses. Teater. Muusika. Kino(6), 34-39, p. 34.

17 Eesti filmiturg vajab {imberkorraldamist. Saksa filmide uputus. Teiste maade paremad filmid
jéetakse filmikontorite poolt kdrvale (Anonyme, 5 avril 1936). Uus Eesti(94), p. 6.

118 Cf. Adson, A. (3 mars 1936). Luule konservikarbis. Prantsuse moodsa tehnikafilmi “Magie du Fer-
Blanc” puhul. Uus Eesti, 61, p. 8.

119 Présentation de ’inspecteur des films au ministre de I’Intérieur, 22.04.1936. Archives de 1’Etat,
ERA.14.2.299, pp. 1-2.

Cf. Eesti filmiturg vajab timberkorraldamist. Saksa filmide uputus. Teiste maade paremad filmid
jéetakse filmikontorite poolt korvale (Anonyme, 5 avril 1936). Uus Eesti, 94, p. 6.

120 Lauri, L. (1991). Kirjutamata memuaare. Perioodika, p. 36.
Cf. Archives de I’Etat, ERA.14.2.147 (non paginé).

Remarque : L. Fallstein était le propriétaire d’ Ars-Film, son parent S. Rubinstein était le propriétaire

de Rex-Film et son employé de bureau Ibsberg était le propriétaire du troisiéme exportateur de films
Harju Film (Osa kinosid jaéb kinni? (Anonyme, 15 juillet 1935. Postimees, 189, p. 5).
121 Présentation de I’inspecteur des films au ministre de I’Intérieur, 22.04.1936. Archives d’Etat,
ERA.14. 2.299 (non paginé). Remarque : Adson devait également détecter les fraudes concernant
I’origine du film : ARS-Film a présenté une adaptation du roman de Jules Verne Michel Strogoff (1876)
Der Kurier des Zaren (Richard Eichberg, 1936) comme un film frangais, mais selon 1’inspecteur des
films il était connu « depuis longtemps dans les revues spécialisées comme étant d’origine allemande ».
(Commentaire de Kadri Kanter dans son article : Kanter, K. (2015). Kinopoliitika ja filmitsensuur
Eestis 1935-1940. Tuna(1), 84-101).
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qu’étonnamment, le pourcentage de films francais dans les cinémas estoniens restera
sensiblement le méme pendant la période soviétique — entre 7 et 10 %.

Un des distributeurs d’origine estonienne des films francais a été Nikolai Kultas
(1908-1995) qui s’est rendu en 1938 a Paris pour acheter des films frangais. Par exemple,
dans son entretien, Kultas se rappelle que le film Un carnet de bal (Julien Duvivier,
1937), qui a rapporté le Prix du meilleur film étranger lors de la Mostra de Venise 1937,
n’a pas €té apprécié par les Estoniens. Kultas, en faisant pour le film beaucoup de la
publicité, a organisé la premiere a Gloria avec la participation de I’ambassadeur francais,
mais la salle de cinéma est restée vide. Kultas a été forcé de revendre le film aux Lettons
et Lituaniens avec de grosses pertes financiéres'?.

Les principaux distributeurs des films ont été Uleriikliku Kinoomanike Seltsi
U.K.S.Film —distributeur des films de Picture Corporation et 20" Century Fox, Para-
film — représentant de Paramount, Eesti Filmitoostuse A/S Metro-Goldwyn-Mayer —
représentant de Metro-Goldwyn-Mayer), Ars-Film'*® — distributeur principal des films
allemands, UFA et Tobis, A/S Rex-Film et ESTO-film — distributeurs des films frangais,
mais aussi allemands et autrichiens, et A/S Royal Film. Les données différent quant a
savoir quel importateur de film importait le plus de films francais, ESTO-film, Rex-Film
ou Ars-Film. Mais les deux derniers appartenaient & la méme famille germano-balte, a
Salomon Fallstein, qui possédait aussi le cinéma Skandia, et a Leon Fallstein,
propriétaire du cinéma Gloria Palace. Ces deux cinémas ont distribué en priorité des
films francais. Le fait que la majorité de I’industrie de distribution des films appartienne
aux étrangers, en principe aux Germano-Baltes et aux Russes, a causé aux Estoniens des
soucis pour de multiples raisons. Les Estoniens, étant préoccupés par la lutte pour
I’indépendance contre la Russie, ont été en retard pour conclure des contrats avec les
grands producteurs américains et allemands et leurs points de distribution a Riga et en
France. Un autre probléme était que la Russie et I’Allemagne avaient leurs propres
intéréts a faire de la propagande politiques filmique en Estonie. En 1935, Artur Adson
conseille de contréler les distributeurs des films, et non pas le marché de I’importation
de films en général, parce que selon lui une pareille situation n’était pas raisonnable et
les Estoniens devaient prendre le controle!?*.

b. Artur Adson comme inspecteur des films et principes de la censure

L’article 7 de la loi sur le cinéma a joué un rdle clé dans la censure. 11 disposait que « le
film doit étre constructif et éducatif dans son contenu et sa forme. L’exportation et
I’importation de films ne sont pas autorisées si les films sont contraires a la loi ou a la
réglementation ou s’ils peuvent menacer la paix ou la sécurité publiques, déprécier la
moralité, porter atteinte aux croyances religieuses ou nationales ou déshonorer la
République d’Estonie ou I'un de ses organes ou institutions. » Cet article a servi a
censurer principalement des films américains, allemands, soviétiques et frangais. Les
archives contiennent de nombreux exemples de films censurés qu’Adson considérait

12 Lauri, L. (1988). Kirjutamata memuaare. Nikolai Kultas 3 [Emission de radio]. Eesti Raadio. En
2020 aussi sur Vikerraadio [Emission de radio 13.07.2020] sur https://vikerraadio.err.ce/1107348/
vikerraadio-varamu

123 Appartenait & Leon Fallstein, qui était aussi le propriétaire de Gloria. Un autre grand propriétaire
des cinémas a été Voldemar Zimmermann, a qui appartenait le cinéma Grand Marina et Bibabo a
Narva, parmi autres.

124 Archives de 1’Etat, ERA.14.2.147, 3 février 1935.
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comme politiquement tendancieux (propagandistes) ou mal congus. Adson censurait les
films par des coupes visuelles et des modifications textuelles, mais aussi en les
interdisant complétement, en le justifiant avec une courte argumentation, ce qui laissait
aux cinéastes la possibilité de contester ces décisions. Mais en général, les décisions
d’Adson restaient en vigueur.

Au cours de ses cing années au pouvoir, I’inspecteur des films a projeté 4757 films
d’une longueur totale de 5 118 198 métres, ce qui se reflétait dans les factures présentées
aux cinémas et le temps consacré par Adson — un total de 2993 heures. Sur ces 4757
courts et longs métrages, 195 ont été coupés a la demande de I’inspecteur et 143 ont été
interdits en Estonie'?’, faisant un trés petit pourcentage des interventions —
respectivement 4% et 3%. Trois films frangais ont été totalement interdits : Yoshiwara
(Max Ophiils, 1937), représentant les rues des lanternes rouges de Tokyo, Le Chemin de
Rio (Robert Siodmak, 1937), qui contenait « des scénes grossiéres, vulgaires, immorales
et érotiques »'? et le film francais Juanita (Pierre Caron, 1935), interdit par Adson sur
la base du § 7 de la loi sur le cinéma : « Le contenu du film est tellement banal et le
niveau artistique [si] faible qu’il n’y a jamais eu et qu’il n’y aura pas de projection de ce
film en Estonie, ce qui ne laisse aucun doute possible sur la décision finale, décision
prise indépendamment par 1’inspecteur des films sans intervention extérieure »'?’.

En comparaison, quatre films frangais ont été interdits en Lettonie en 1937 (25 films
au total contre 17 en Estonie). Deux films francais ont été interdits en Lituanie en 1935
(un total de 12 films ont été interdits la méme année), mais en 1936 la censure a été
renforcée et 40 films ont été interdits (31 en Estonie) et des coupes ont été faites dans
126 films (36 en Estonie). Il n’y avait pas d’interdiction générale pour un méme film
dans différents pays : parfois un film était autorisé dans certains pays et interdit en
Estonie, et vice-versa. En ce qui concerne la sévérité de la censure estonienne, en la
comparant avec la situation en Lettonie et Lituanie, la censure n’a pas été plus marquée
en Estonie. En revanche, les Américains trouvaient la censure du cinéma en Estonie trés
dure, méme plus dure que dans la plupart des autres pays'?®. Mais on I’ignore avec quel
pays la comparaison a été faite.

Dans le cas ou I’inspecteur des films décidait soit de demander des coupes indi-
viduelles soit d’interdire 1’intégralité du film, la raison exacte de sa décision devait &tre
communiquée au propriétaire du cinéma ou au distributeur selon les cas. Cette décision
pouvait étre contestée dans un délai de deux semaines devant la Commission du film qui,
en accord avec la décision de I’inspecteur des films, pouvait également faire appel aupres
du ministre de 1’Intérieur, dont la décision était définitive, conformément au § 21 de la
loi sur le cinéma'?’. Bien que I’Estonie ait été considérée comme un régime autoritaire
aprés le coup d’Etat en 1934, il y avait moins de films interdits et censurés en Estonie
qu’a I’époque soviétique et il existe des exemples de la possibilité de contester la censure
en Estonie.

Parmi les autres films interdits sur la base de 1’article 7 — pour leurs orientations
politiques —, on trouve un cas de censure emblématique et exceptionnel en méme temps :

125 Kanter, K. (2015). Kinopoliitika ja filmitsensuur Eestis 1935-1940. Tuna(1), 84-101, p. 100.

126 Archives de 1’Etat, ERA.14.2.386, 27 aoft 1937.

127 Angelus A/S. Tormolen ja Ko-le, nr. 3753, transcription, 01.02.1937. Archives de 1’Etat,
ERA.14.2.297, p. 422.

128 Filmitéht kiib l4bi tsensorifiltri (Anonyme, 2 décembre 1939). Esmaspdiev, 48, p. 5.

129 Ibid.
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le film policier allemand Sans laisser de traces (Verwehte Spuren, Veit Harlan, 1938).
A TPoccasion de 1’Exposition universelle, Séraphine Lawrence, jouée par la vedette
Kristina S6derbaum, et sa mére Madeleine arrivent du Canada a Paris. Les deux femmes
doivent étre hébergées dans deux hdtels différents mais, presque aussitot, Madeleine
disparait. La fille part a la recherche de sa mére, mais toutes les traces semblent avoir été
effacées et les fonctionnaires et gendarmes frangais la prennent pour une folle.
Séraphine, intimidée, cherche pourtant activement et retrouve des traces de sa mere. Le
préfet de police lui révele que Madeleine est morte de la peste et a été bralée (1)"*°. Si
cela devenait public, une panique de masse serait inévitable. Séraphine signe a sa
demande une déclaration selon laquelle elle est venue seule a Paris.

Le film, qui a connu un grand succeés en Estonie, a été jugé bon pour la premicre
séance publique en mars 1938 aprés qu’Adson ait ordonné de couper environ une minute
de la danse exotique « avec la danseuse torse nu »'*! (Figure 1). Le distributeur des films
francais ESTO-film a adressé a Artur Adson une plainte en expliquant que la danseuse
n’était pas nue, elle portait un soutien-gorge. La Commission du film a décidé de laisser
cette partie dans le film. En novembre 1939, le ministre de 1’Intérieur, Richard Veermaa
a interdit ce film, parce qu’« il nuit aux relations diplomatiques entre I’Estonie et un autre
pays »'32. 11 s’agissait de la France et la demande d’interdire le film a été envoyée par
I’Ambassade de France en Estonie'**. Aprés I’interdiction, la Commission du film a
décidé de laisser le film sur les écrans parce qu’ESTO-film a fait — apparemment a sa
propre initiative — des coupes majeures avec I’élimination des « propos offensifs envers
la France » : les parties avec les titres « Exposition universelle de 1867 » en frangais et
en allemand, celles avec les gendarmes frangais, ou encore celles ou 1’on propose
d’acheter le quotidien francais Le Figaro et la quatrieme scéne dans le cabinet de la
préfecture ou I’on peut voir le portrait de Napoléon III. Le titre du film a été changé en
estonien (initialement Kustunud jéljed (les Traces disparues), puis Meeleheitel
(Désespérée)). On a éliminé les parties faisant référence a un certain pays ou une ville
ou les fonctionnaires francaises ont été remplacées par des références imaginaires.
Toutes les images portant des mots « Paris » ou « Le Havre » ont été recouvertes ou
effacées. En Lettonie on n’a pas eu le permis de diffuser ce film sans des coupes

majeures — les mémes modifications ont été portées pour la premiére séance publique!.

130 1y existe deux sortes d’opinions — le sujet du film est inspiré d’un événement réel ou bien il s’agit
d’une légende urbaine. Cette histoire a inspiré aussi Une femme disparait (The Lady Vanishes, Alfred
Hitchcock, 1938).

Bl Curieusement, il a laissé dans le film ma lutte entre les femmes, qui suite la scéne de la danse https
://youtu.be/yRtXmq9k-uk et

132 Archives de I’Etat, ERA.14.2.647, p. 104.

133 “Kustunud jéljed” keelati. Litis ei paéisenud film iildse ekraanile (Anonyme, 27 novembre 1938).
Postimees, n° 322, p. 8.

134 Archives de I’Etat, ERA.14.2.647, 10 mars 1939, p. 107.
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Figure 1. Pour la premiére diffusion la scéne de bal avec une danseuse qui parait étre torse nu a
été coupée. Sans laisser de traces (Verwehte Spuren, Veit Harlan, 1938).

Figure 2. Quelques exemples des coupes apres I’interdiction du film. Les références culturelles
visuelles et verbales sont partout, aussi les noms des deux hotels se répétent sur des plans
innombrables.
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La désidentification, le dépaysage total et la recontextualisation culturelle du film ont été
extrémes. Heureusement, comme le film est en noir et blanc, les références tricolores
francaises pouvaient toutes rester dans le film. Il s’agissait de la recréation d’un nouveau
pays en remplacant des realia par d’autres références culturelles (ces références ne sont
pas claires car la version remontée n’a pas été revisionnée, la premiére diffusion du film
ayant déja été analysée profondément). Dans la premiére République d’Estonie, c’était
le cas de la majorité de la censure aux multiples niveaux, textuels et visuels, y compris
le changement du titre, la modification des sous-titres, des intertitres etc. Aprés tous ces
efforts et le nouveau titre, trés peu de la publicité a été faite, sans indiquer des noms des
vedettes ou de réalisateur'®”.

Le remontage a présenté une exception. La régle générale était d’interdire des films,
ce qui était aussi plus facile a réaliser techniquement que de réaliser de nombreuses
coupes. Il semble que I’initiative de la censure a émané du distributeur estonien qui
voulait a tout prix plaire a la France et diffuser le film en méme temps pour des raisons
financiéres. Le film a été censuré selon sa vision des parties pouvant compromettre la
réputation de la France dans la perspective estonienne. Il existe aussi une probabilité que
les parties censurées aient été confirmées par I’Ambassade de France. Le film a ét¢ un
chef-d’ceuvre de 1’ Allemagne national-socialiste, avec les vedettes préférées d’Herman
Goring. Certes, la demande de I’ Ambassade a été trés prétentieuse et sans précédent. Le
fait d’interdire ce film pourrait aussi étre interprété comme un acte de provocation pour
nuire aux relations diplomatiques déja denses entre la France et I’ Allemagne. L’Estonie
était percue comme un bon pays neutre pour ce genre d’intrigues politiques, pratiqué
aussi par ’URSS sous la forme de la propagande communiste a travers des films et
actualités filmées. Lorsque 1’on compare cette censure politiquement motivée avec la
censure pratiquée en URSS, ce cas est vraiment unique et n’a pas d’équivalent dans le
sens ou la censure a été faite pour améliorer la réputation de la France.

L’Estonie était au centre des tensions politiques entre I’Allemagne et 1’Union
soviétique. La communication diplomatique était extrémement importante mais aussi
difficile a la fin des années 1930. Les actualités cinématographiques étaient les
principaux outils de propagande politique. I appartenait donc a I’inspecteur des films de
garantir un ton diplomatiquement neutre dans les films, afin de montrer que 1’Estonie ne
préférait pas un mouvement politique ou un pays a un autre afin de ne pas aggraver une
situation déja complexe. Selon la loi, les éléments suivants étaient interdits dans les films
étrangers : « altérations délibérées et graves modifications de faits historiques, par
lesquelles un pays étranger en dénigre un autre ou tente de tirer profit injustement au
détriment d’un autre ; tendances politiques et sociales incompatibles avec les vues et
aspirations nationales de 1’Estonie »'*. Ce type de censure politiquement neutre est la
principale différence entre la censure de la premiére République d’Estonie et la censure
soviétique. Il n’existe aucune analyse de 1’industrie du cinéma de la premiere République
(« bourgeoise nationaliste ») rédigée a 1’époque soviétique qui mentionne ce fait
important, pas plus qu’on ne le retrouve chez Ivar Kosenkranius, historien du cinéma
reconnu'?’.

Dr’ailleurs, I’Estonie avait déja fait attention a garder la réputation de la France. Dans
ce contexte, il est plus facile de comprendre I’interdiction du film allemand Mon fils

135 Voir par exemple ’annonce & Rahvaleht, 14 juin 1939.
136 Keelatud filme Eestis (Anonyme, 11 juillet 1937). Uus Eesti, 184, p. 7.
137 Kosenkranius, 1. (1964). Eesti kino minevikuradadelt. Tallinn: Eesti Riiklik Kirjastus, pp. 14-18.
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monsieur le Ministre (Veit Harlan, 1937), car il ridiculisait la démocratie et la vie
francaise. La comédie allemande Liselotte von der Pfalz (Carl Froelich, 1935) a été
interdit parce que les allemands ont été représentés comme trop nobles et les francais
trop débauchés'*®. Dans le film allemand Der hohere Befehl (Gerhard Lamprecht, 1935),
on a aussi coupé les remarques acerbes contre Napoléon'>’. L’Estonie tenait a sa
neutralité politique. Par exemple, le film frangais Le Héros de la Marne (André Hugon,
1938), interdit en 1939, est répertorié dans le livret de censure des films'*. Lors de la
réunion du 30 juin 1939, Adson a décidé de ne pas autoriser la projection de ce film. Il a
été interdit a I’écran «en raison de son approche tendancieuse de la politique
étrangére »'*! évidemment contre I’Allemagne (le film relate une histoire d’amour
pendant la Premiére Guerre mondiale). Bien que I'interdiction du Héros de la Marne
puisse étre considérée rétrospectivement comme une décision sévére, il y avait beaucoup
de cas similaires ou Artur Adson luttait contre la propagande nationale-socialiste et
communiste dans les films importés en les interdisant. Dans sa décision du 20 mai
1937'2, Adson se déclare consterné que, ignorant les coupes qu’il avait ordonné de faire,
le film soviétique La Derniere Nuit (Ilocnieonssi noun, Yuli Raizman, 1935) ait été
montré et promu comme un film sur la Révolution d’Octobre, bien que I’ordre expres
d’Adson ait été de I’introduire en tant que film « traitant seulement de la révolution
russe », plutét que de propager le bolchévisme en laissant dans le film les atrocités
brutales (comme les coups de baionnettes, etc.). Par conséquent, Adson a retiré
I’autorisation de projection du film'*. Adson protégeait la réputation de 1’Estonie, en
interdisant par exemple le film dramatique soviétique Les Amies (Iloopyeu, Leo
Arnchtam, 1935) parce qu’il ridiculisait la guerre d’indépendance de 1’Estonie contre
I’offensive de I’ Armée rouge (Vabadussoda, 1918-1920).

Une autre mesure a ¢té de faire des coupes visuelles. On a coupé les plans
représentant le congrés du parti du Reich a Nuremberg!#, les glorifications de
I’Allemagne dans les films allemands Der Traum vom Rhein (Herbert Seplin, 1933) et
L’Empereur de Californie (Der Kaiser von Kalifornien, Luis Trenker, 1936)'*°, plusieurs
images des célébrations du 1°" mai dans des films allemands et soviétiques, ou encore
des scénes dans lesquelles apparaissent Mussolini, Hitler et Goring.

Les importateurs de films ont pour la plupart approuvé les interdictions de
I’inspecteur des films, mais il y a également eu des cas ou la décision de I’inspecteur a
fait I’objet d’un recours devant la Commission du film'*®. Cette derniére a confirmé
toutes les interdictions de I’inspecteur des films, a trois exceptions prés. Une premiére
fois on a modifié sa décision d’interdiction pour faire des coupes au licu d’interdire (film

138 Archives de I’Etat, ERA.14.2.223, p. 77.

139 Archives de I'Etat, ERA.14.2.384.

140 Jbid.

141 Archives de I’Etat, ERA.14.2.1238, p. 75

142 Archives de I’Etat, ERA.14.2.386.

143 Aprés le coup d’Etat communiste en juin 1940, tous les films soviétiques auparavant interdit en
Estonie car identifiés comme étant trop propagandistes, violents ou contraires au réglement sur le
cinéma et donc interdits/tronqués ont aussitdt trouvé leur place dans les cinémas estoniens : Lénine en
Octobre (Mikhail Romm, 1937), Alexandre Nevski (Serguei Eisenstein et Dmitrij Vasil'ev, 1938),
Stenka Razine (Vladimir Romaskov, 1908) entre autres. Cf. Kanter, K. (2015). Kinopoliitika ja
filmitsensuur Eestis 1935-1940. Tuna(1), 84-101, p. 101.

144 N IX /39 Berlin, Fox, Etats-Unis, et les actualités cinématographiques n° 45/3, Paramount, Etats-Unis.
145 Archives de I’Etat, ERA.14.2.384.

146 Keelatud filme Eestis (Anonyme, 11 juillet 1937). Uus Eesti, 184, p. 7.
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américain La Femme et le Pantin (The Devil Is a Woman, sorti en 1935, 1’adaptation de
Josef von Sternberg du roman éponyme de Pierre Louys)). Ce cas a été motivé par le fait
que la relation entre I’homme et la femme était dépeinte de maniére perverse (une femme
manipule un homme trop faible). Dans ce contexte, le premier cas connu de remontage
de film en Estonie mérite d’étre mentionné. Kadri Kanter décrit le personnage principal
du film — une femme fatale et coquette, incarné par la vedette Marlene Dietrich — comme
une grande artiste, célébrité, sainte'*’. Paramount-Film a fait appel de la décision devant
la Commission du film, qui a cependant unanimement soutenu son président,
I’inspecteur des films Adson, pour avoir refusé d’accorder la licence au film en raison
de son contenu « négligeable, pauvre et d’un style banal et parfois insipide ». Cela a pris
un peu de temps et a colité 1000 couronnes, mais I’importateur du film a fait remonter le
film pour les cinémas estoniens'*®. Dans le deuxiéme cas, on a annulé les coupes dans le
film autrichien Premiéere (Géza von Bolvary, 1937, avec Zarah Leander). Ce film a été
autorisé aux jeunes de moins de 16 ans en Estonie — Adson n’a pas considéré la
classification par age (en Allemagne cependant, le film était interdit a la jeunesse). Le
propriétaire du cinéma Helios avait lui aussi reconnu le contenu érotique du film, mais
avait néanmoins demandé¢ a la Commission du film d’annuler les coupes. Une fois sa
demande approuvée, le propriétaire du cinéma a profité de 1’incident pour promouvoir
le film dans le quotidien Rahvaleht, ce qui lui était strictement interdit. Ce fut une
expérience trés douloureuse pour Adson, car il estimait que les coupes étaient justifiées,
« tout en laissant 1’intégrité du film intacte et sans perturber le suspense du film »'%°.
Adson, blessé, a répondu que, dans ce cas, la censure des films et son travail étaient
inutiles'>’. La troisiéme fois, I’inspecteur des films a retiré ’autorisation de projection
d’un film déja a I’affiche, parce que ses instructions concernant les coupes n’avaient pas
été respectées (dans le film révolutionnaire soviétique de Yuli Raizman La Derniere Nuit
(llocneonss nouw, 1936). Les plans violents avec les coups des baillonettes auraient di
étre coupés et le film aurait di étre publié¢ en tant que film sur la Révolution russe sans
faire allusion aux bolcheviks!®!. Ces trois cas montrent qu’il était possible de contester
la censure des films en République d’Estonie, ce qui ne sera plus imaginable sous la
domination soviétique.

Ont également été censurés les films qui dépeignaient des femmes immorales et
prostituées de fagon humiliante : Adson a coupé des scénes entiéres et des plans rap-
prochés de diverses filles, soubrettes et cocottes dansant des danses légeres (par exemple
dans le film frangais Gueule Amour de Jean Grémillon (1936)'*?, intimes avec des
femmes négligées'> ont été censurées. Les films frangais ont été les premiers visés par
cette censure : Les Trois Mousquetaires'**, montré au cinéma Helios, et Mademoiselle
Josette (André Berthomieu, 1933). La violence brutale a été coupée dans plusieurs autres
films!%3 : dans des films criminels, des films policiers, sur le modéle de la France'*®, mais

147 Kanter, K. (2015). Kinopoliitika ja filmitsensuur Eestis 1935-1940. Tuna(1), 84-101, p. 100.
148 Ibid.

149 Archives de I’Etat, ERA.14.2.386, p. 13.

150 Ibid.

151 Keelatud filme Eestis (Anonyme, 11 juillet 1937). Uus Eesti, 184, p. 7.

152 Archives de I’Etat, ERA.14.2.384, 30 aoft 1937.

133 Le mot negliZee apparait en estonien en 1927 pour désigner la lingerie décorée de dentelle.
154 Réalisateur inconnu. Il y avait entre 1932 et 1939 quatre films avec le méme titre.

155 Livret du contréle, Archives de I’Etat, ERA.14.2.224.

156 Archives de I’Etat, ERA.14.2.386, p. 13.
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aussi, par exemple diverses scénes de mort, longues et douloureuses (dans le film
allemand Madame Bovary de Gerhard Lamprecht, 1937), plusieurs scénes de suicide
(dans le film frangais Le mensonge de Nina Petrovna (Viktor Turzanskij, 1937)), ainsi
que des scénes de tauromachie, de torture d’animaux. Les films trop déprimants, les jeux
de hasard, I’alcoolisme dans les bars et les débauches ont également été censurés. Parmi
les autres motifs d’interdiction des films on note également 1’athéisme militant et la
représentation de la vie animale comme supérieure a la vie humaine'®’.

On pourrait demander quelle était la qualification d’ Adson pour prendre des décisions
au niveau artistique des films. Il était un poéte d’avant-garde, écrivain, dramaturge et
critique dont I’héritage intellectuel pour la culture estonienne était reconnu (cavalier de
’ordre de I’Etoile Blanche). Son profil professionnel créatif lui donnait une sorte de
respect devant un ceuvre d’art et son intégrité, une conception trés vague a I’époque. Pour
résumer, Adson était réticent a faire de grosses coupes, en préférant interdire les films
pour choisir artistiquement de meilleurs films sur les écrans estoniens et garder la
neutralité politique de I’Estonie, tout en limitant le grand nombre des films diffusés en
Estonie. Il était convaincu que les coupes nuisaient au récit et a la structure artistique du
film. Par exemple, Adson a trés souvent justifié¢ les interdictions avec les phrases
laconiques telles que « faible niveau artistique et technique » et « artistiquement faible
du point de vue de I’'image ». Adson a également fourni un raisonnement pertinent pour
conserver I’intégrité artistique de I’ceuvre. Par exemple, il a interdit le film de Christian-
Jaque Venise, une nuit (1937), qui comprenait « trop de scénes d’amour, qui donnent au
film un caractére irritant. Faire des coupes serait ruiner la musique. » Pour Adson, il était
important que le film soit d’un niveau artistique ¢levé. Les peu des coupes visuelles sont
plutdt une quintessence des normes morales qui prévalaient a cette époque en Estonie.
Son activité marque son attitude personnelle envers la violence brutale, y compris des
tortures d’animaux, les débauches, 1’athéisme militant, le statut de la femme et la
représentation de sa sexualité etc. Alors qu’Adson préférait interdire et le décidait seul
avec la possibilité de porter la plainte, on peut déja signaler qu’a 1’époque soviétique, la
censure devient une action collective. La censure soviétique n’hésitera pas a faire des
coupes nombreuses et importantes, ce qui constitue une deuxiéme différence avec la
censure de I’Estonie indépendante.

d. Traduction audiovisuelle

La traduction des sous-titres (en estonien kirjad, pealkirjad, vahekirjad etc.'>®) a com-
mencé en Estonie avec le sous-titrage de films parlants au cinéma de prestige Gloria
Palace a Tallinn, fondé en 1926 dans le batiment de ’actuel théatre russe, sur la place
de la Liberté. Durant la période de transition du cinéma muet au cinéma parlant, un
orchestre de 22 membres dirigé par V. Tago y travaillait'>. C’est dans ce cinéma qu’a

157 Archives de I’Etat, ERA.14.2.386, p. 15.

158 Drailleurs, dans la presse estonienne on n’a souvent pas fait la différence entre les intertitres et les
sous-titres, ces derniers appelés kirjad, dialoogitolge, vahepealkirjad (” intertitres »), tekstikirjad,
pealkirjad, tiitlid, tiitrid, alguskirjad-vahekirjad, allkirjad etc. D’ailleurs, les titres des films étaient eux
aussi appelés « titres » (pealkirjad). Cf. 1000 filmi tolkija. (Anonyme, 30 avril 1940). Rahvaleht(101),
p. 10.

159 Jusqu’a 114 chansons ont été sélectionnées par film pour fournir la musique d’accompagnement
spécifique au programme. Dans certains cas, un cheeur était également utilisé pour obtenir un effet plus
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été projeté, en novembre 1929, le premier film sous-titré en estonien The Singing Fool
(1928), une comédie musicale américaine réalisée par Lloyd Bacon. Le film est resté a
I’affiche un mois et a battu le record d’entrées de tous les films sonores pour les dix ans
a venir.

Selon la loi linguistique de 1934, lorsqu’un film étranger comportait déja des sous-
titres dans une autre langue, ceux-ci devaient étre traduits en estonien, mais 1’obligation
de traduire en estonien s’appliquait de fagon générale a tous les films étrangers, méme
s’ils ne comportaient pas de sous-titres. Cependant, il y avait des premieres sans sous-
titres estoniens et le sous-titrage a été aprés la premiére'®’. Les Estoniens devaient
souvent regarder des films en doublage allemand ou en langue originale — anglais,
frangais — avec les sous-titres en allemand gravés sur I’image. Il existe un article, écrit
en 1936, qui explique que tous les films américains étaient en fait projetés en Estonie en
doublage allemande'®'. Vraisemblablement tous les films ne 1’étaient pas, mais environ
deux-tiers des films américains étaient doublés en allemand'®>. On peut constater une
critique claire envers la domination de la langue allemande : « montrer des films
« traduits » en allemand est contre notre politique culturelle, ne sert pas les intéréts de
I’industrie et des ambitions artistiques des films »'®*. L’article est en principe contre le
doublage, en disant que c’est un mensonge et qu’il est impossible d’imiter
mécaniquement des émotions et des traits caractéristiques nationaux et individuels. (I
faut aussi noter qu’historiquement, 1’ Allemagne a toujours été le pays de doublage.) En
outre, le doublage allemand n’a pas dérogé a 1’obligation de fournir des sous-titres
estoniens. L’article souligne que la premiére langue étrangére dans les écoles estoniennes
est ’anglais et ces films doublés ne donnent pas aux Estoniens la possibilit¢ de
s’approcher de la culture et de la mentalité anglo-saxonne et d’apprendre 1’anglais a
travers des films. En outre, les billets des films américains doublés en allemand étaient
plus chers que ceux des films en version original et ces films sont arrivés plus tard sur
les écrans estoniens parce qu’il fallait attendre que le doublage soit finalisé en
Allemagne. La derniére phrase dans I’article est d’un ton catégorique : « que les films en
version originale arrivent en Estonie ! ».

Avant Umsiedlung (la réinstallation) des Germano-Baltes en automne 1939, il y avait
beaucoup d’Allemands en Estonie, environ 7800 a Tallinn et 3200 a Tartu'®*. Ils ont
appréci¢ le cinéma et ont eu leurs propres places réservées dans les premiers rangs. Le
doublage allemand a servi les intéréts de 5,5 % de la population a Tallinn et a Tartu (au
total a cette époque en Estonie, il y avait environ 1,5 % d’allemands sur 1 126 000
habitants'®%). Aprés la fin de 1939, les cinémas estoniens se sont vidés. Ce n’était donc

grand. Kino Gloria Palace’i avamisest on moddunud kiimme aastat (Anonyme, 20 septembre 1936).
Pdewaleht, 255, p. 4.

160 Annonce publique du cinéma Sakala. (Anonyme, 14 octobre 1933), Virulane(117), p. 7.

161 Filmi maailmast: Filmi kdnelev kuju. Pilk siinkroniseerimise saladustesse (Anonyme, 6 aofit 1936).
Vaba Maa, 176, p. 8.

162 Miks meile tuuakse tdlgitud filme? Saksa keele ainuvalitsus meie kinoekraanidel (Anonyme, 21
avril 1936). Vaba Maa(89), p. 8.
http://dea.nlib.ee/fullview.php?pid=s195206&nid=61437 & frameset=1&slk=8

163 Ibid.

164 Ibid.

165 Faure, G & Mensing, T. (2018). The Estonians; The long road to independence. Faure & Men-
sing©. Retiré sur Google Books.
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pas étonnant que les films aient ét¢ distribués en allemand, considérant que les proprié-
taires des compagnies de distribution (filmikontorid comme on les a appelés en estonien)
étaient aussi les Germano-Baltes!®. Les distributeurs locaux ou bien ceux a Riga ont
beaucoup influencé le répertoire, ils ont choisi les films et ont contacté les cinémas
estoniens pour voir leur intérét de les projeter ; puis les films ont été commandés
directement aux producteurs.

Les films ont ensuite été¢ délivrés dans les cinémas sous la surveillance d’agents de
douane. La, I’inspecteur les a visionnés pour vérifier la conformité du contenu. Apres
cette confirmation, les films recevaient le permis de distribution, les impdts étaient payés
et le film était sous-titré sur la base des feuilles de montage, avec visionnage pendant la
traduction. Les traductions étaient ensuite imprimées sur des planchettes (en estonien
plansetid) sur la base desquelles les diapositives étaient fabriquées'®’.

Cependant cela ne permet pas de supposer que la majorité de la traduction des sous-
titres ait été indirecte dans les années 1930, méme si les films étaient projetés en
doublage allemand, et non dans la version originale. Le sous-titrage s’est fait sur la base
des feuilles de montage envoyées par les producteurs, et non pas par les compagnies de
doublage'®.

Les distributeurs ont organisé les traductions, mais en ce qui concerne la qualité des
traductions, ¢’étaient les cinémas qui la controlaient'®. Comme les distributeurs avaient
souvent leur propre salle de cinéma, ils avaient tout intérét a favoriser un flux de travail
rapide.

Kino ,,Helioses” kontrollitakse uue filmi tdpset t8lget ja helipuhtust

Figure 3. Controle de la qualité des sous-titres et du son au cinéma Helios a Tallinn.

On a souvent souligné que les intertitres des muets n’étaient pas en corrélation avec le
contenu du film!”. Aussi la qualité du travail des sous-titres des parlants a été mis en

166 Filmikontorid lihevad iile eesti keelele. (Anonyme, 6 octobre 1932). Rahvaleht(118), p. 4.

167 Ibid.

168 Filmi tee pealtvaatajani (Anonyme, 10 novembre 1937). Uudisleht(192), p. 7. Il y avait bien sir des
exceptions, il fallait par exemple transcrire et traduire un film frangais qui n’avait pas des feuilles de
montage. La dactylographie devrait s’effectuer trés vite, a ’aveugle, sans faire des pauses, parce qu’il
n’était pas possible de faire arréter le film pendant le visionnage.

169 Filmi tee pealtvaatajani (Anonyme, 10 novembre 1937). Uudisleht(192), p. 7.

170" Par exemple dans un article : Tummfilm Polikushka (Anonyme, 20 septembre 1923). Kaja, 250,
p- 1.
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cause a plusieurs reprises. D’abord on note une critique de Johannes Aavik en 1936, qui
dit que I’écran de cinéma semble avoir développé I’utilisation d’une sorte de langue
estonienne en partie défectueuse, en partie snob, présentant pour partie les inconvénients
de la langue officielle de I’époque. Artur Adson donne un exemple particuliérement
typique de langage cinématographique estonien avec la phrase suivante : « Miks sa nded
vélja nii mornilt, et tahab onu votta kaasa linna mu ? ». La méme phrase en style naturel
dirait par exemple : « Miks su ndgu on nii tusane, et onu tahab mind linna kaasa votta? »
Selon Adson, la langue du cinéma montrait le manque de goft stylistique de la langue
estonienne'’!. Adson a encore fait des remarques sur les sous-titres en 1937 : « Des
dialogues incomplets, mal traduits et mal synchronisés sont toujours présents dans
chaque cinéma »!™. 11 existe deux explications techniques a cette mauvaise qualité.
Premiérement, le procédé des diapositives ne permettait pas la synchronisation,
deuxiémement le traducteur travaillait parfois sans avoir la possibilité de regarder le film
auparavant. Un article de Postimees en 1939 fournit des informations sur la fagon dont
les sous-titres étaient affichés a I’époque'”. Le spectateur estonien lisait souvent des
sous-titres bilingues : le sous-titre estonien précédait le sous-titre synchronisé en langue
étrangere. Le sous-titre estonien était une version considérablement raccourcie et ne
pouvait techniquement pas étre synchronisé avec I’audio. L’article critique des pratiques
de traduction qui laissaient au spectateur une mauvaise impression de la situation
économique précaire de I’Estonie. L’article mentionne également le fait que les
Estoniens n’avaient le choix que de regarder des films en langue étrangere parce que le
doublage (en estonien siinkroniseerimine, qui est un calque du terme allemand
Synchonisierung) n’était pas possible en raison du manque de ressources techniques et
que le cinéma national n’en était qu’a ses balbutiements. L’article propose d’éliminer
complétement les sous-titres en langues étrangéres et de projeter uniquement les sous-
titres estoniens sur une durée normale et synchronisés au son, ce qui améliorerait
considérablement 1’expérience du spectateur.

En Estonie, il n’existait aucun moyen de graver ou d’imprimer des sous-titres sur la
pellicule. Des diapositives étaient donc utilisées pour projeter les sous-titres. En 1909,
un appareil a été inventé et breveté « pour la projection rapide de titres de films
cinématographiques autres que ceux se trouvant sur la pellicule ». On a utilisé, des le
premier film sous-titré en estonien, un appareil de projection similaire, adapté a cet
usage, que 1’on appelait 1’alloscope (en estonien alloskoop, parfois aussi diaskoop ce
dernier signifie une version d’alloscope plus moderne — un projecteur des diascopes) et
avec lequel on a projeté des diapositives avec des sous-titres sur un écran séparé sous
I’écran principal. Avec 1’alloscope, des intertitres dans une langue autre que celle du film
original étaient projetés a la maniére de diapositives sur un écran situé [...] sous I’écran
principal. Selon Jean-Frangois Cornu, dans le reste du monde, cette méthode de sous-
titrage n’a pas été trés populaire, sauf en Chine au début de 1931'74, mais les alloscopes
étaient encore utilisés dans les quelques cinémas ruraux en Estonie jusqu’au milieu des

70 Aavik, J. (1936). Eesti 6igekeelsuse opik ja grammatika. Tallinn: Noor Eesti Kirjastus, p. 413.

172 Archives de I’Etat, ERA.14.2.383, p. 42.

173 Filmi osatdhtsus suureneb. Paar sdna kinost (Anonyme, initiales A. P., 10 décembre 1939).
Postimees, 334.

174 Cornu, J.-F. (2014). Le doublage et le sous-titrage. Histoire et esthétique. Presses universitaires de
Rennes, p. 230.
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années 1950'°. Cela donne une idée des entraves auxquelles I’Estonie a dii faire face
apres la guerre pour développer I’industrie de la traduction audiovisuelle.

La projection manuelle causait d’énormes difficultés de synchronisation des sous-
titres avec 1’image — une tache sous la responsabilité du projectionniste. « Une auto-
matisation de cette méthode de projection aurait été mise au point vers la fin de 1932.
Originaire de Riga, elle est attribuée a un inventeur nommé B. Blumberg et consiste a
tirer une copie positive comportant tous les sous-titres d’un film, a raison d’une seule
image par titre. On obtient ainsi une copie de trés courte durée dont chaque image est un
sous-titre différent »'7°. Avant 1’automatisation, la synchronisation demandait une bonne
réaction et lors de la projection, « grace a des reperes placés sur le film, aux endroits ou
doivent défiler les titres, ceux-ci [venaient] se placer automatiquement devant la fenétre
du projecteur »'7’.

Les pays baltes — I’Estonie, la Lettonie et la Lituanie — formaient une seule région de
distribution (appelée en allemand Verteilgebiet), et sans que les cinémas de ces trois pays
n’en aient décidé eux-mémes, ils recevaient seulement une copie de film pour couvrir
cette région!’®. Une pellicule pouvait porter uniquement des sous-titres unilingues, parce
que trois langues completement différentes des pays baltes ne pouvaient pas exister
ensemble sur la méme pellicule. On ne pouvait pas commander des sous-titres gravés en
trois langues pour tous les films et la gravure de sous-titres séparément en estonien, letton
ou lituanien n’était financiérement raisonnable seulement pour les films a grand succeés.
Avoir des sous-titres estoniens gravés signifiait que 1’Estonie devait obtenir sa propre
copie chez le producteur qui avait réalisé les sous-titres estoniens a partir de la traduction
envoyée d’Estonie!”’. Avoir une copie sans sous-titres signifiait que la traduction sur les
diapositives devrait étre faite sur place par les distributeurs locaux.

L’article 9 de la loi sur le cinéma de 1938 a interdit I’importation en Estonie de films
en langue estonienne ou du texte estonien des films. La traduction des films a grand
succes sur copie unique devait alors étre organisée sur place en Estonie et devait étre
ensuite vérifiée par I’inspecteur des films. Cette mesure était destinée a protéger
I’industrie de la traduction cinématographique estonienne. On comptait sur la complicité
de 'inspecteur des films Adson avec Eesti Kultuurfilm, association créée en 1934 pour
la production des actualités cinématographiques et des films culturels estoniens. Cette
association avait auparavant fourni entre autres des services de traduction de titres sur
diapositives'®’. En 1938, il y a donc eu un débat sérieux pour savoir s’il fallait autoriser
seulement la projection manuelle, sous I’image, de diapositives avec textes imprimés ou
bien admettre aussi les sous-titres gravés directement sur la pellicule, réalisés a
I’étranger, pas par Eesti Kultuurfilm. La copie négative utilisée pour ce processus
thermique restait en régle générale en lieu str dans le pays d’origine et graver des sous-
titres dans le pays de distribution comme I’Estonie a I’époque n’était pas possible. Artur
Adson avait interdit I’importation de sous-titres produits a 1’étranger, mais il était
impossible d’interdire I’importation de sous-titres gravés sans interdire I’importation du

175 Communication personelle avec Vello Kolnes, fondateur du Musée du cinéma & Jirva-Jaani.

176 Ibid

177" Ibid.

178 Archives de 1’Etat, ERA.14.2.147, 3 février 1935.

179 Eesti keel New-Yorgi filmiateljees. (Anonyme, 6 septembre 1932). Rahvaleht, 105, p. 2.
http://dea.nlib.ee/fullview.php?pid=s312729&nid=72012 & frameset=1&slk=2
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film lui-méme, puisque les sous-titres faisaient partie intégrante du film — la traduction
était physiquement gravée sur la pellicule et indissociable de celle-ci.

A cet égard, il existe dans les archives une longue correspondance entre le ministre
de ’Intérieur a I’origine de cette loi, Filmitoostus A/S. Métro-Goldwyn-Mayer et UKS,
la Société nationale des propriétaires de cinéma. Ces derniers ont envoyé plusieurs lettres
au ministre de 1’ Intérieur en 1938, lui demandant 1’annulation de I’article 9 de la loi sur
le cinéma. Dans ces lettres, ils exposent les avantages techniques importants des sous-
titres intégrés et la raison pour laquelle une telle interdiction dégraderait 1’expérience du
spectateur et nuirait a ’activité commerciale des importateurs de films. « En Estonie,
cependant, nous ne pouvons pas copier les sous-titres sur la pellicule parce que nous ne
disposons pas des appareils nécessaires, qu’il nous est impossible d’acquérir. De plus, la
copie des sous-titres sur la bande nécessite d’avoir le négatif original, qui se trouve dans
le pays de production, or il ne s’agit pas de laisser 1’industrie estonienne [Eesti
Kultuurfilm] sans travail. Par ailleurs, les sous-titres estoniens sont réalisés et financés
par les producteurs américains »'8!. Alors souvent, les diapositives de sous-titres étaient
projetées sur un écran séparé, sous 1’écran principal. L avantage de cette technique était
de ne recouvrir aucune partie de I’image. En revanche, la distance importante entre le
centre de I’image et les sous-titres rendait plus difficile pour le spectateur de concentrer
son attention a la fois sur I’image et sur la traduction. Les sous-titres synchronisés
obtenus par la méthode thermique offraient de grands avantages par rapport aux
diapositives, comme ’explique un document publi¢ par Eesti Filmitoéstus A/S Metro-
Goldwyn-Mayer -

[En gravant] les sous-titres estoniens sur la pellicule, ils apparaissent a I’écran exactement
au moment ou les acteurs prononcent les dialogues du film. [...] Comme les sous-titres
des films réalisés en Estonie figurent sur une pellicule distincte et sont projetés a 1’écran
par le projectionniste-opérateur qui utilise a cet effet une liste des sous-titres en estonien'®?,
il arrive souvent qu’un décalage apparaisse a I’écran [...]. [...] Pour vaincre ce mal, nous
avons réussi a nous procurer, pour les plus gros films, des sous-titres estoniens réalisés en
Amérique, ce qui signifie que le public verra toujours les sous-titres synchronisés a I’'image
[...] Ces films montrent aux spectateurs le texte exact du film, ce qui est possible, car les
sous-titres apparaissent mécaniquement a 1’écran au bon moment. [...] Cela oblige le
traducteur a raccourcir le texte pour que le public ait le temps de lire. A cause de ce
processus le film perd en précision, mais c’est inévitable, parce que personne ne peut au
cinéma transcrire & I’écrit ’ensemble des dialogues d’un film'®. Outre la synchronisation,
I’avantage de cette technique de sous-titrage est que «les textes explicatifs (lettres,
documents, etc.) figurant dans les films sont tous filmés individuellement'4,

La situation est comparée a celle des pays voisins, la Finlande et la Lettonie, ou les films
en langue étrangere étaient projetés avec sous-titres gravés. « En Finlande ce procédé est
utilisé depuis quelques années maintenant et en Lettonie, on a commencé a utiliser la
technique de sous-titrage sur pellicule 1’année derniére »'%5. Cette phrase met en
évidence 1’hypothése que Riga ait pu étre technologiquement particulierement plus
avancée pour I’époque. Apparemment 1’invention de B. Blumberg en 1932 permettant

181 Ibid.

182 Avec les pauses marquées.

183 C’est-a-dire en 1937. Archives de I’Etat, ERA.14.2.386, p. 162.
184 Ipid., p. 169.

185 Ibid.
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I’affichage automatique des diapositives a constitué le point de départ d’un développe-
ment systématique des procédés de sous-titrage thermique ou mécanique.

Apres une longue argumentation, les importateurs de films ont finalement obtenu le
droit d’importer des sous-titres copiés depuis I’étranger en 1938, quelques mois apres
I’adoption de la loi. En 1938 a commencé une étape importante dans I’histoire de la
traduction cinématographique estonienne. Malheureusement, cette victoire est restée de
courte durée. .’année suivante a été celle de I’installation des bases militaires soviétiques
en Estonie et également la fin de toute possibilité de maintenir des contacts directs avec
les sociétés de production étrangéres.

Le nombre exact de longs métrages sous-titrés en estonien pendant la premicre
République d’Estonie n’est pas connu, mais il y avait certainement plus que 5000 longs
et courts métrages traduits entre 1933 et 1939'%. On sait que toutes les mesures législa-
tives ont été prises pour pouvoir sous-titrer chaque long métrage et actualité hebdo-
madaire produit a I’étranger.

En ce qui concerne la censure des sous-titres, on note des exemples spécifiques de
corrections de sous-titres'®”. Adson a corrigé les sous-titres du film allemand Die Fahrt
ins Griine (Max Obal, 1933), dans lequel « le nom d’un du personnage principal, qui
avait le nom avec une mauvaise signification en estonien » devait étre retiré. Il faut
mentionner qu’Adson a rédigé parmi les actualités cinématographiques étrangéres les
chroniques allemandes, rendant les textes des intertitres plus apolitiques et ordonnant
dans certaines parties de « cacher » la langue allemande'®. Mais parfois, Adson ne
faisait pas assez attention. En ce qui concerne le texte de [’Eclair actualité, actualité
cinématographique hebdomadaire frangaise, « qui offense délibérément I’ Allemagne »,
le ministére des Affaires étrangeres a jugé nécessaire d’exiger de I’inspecteur des films
plus de prudence lors de I’examen des textes de films, aprés avoir re¢u une nouvelle note

de I’ambassade d’Allemagne en ce sens'®.

e. Conclusion

Pendant la premicre République d’Estonie, le cinéma avait parmi les Estoniens le statut
d’un lieu important dans I’éducation culturelle et d’ouverture sur la civilisation
occidentale!. Les Estoniens ont appris au cinéma comment devenir Européens, tout en
restant Estoniens, a travers des films étrangers. Entendre et apprendre a travers des sous-
titres en différentes langues étrangéres, surtout 1’anglais et le francais, était primordial
dans ce processus. Les doublages allemands des films américains ont créé du
mécontentement parmi les spectateurs, saturés de 1’environnement germanophone.
Tandis que la loi sur le cinéma de 1935 a officiellement introduit la censure des films
étrangers diffusés pour des raisons politiques et économiques, en ce qui concerne

186 Selon le livre de contrdle d’ Artur Adson on peut supposer qu’entre 1935 et 1939, il a inspecté 4175
films étrangers sortant sur les écrans estoniens.

187 Kanter, K. (2015). Kinopoliitika ja filmitsensuur Eestis 1935-1940. Tuna(1), 84101, p. 101.

188 Par exemple, Tobis Wochenschau de 1940, n® 14, revue le 10 juin 1940. Archives de 1’Etat,
ERA.14.2.1369, non paginé.

189 ’adjoint ministériel Oskar Opik. Du ministére des Affaires étrangéres au ministére de 1’Intérieur,
31.01.1939. Archives de I’Etat, ERA14.2. 647, p. 147.

1% 11y a eu 56 cinémas en Estonie, dont 18 & Tallinn, ce qui est un nombre considérable. Jaan Ruus,
Talvik, M. (13 mars 2005). Ajaproov: Kino. [Emission de télévision]. Eesti Televisioon.
https://arhiiv.err.ee/vaata/ajaproov-kino
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I’interdiction de diffusion et les coupes visuelles, la censure ne touchait pas plus que 8 %
des films au total. Parmi 4757 courts et longs métrages étrangers, 195 ont subis des
coupes de scénes jugées contre la morale et 143 films ont été interdits, ceci donne un
pourcentage d’environ 4 % de de censure visuelle et 4 % d’interdictions. Ces nombres
ne sont pas de grande ampleur, mais une légende urbaine circulait selon laquelle chaque
film avait été censuré, cependant il est vrai que chaque film avait été inspecté par Artur
Adson et le Comité. Premiérement, 1’Estonie voulait controler le marché parce que les
huit compagnies de distributeurs étaient aux mains des Germano-Baltes et des Russes
qui importaient entre autres des films de propagande politique envers lesquels 1’Estonie
voulait garder sa neutralité, en interdisant notamment les films insultant la France et
I’Estonie elle-méme. Entre deux feux politiques, c’était dans 1’intérét du gouvernement
de Konstantin Péts de garder la neutralité politique de 1’Estonie pendant cette période
instable. Deuxiémement, la censure avait pour objectif d’adhérer aux normes morales de
la société de cette époque, raison pour laquelle beaucoup d’autres pays européens,
totalitaires ou non, censuraient également des films produits et importés. Adson ne
craignait pas, comme il le déclarait fierement, d’étre moraliste!*!.

Il faut souligner qu’ Artur Adson, en tant qu’écrivain et poete, a eu un role actif dans
la censure des sous-titres et de titres des films, souvent accusé dans la presse estonienne
de commettre beaucoup de fautes malgré la correction a de multiples niveaux. Il a aussi
joué le role de dernicre instance pour évaluer le niveau artistique des films, un critére
trés important pour lui. Grace & Adson, il y eu une augmentation de la proportion de
diffusion de films francais, pour lesquels il avait une haute considération. L’intégrité
artistique des films étant importante, Adson aimait plutot interdire que couper.

Durant la premiére République d’Estonie, la censure faisait I’objet d’une publication
officielle et il y avait la possibilit¢ de faire des réclamations qui ont été parfois
considérées. Ces aspects distinguent la censure estonienne de la censure soviétique a
venir : Adson a été le seul censeur en Estonie (libre ou soviétique) a avoir commenté ses
activités publiquement dans son livre de controle.

1 Adson, A. (2007). Siuru-raamat. Tallinn: Ténapiev, p. 246.
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I. LATRADUCTION AUDIOVISUELLE SOVIETIQUE :
INDUSTRIE, INSTITUTIONS, CENSURE

Dans cette premicre partie principale, je dresserai un panorama du développement et des
aspects organisationnels de la traduction de films, je poserai les grands jalons de
I’industrie de la traduction audiovisuelle en Estonie. J’analyserai tout d’abord le cadre
général dans lequel la traduction cinématographique a commencé a se développer aprés
I’installation des bases militaires soviétiques en Estonie le 28 septembre 1939.
J analyserai trés brievement I’occupation allemande de 1941-1944 et plus en détail la
situation de la traduction audiovisuelle de 1944 jusqu’a 1953. Les quinze ans des
turbulences de la période 1939-1953 dans la pratique de traduction des films peuvent
étre divisés en plusieurs étapes distinctes étroitement liées aux événements politiques en
URSS et en Estonie. Comme il n’y avait presque pas de films étrangers diffusés en URSS
entre 1944 et 1953, nous n’avons que peu de preuves documentaires que des films
francais ont été projetés pendant cette période. Je présenterai le contexte d’émergence de
plusieurs institutions de censure et du cinéma ainsi que les grandes restructurations dans
le paysage cinématographique. J’expliquerai comment aprés la Seconde Guerre
mondiale I’URSS est devenu le pays de doublage, mais 1’Estonie est redevenue la
république socialiste soviétique de sous-titrage.

L’¢ére stalinienne se caractérise par la terreur totale, qui a entrainé la suspension de
nombreuses libertés artistiques et la création d’organes de censure culturelle tres stricts,
qui sont restés officiellement en place jusqu’a la dissolution de ’'URSS en décembre
1991. La censure totalitaire dure jusqu’a la mort de Joseph Staline, plus précisément
jusqu’en 1954. 11 s’agit dans la traduction cinématographique d’un événement majeur
qui a mis fin & la pénurie de films étrangers sur les écrans soviétiques. Pendant la
déstalinisation, le controle idéologique s’affaiblit et au milieu des années 1950
commence le dégel khrouchtchévien'®?. Ce terme (en russe xpywéeckas ommenens) a
été créé d’aprés le roman d’Ilya Ehrenbourg'® et signifie déstalinisation aprés le XX°
congres du PCUS en 1956 et I’assouplissement des restrictions totalitaires. Le dégel dure
jusqu’au milieu des années 1960, selon certains chercheurs jusqu’a I’écrasement
du Printemps de Prague en 1968. En 1964, Léonid Ilitch Brejnev prend la place de
Khrouchtchev et avec lui commence 1’¢re de la censure et de la stagnation brejnévienne
(3acmoii)'®*. Entre 1976 et 1986, la machine de propagande soviétique devient & nouveau
active. J’examinerai 1’évolution du processus de remontage et de doublage en Union
soviétique jusqu’en 1991, a la dissolution de I’URSS.

192 Nikita Sergueievitch Khrouchtchev, Premier secrétaire du Comité central du Parti communiste de
I’Union soviétique du 14 septembre 1953 au 14 octobre 1964.

193 Tlya Ehrenbourg (1891-1967) était un écrivain, journaliste, révolutionnaire, correspondant militaire
et personnage public russe et soviétique.

194 Léonid Ilitch Brejnev (1906-1982), Premier secrétaire du Comité central du Parti communiste de
I’Union soviétique du 14 octobre 1964 au 8 avril 1966 et Secrétaire général du Comité central du
Parti communiste de 1’Union soviétique de du 8 avril 1966 au 10 novembre 1982.
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1. Les origines de I'industrie du cinéma estonien dans les
turbulences : les années 1940

Comme le prévoyaient les clauses secrétes du Pacte germano-soviétique, les bases
militaires soviétiques ont été installées en Estonie du 28 septembre 1939 au 17 juin 1940.
Cette courte période s’est caractérisée par des réorganisations fondamentales dans
I’industrie du cinéma en Estonie. La nationalisation des biens, des immeubles et des
entreprises ainsi que les changements institutionnels ont colité beaucoup en ressources
financieres et humaines. Conformément au décret du Centre national du Cinéma de la
RSS d’Estonie, approuvé par décret du Présidium du Soviet supréme provisoire de la
RSS d’Estonie du 28 septembre 1940, tous les bureaux des importateurs de films
estoniens et leurs cinémas ont été nationalisés (cédés et liquidés) en octobre 1940 1%,

Au début de I"occupation allemande, en juin 1941, on a reprivatisé les biens natio-
nalisés par les organes soviétiques et restauré le droit & la propriété. La traduction
cinématographique a été organisée par le bureau local d’Ostland Film GmbH, une
entreprise dont le siége était & Riga, active du mars 1942 a 1944. Possédant une grande
base de films et la technologie de projection, Ostland Film a aussi organisé des
traductions en estonien. En septembre 1944, tous les biens et immeubles ont été
nationalisés, avec une base de films de 358 ceuvres cinématographiques, parmi lesquelles
63 longs métrages étrangers et 108 longs métrages allemands et actualités
hebdomadaires'®’.

Apres la guerre, en 1944, les pertes occasionnées a I’industrie du cinéma ont été
considérables. Il fallait reconstituer le réseau de cinémas dans tout le pays conformément
aux ordres de Joseph Staline et aux principes de I’économie planifiée. Les années
d’aprés-guerre (1944-1945) ont été les plus difficiles. On manquait de tout: de
personnel, d’argent, de films, de batiments convenables. Conformément aux nouvelles
lois, les institutions créées pendant la période de 1940-1941 ont été restructurées et
renommees.

1.1. Relations entre lI'industrie du cinéma
et les institutions de censure

La censure cinématographique soviétique est née en URSS en aoit 1919, quand
I’ensemble de I’industrie photographique et cinématographique a été nationalisée par
Lénine'®®. Juste aprés le coup d’Etat communiste de juin 1940, le 20 aoit 1940, Artur
Adson a été forcé de quitter son poste d’inspecteur des films. La censure des films au
niveau linguistique et visuel ainsi que le choix du répertoire est passé sous la respon-
sabilité de diverses institutions soviétiques, qui ont multiplié¢ fonctions et fonctionnaires
jusqu’a la dissolution de I’URSS.

195 Taal, E. (1983). Eesti NSV kultuuriasutuste ajaloo teatmik. 2. osa, Kinoasutused. Tallinn : Eesti
NSV Arhiivide Peavalitsus, pp. 66—67.

196 L auri, L. (1988). Kirjutamata memuaare. Nikolai Kultas 3 [Emission de radio]. Eesti Raadio. Aussi
diffusé en 2020 sur Vikerraadio [Emission de radio, 13.07.2020], disponible sur : https://vikerraadio.
err.ee/1107348/vikerraadio-varamu

197 Archives d’Etat, ERA.R-1946.3.1, p. 4.

198 Surov, A. (2000). Kparkuii 0630p LEeH3ypbl TIOJIUTHKH COBETCKOro rocymapcrsa. Memorial(20),
26-33. http://www.bulletin.memo.ru/b20/19.htm. Consulté le 19.02.2015.
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En vue de mieux comprendre le fonctionnement de la censure culturelle au niveau
institutionnel, il faut préciser les relations entre les organes de censure a 1’époque en
Estonie soviétique. Le schéma qui suit est proposé par Tiiu Kreegipuu, avec quelques
modifications de ma part en ce qui concerne I’ajout des institutions de cinéma'®’.

Comité central du PCUS
et bureau du Comité central

A i
: |
s -
Conseil des ministres ; ; Comité central de I'EKP
de I'URSS ‘ : et son bureau
A :
Y - \ : h J y
Conseil des ministres 3 NKGB-MGB-KGB Département de la propagande
de la RSS d'Estonie 3 et de I'agitation du CC de I'EKP
i A «
- i P
\ i \ :
1y Y i
//I Glavlit, Glavrepertkom, Goskino etc. s E
/ ’ '
/ 5 5
Y y v
Glavlit de la RSS d'Estonie Studios de doublage)" Autrz.as institu.tions et
services publics

Schéma 1. La censure culturelle en Estonie soviétique selon Tiiu Kreegipuu®®.

Les décisions concernant les films étrangers étaient prises par le Conseil des ministres
de ’URSS et le Comité central du PCUS, avec la participation du Goskino. Caracté-
ristique de la censure soviétique, chaque institution subordonnée faisait en quelque sorte
« doublon » avec les fonctions exercées par les institutions supérieures, de méme que les
organes politiques locaux comme le Comité central du Parti communiste estonien (EKP)
exercaient les mémes fonctions que le Parti communiste de I’'URSS (PCUS). Ce schéma
caractérise plutot la situation générale en URSS et en Estonie soviétique, parce que les
noms exacts des institutions ne cessaient de changer. L’essentiel est de retenir
I’organisation générale du systéme cinématographique a travers ses organes politiques.
Le Goskino (en russe I ocyoapcmeennviii Komumem Cogema Munucmpog CCCP no
kunemamozpaguu) ou Comité d’Etat de la cinématographie de P'URSS?!, était la

199 Kreegipuu, T. (2011). Parteilisest tsensuurist Ndukogude Eestis. Methis. Studia Humaniora
Estonica, 5(7), pp. 26-40. https://doi.org/10.7592/methis.v5i7.534, p. 28.

200 1pid.

201 Jusqu’en 1924, cette institution s’appelait le Goskino, de 1924 a 1930 le Sovkino, puis le Sodizkino,
Tnasnoe ynpaenenue kunogpomonpomviunenocmu npu CHK CCCP, Kunoxomumem etc.
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premiére autorité pour la production et la distribution de films de la RSFSR. Sa tache
était de contrdler de maniére centralisée 1’industrie cinématographique, y compris
d’assurer le contrdle politique direct de toutes les productions cinématographiques®®2.
Apres avoir relevé de la responsabilité du ministére de la Culture de 1953 a 1963, cette
institution est devenue une organisation indépendante de la censure cinématographique,
qui se soumettait évidemment aux dictats du Glavrepertkom®®. Le role du Goskino était
entre autres fonctions la sélection des films étrangers au Glavkinoprokat (en russe
kunonpoxam, autrement dit le réseau des salles et de la distribution des films des
républiques socialistes soviétiques®*®). Le Goskino a activement promu le cinéma et la
construction de salles de cinéma dans toutes les républiques soviétiques>?°.

Ainsi, le Goskino avait le monopole absolu de la gigantesque industrie cinémato-
graphique soviétique. La Direction générale de la distribution (le Glavkinoprokat),
subordonnée au Goskino, se composait d’un service de controle du répertoire cinémato-
graphique, qui délivrait des certificats de distribution et publiait une lettre d’information
toutes les deux semaines indiquant tous les films enregistrés et le nombre des copies ; le
département du répertoire, qui constituait le répertoire des cinémas de tout le pays,
commandait et supervisait le doublage et le tirage des copies d’exploitation, ainsi que la
publicité ; le service organisationnel, qui gérait les organismes locaux de distribution de
films (il représentait 140 organismes de distribution de films républicains, régionaux et
municipaux, 360 bureaux de distribution de films)?%.

202 Nembach, E. (2001). Stalins Filmpolitik. Die Reorganisation der sowjetischen Filmindustrie 1929
bis 1938. Gardez! St. Augustin, pp. 42—44, p. 49.

203 Dorion, H., & Tcherkassov, A. (2005). Le Russionnaire : Petite encyclopédie de toutes les Russies.
Multimondes, p. 100.

204 Encyclopédie de cinéma russe. Consulté le 19.02.2015. « Kinoprokat », retrouvé sur le site :
http://dic.academic.ru/dic.nsf/enc_cinema/8406/%D0%9A%D0%98 %D0%9D%D0%9E%D0%9F %
D0%A0%D0%9E%D0%9A%D0%90%D0%A2.

205 Sohova, A. (3 décembre 2007). Ommbku B cuenapuu. Forbes.
https://www.forbes.ru/forbes/issue/2007-12/11261-oshibki-v-stsenarii.

206 Kosinova, M. (2016). Distributing and returning mechanism of Soviet cinema in the period of
«stagnationy. Servis Plus, 10(2), 64—73. https://doi.org/10.12737/19460, p. 65.
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Schéma 2. L’organisation de I’industrie du cinéma en URSS, 1963-1983%7,

Par décret du 9 février 1923, un nouvel organe est apparu au sein du commissariat du
Peuple a I’éducation®®® — le Glavrepertkom (en russe Iasuuiii penepmyaphuiii Komu-
mem), ou le Comité principal du répertoire, avait pour mission d’établir la liste des
productions théatrales, cinématographiques et des comédies musicales dont la diffusion

207 Kovrova, E. (avril 2019). Coserckoe KMHO — OT paccBera 0 3akara. Cy66oma. hitp://litavrora.ru/
index.php/izbrannoe-2/item/442-sovetskoe-kino-ot-rassveta-do-zakata/442-sovetskoe-kino-ot-
rassveta-do-zakata

208 En russe Hapdomwiii komuccapudm npoceewénus PCOCP (Hapxomnpoc PCOCP), institution
fondée en 1917 et dissoute en 1946. Stroeva, A. A. (2012). PenrepTyapHslif KOHTPOJIb B IPOBHHIINY B
1920-e rr. Kax gacTh meH3ypHOH IOJUTHKH COBETCKOrO rocynapcrsa (mo marepuanaMm Kypckod n
Boponexckoit ryOepuuit). Becmuux Canxm-Ilemepbypeckoco 20cy0apcmeeHHo20 UHCMUmyma
xynemypul(2), 83-87, p. 84.
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était permise, parce qu’elles étaient jugées conformes a I’idéologie du Parti. Le Glavre-
pertkom devait désigner les responsables des films, spectacles et pieces de théatre, définir
la nature du travail a exécuter et le but de la piéce ou du spectacle?®’.

1.1.1. Le Glavlit et Olga Lauristin

La Direction générale des affaires littéraires (Kirjandus ja Kirjastusasjade Peavalitsus,
KPP), couramment appelée le Glavlit, est fondée en URSS dés 192221% 2! Cet organe
était controlé par le Comité Central du Parti communiste et le KGB et censurait toute la
production typographique en URSS, étant principalement responsable du contrdle des
maisons d’édition. Le Glavlit avait un réseau de bureaux locaux dans toutes les
républiques socialistes, y compris dans la RSS d’Estonie. En octobre 1940, le Glaviit de
la RSS d’Estonie — institution « secréte » de censure la plus importante — est fond¢, avec
Olga Lauristin en tant que responsable. Méme si les numéros de téléphone et I’adresse
du Glavlit (Parnu mnt 10, soi-disant maison de Saarinen) ont été secrets, dans une petite
communauté comme ’Estonie, rien n’était en fait caché et la mystification du pouvoir
n’avait aucun sens?'% 213,

Olga Lauristin (née Kiinnapuu) (1903-2005) a été la haute fonctionnaire de la RSS
d’Estonie qui a rempli de diverses fonctions liées avec la censure. Elle était devenue le
membre du PC(b)E, interdit entre le 1920 et 1940, déja a I’age de 17 ans en 1920. Elle

209 1’instruction du commissariat du Peuple a 1’éducation et du commissariat du Peuple aux finances
de la RSFSR sur I’application de I’article 4 de la résolution du Conseil des commissaires du peuple de
la RSFSR du 16 février 1925 sur les honoraires du Glavlit de Narnompros (le CEC de I’'URSS et le
Comité exécutif central panrusse du 24 / II-25, n°® 45). 1926, 10 février, article 134.
http://opentextnn.ru/old/censorship/russia/sov/law/nkpros/1926/index.html@id=238

210 En russe Iasnoe ynpaenenue no oxpame 2ocyoapcmeennvix matin 6 neuamu. Le décret sur le
Glavlit a été adopté par le Conseil des commissaires du peuple de la RSFSR le 6 juillet 1922. En tant
que Direction générale de la protection des secrets d’Etat dans les publications de presse, cette
institution secrete (le Glavlit), qui n’est pas mentionnée dans la Constitution de I’'URSS, a porté divers
noms a différentes époques : de 1922 a 1933, Direction principale de la littérature et de 1’édition
(Glavlit) du commissariat du Peuple a I’éducation de la RSFSR (Inasnoe ynpasnenue no oenam
numepamypul u uzoamenvems (I nasnum) Hapoonozo xomuccapuama npocsewjenus PCOCP), de 1933
a 1946, Bureau du Conseil habilité des commissaires du peuple de I’'URSS pour la protection des secrets
militaires et d’Etat dans la presse (Vnpasnenue Ynonnomouennozo Cosema HapoOHwix KOMUCCAPOS
CCCP no oxpane soennvix u cocyoapcmeennvix maiin 6 neyamu), de 1946 a 1953, Bureau du Conseil
des ministres habilité de I’URSS pour la protection des secrets militaires et d’Etat dans la presse
(Vnpasnenue Ynonnomouennoeo Cogema Munucmpog CCCP no oxpare 80eHHbIX U 20CYOapCMEEHHbIX
maiin 6 neuamu), de 1953 & 1963, la Direction principale de la protection des secrets militaires et d’Etat
dans la presse (Glavlit) auprés du Conseil des ministres de 'URSS (Inasnoe ynpasnenue no oxpane
60eHHbIX U 2ocyoapcmeennvix maiin ¢ newamu (I'naeaum) npu Coseme Munucmpos CCCP), etc. Elle
était gérée depuis Moscou par le Parti communiste et a opéré en URSS jusqu’en 1990.

211 Elle a été abolie en 1990. Dorion, H., & Tcherkassov, A. (2005). Le Russionniare : Petite
encyclopédie de toutes les Russies. Multimondes, p. 97.

212 Hiedel, L. (2006). “Loomingu” Raamatukogu alaeast. Mérkmeid ja meenutusi aastaist 1957-1973.
Loomingu Raamatukogu(37-40), 159-204, p. 181.

213 7] existait une liste des sujets tabous pour les censeurs, journalistes et éditeurs avec des « secrets
d’Etats » et des sujets stratégiques, appelée perechen’ (en russe Ilepeuens ceedenuti, 3anpeujeHHbIX K
OnyoOnUKOBAHUIO 8 OMKPLIMOU nedyamu, nepeoaiax no paouo u menesudenuio, 1978), traduit en
estonien : Tammer, E., Joks & M, Pddra, K. (dirs.) (2014). Punatsensuur: Mdlestustes, tegelikkuses,
reeglites. Tallinn: Tammerraamat, pp. 399-510.
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restera le censeur la plus connue qui a officiellement rempli cette fonction jusqu’en
19442 sa mission principale étant le contrdle totalitaire de toutes les formes de
documents imprimés : livres, journaux, magazines, affiches, cartes postales’'>, mais
aussi les expositions artistiques, les spectacles de cirque et de théatre et I’industrie du
cinéma et de la photographie*'®. Le Glavlit était responsable de la saisie et de la
destruction des publications, ainsi que de I’interdiction des ceuvres d’art, des films et des
photos. Il publiait régulie¢rement des listes d’informations soumises au secret et interdites
de diffusion, car idéologiquement contraires aux principes dominants en URSS.

=y
EFA.395.0.137735

Figure 4. Olga Lauristin et ses multiples fonctions en tant qu’agent idéologique : ministre de la Ciné-
matographie 1947-1951 (a gauche) ; avec ses collégues Vladimir Tomberg, le régisseur Vladimir
Parvel, elle-méme, le réalisateur de doublage Arnold Juhkum et le directeur de Tallinna Kinostuudio
Eduard Kostabi (au milieu, en 1950) ; en tant que rédactrice de la maison d’édition universelle Eesti
Riiklik Kirjastus (a droite, en 1951).

Olga Lauristin a repris les fonctions d’Artur Adson et a été chargée de la censure des
sous-titres estoniens des films jusqu’a la multiplication des étapes de la censure ciné-
matographique aprés 1944. La traduction des sous-titres de films avant leur impression
sur diapositives était loin d’€tre un processus simple. Chaque manuscrit, et pas seulement
les traductions des sous-titres, devait passer par le Glavlit pour étre soumis a
I’appréciation de la camarade Olga Lauristin. Elle était instruite et assistée par un
fonctionnaire ne parlant pas estonien qui était en fait le véritable décisionnaire?!’. Ce
fonctionnaire était envoyé en Estonie soviétique depuis Moscou pour contrdler que les
ordres du Glavlit de I’'URSS sont implémentées. Dans les années 1950, la traduction
littérale facilitait pour les agents de censure « extérieures », parlant mal ou pas du tout
d’estonien, d’effectuer le contréle linguistique des textes avec I’assistance d’un agent
local. Or, il s’agissait du double controle linguistique en ce qui concerne la traduction

214 Puis elle sera remplacée par Jaak Ottender, suivi de Leonida Pill (1946-1950). Veskimigi, K.-O.
(1996). Noukogude unelaadne elu: tsensuur Eesti NSV-s ja tema peremehed. Tallinn: K.-O. Veskimaigi,
p- 59.
215 Blam, A. (2011). Crareu ans sHuukstoneauu «Llensypay. NLO, 6.
https://magazines.gorky.media/nlo/2011/6/stati-dlya-encziklopedii-czenzura.html.

Blim, A. (2000). Cogemcxas yeusypa 6 snoxy momanvHozo meppopa. 1929-1953. Saint-
Pétersbourg: UckycctBo-CIIb, AkaneMudeckuii MPOEKT
216 Soidro, M. (1996). Rédkimine hdbe, vaikimine kuld. Téhelepanekuid tsensuurist Eesti NSV-s.
Luup, 9. http://arhiiv2.postimees.ce:8080/luup/96/14/elu2.htm.
217 Pérnpuu, G. (1989). Film propaganda teenistuses. Teater. Muusika. Kino(6), 34-39, p. 37.
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des films révolutionnaires et propagandistes (méme si les étapes de censure étaient
beaucoup plus nombreuses au Glavlit, jusqu’a dix, le traducteur se situant au niveau le
plus bas dans la hiérarchie institutionnelle et organisationnelle?'®). D’ailleurs, le style
littéral n’était pas une norme dans la traduction en russe, au contraire, selon les théories
de la traduction il fallait plutot traduire autant librement que possible pour transmettre le
message®!®. La traduction littérale a servi comme un moyen de contréle de la conformité
idéologique de la traduction audiovisuelle en Estonie soviétique. Apparemment on
pensait que les traducteurs estoniens n’ont pas assez d’expérience dans le domaine des
films révolutionnaires. Le traducteur de la premicére République d’Estonie, Georg
Parnpuu, qui a continué a traduire des films jusqu’en 1944, explique que souvent, les
sous-titres de films devaient étre modifiés, parfois pour un seul mot ayant déplu au
Glavlit et au prétexte que le peuple n’est pas mir. Apres la vérification profonde, les
sous-titres estoniens ont été imprimés & Moscou avec beaucoup de fautes linguistiques
impossibles a corriger. Dans certains cas, le film était déja a I’écran mais le Parti
Communiste (bolchevique) d’Estonie avait ordonné des modifications du texte des sous-
titres?20,

Selon plusieurs chercheurs de 1’époque soviétique, la censure institutionnelle de
cinéma n’a pas été toute puissante’’!. La censure stalinienne était certainement plus
rigide et les institutions staliniennes sont restées sur place jusqu’a la dissolution de
I’URSS. 1l s’agissait de la structure nécessaire pour pouvoir déléguer I’ interprétation et
I’exécution de la censure aux agents censoriales. Pour cette raison 1’agentivité des
censeurs locaux est trés intéressante, surtout en ce qui concerne leur position complexe
dans la hiérarchie entre les supérieures et les subordonnées. Le role ambigu d’Olga
Lauristin ne peut pas étre ignoré dans I’analysé des mécanismes de censure du cinéma
pendant I’époque stalinienne surtout en relation avec le rdle qu’elle a joué dans I’activité
des ciné-clubs estonien. En 1959, elle a participé dans la création de 1’Association
estonienne pour le développement de I’amitié et des relations culturelles avec 1’étranger
(Vilismaaga Soprus- ja Kultuurisidemete Arendamise Eesti Uhing), en devenant la
directrice de cette association???. La, elle organisait pour le ciné-club de TPI des films
étrangers quasiment interdits depuis la Finlande.

Malgré la réputation d’une révolutionnaire exemplaire qui est restée fidéle aux idées
révolutionnaires, Olga Lauristin est également entrée dans la zone grise en agissant en
tant qu’agent idéologique, elle a été amenée a quitter plusieurs fois son poste. Les
activités communistes de Lauristin étant généralement vues d’un mauvais ceil par les
Estoniens — elle était trop « rouge » (I’une des premicres a faire sa signature en russe au

213 Hiedel, L. (2006). “Loomingu” Raamatukogu alaecast. Mérkmeid ja meenutusi aastaist 1957-1973.
Loomingu Raamatukogu(37-40), 159-204.

219 Cf. Kaskin, 1. (1954). O peanmuzauuum B COBETCKOM XyJOJKECTBEHHOM mepeBoje. /[pyocba
Hapooos(4), 188—-199.

220 T]1égal entre 1920 et 1940, le PC(b)E était au pouvoir entre 1940 et 1941, aussi entre 1944 et 1990.
221 Laurent, N. (2000). L’wil du Kremlin : cinéma et censure en URSS sous Staline (1928-1953).
Toulouse : Privat.

Cf. Godet, M. (2010). La Pellicule et les Ciseaux. La Censure dans le cinéma soviétique du Dégel a la
perestroika, CNRS Editions, Paris, 2010.

222 Ringvaade “Néukogude Eesti” n° 2. (1959). [Actualité]. Tallinnfilm.
https://www.efis.ee/et/filmiliigid/film/id/12571/marksonad.
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lieu d’écrire son nom en estonien), agressive’>, destructrice de livres et censeur au
Glavlit — il est assez surprenant de noter sa grande contribution a la protection de la
langue estonienne, analysée dans la partie I sous-chapitre 1.2.3.

Des conclusions similaires sur ces contradictions relationnelles peuvent étre tirés
aussi sur les autres censeurs estoniens, mais ils n’ont pas influencé la scéne cinémato-
graphique d’une telle maniére qu’Olga Lauristin.

1.1.2. Le Glavkinoprokat en URSS et le Bureau du Film en Estonie

En Estonie, la direction de la distribution ou le bureau national estonien du Glavkino-
prokat (Eesti NSV vabariiklik kontor ,, Glavkinoprokat ) a été créé en tant qu’institution
indépendante dés 1941. En estonien elle a porté plusieurs noms, dont le plus connu est
filmikontor ou le Bureau du Film). Elle était directement subordonnée a la Direction
Générale de la Reproduction et de la Location de Films du Conseil des commissaires du
peuple de I’Union soviétique®**. Par la suite cette institution a été nommée Direction
générale de la cinéfication et de la distribution de films ou Glavkinoprokat de ’'URSS
(I"nasHnoe ynpasaenue kunoguxayuu u kunonpokama). Les actifs de tous les bureaux des
importateurs de films estoniens existants?2®, ainsi que leurs droits et obligations, ont été
transférés a cet organisme. Conformément au réglement n°73 du Conseil des
commissaires du peuple de la RSS d’Estonie du 15 janvier 1941 sur la création de la
Direction de la cinématographie et de la nationalisation des cinémas et des bureaux de
films, le Fonds du Film, qui appartenait auparavant aux bureaux des importateurs de
films estoniens, a été nationalisé. Il comptait des films dont les droits intellectuels avaient
été entierement payés aux sociétés de production étrangeres et qui ne pouvaient plus faire
’objet d’aucune revendication’’®. Le Fonds du Film a été transféré « temporaire-
ment »*%’ au Bureau du Film de la RSS d’Estonie jusqu’a la remise prévue des films aux
sociétés de production étrangeres (avant le 1°" février 1941), sans droits de diffusion des
films sur les écrans estoniens. En réalité, les films de cette partie du Fonds du Film n’ont
jamais été restitués a leurs propriétaires étrangers®*®. La plupart des copies de films
étrangers (environ 700 copies, pas de titres) ont été envoyées a Moscou et les sociétés
étrangéres n’ont jamais été payées pour ces films ensuite projetés en URSS??°. En 1944,

223 Accusée de haute trahison, Lauristin, ayant 21 ans, a été condamnée aux travaux forcés a perpétuité
au « proces 149 » des communistes (en estonien /49 protsess), ce dernier a été 1’'un des plus grands
proces de la République d’Estonie d’avant-guerre. Pendant le procés ette a dit : « Vous pouvez me
donner une punition maximale, méme pour la vie. Demain, nous serons les dirigeants et donnerons a
chacun une balle. » (25 novembre 1924).

224 Le décret le Bureau de Films de I’URSS. Taal, E. (1983). Eesti NSV kultuuriasutuste ajaloo teatmik.
2. osa, Kinoasutused. Tallinn : Eesti NSV Arhiivide Peavalitsus, pp. 66—67.

225 {Jleriikliku Kinoomanike Seltsi U.K.S.Film (Viru 11), Parafilm (Toompuiestee 16), Eesti Filmi-
to0stuse A/S Metro-Goldwyn-Mayer (Kinga 6/8), Ars-Film (Voidu viljak 5), Ed. Thomson ja Co —
Fox-Film (Lembitu 13), A/S Esto-Film (Vene 11).

226 Taal, E. (1983). Eesti NSV kultuuriasutuste ajaloo teatmik. 2. osa, Kinoasutused. Eesti NSV
Arhiivide Peavalitsus, pp. 67.

27 [bid.

228 Pirnpuu, G. (1989). Film propaganda teenistuses. Teater. Muusika. Kino(6), 34-39, pp. 38-39.

2% Jbid., p. 39.
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a la fin de la Seconde Guerre mondiale, les films du Bureau du Film, cachés dans les
coffre-forts a Kose, ont été détruits et briilés par des soldats soviétiques**’. Cependant,
le fonds de films culturels et des actualités hebdomadaires conservé au sous-sol du
chateau de Toompea a survécu®*'.

La guerre a interrompu 1’activité du Bureau du Film de la RSS d’Estonie. A la suite
du décret n°265 du 27 juin 1944 du Comité cinématographique du Conseil des
commissaires du peuple de I’Union soviétique, il a repris ses activités en 1944 sous le
nom de Bureau national estonien du Glavkinoprokat®*?. Aprés 1944 s’est développé un
systéme compliqué de censure cinématographique en plusieurs étapes. La censure était
assurée par le Glavkinoprokat estonien, qui répartissait cette tdche importante entre
plusieurs personnes : les réviseurs, les agents du KGB embauchés a des postes secon-
daires, la censure assurée par le Glavlit et les organes supérieurs.

Le premier directeur du Glavkinoprokat estonien a été Pétr Brigadnov?®. Selon
Georg Parnpuu, les censeurs de films qui autorisaient ou refusaient les films a 1’écran
étaient Vladimir Tribouts>**, fonctionnaire militaire, et Aleksei Skurin, chef du groupe
de travail estonien du NKVD de la RSS d’Estonie®*>. Des séances a huis clos étaient
organisées pour les censeurs dans ’ancien bar du Gloria Palace*®. Le Glavkinoprokat
avait repris les bureaux appartenant a Ars-Film au cinéma Gloria Palace, ainsi que le
bureau du restaurant. Les séances a huis clos pendant lesquelles on décidait du répertoire
de diffusion ont eu lieu apres la guerre sur place a Tallinn, mais bientot le répertoire des
cinémas estoniens serait décidé de fagon centralisée & Moscou par le Goskino, selon
plusieurs étapes.

Le Bureau national estonien du Glavkinoprokat était composé au début d’anciens
employés de la flotte de la Baltique. Tous les chefs des sous-unités étaient russes : le
responsable de I’imprimerie du Glavkinoprokat, M. Sobinov, la responsable de I’office
de la publicité, Cecilia Ly¢ova®’. A I’imprimerie, la sceur de 1’opérateur soviétique G.
Donets**®, qui ne parlait pas un seul mot d’estonien, a commencé a faire la relecture des
sous-titres estoniens?*’. L’office du Bureau national estonien du Glavkinoprokat était
situé¢ d’abord rue Lai 23, plus tard Chaussée de Narva 63.

Selon d’autres articles, ces films étrangers ont été évacués a Léningrad et ne sont jamais arrivés a
destination. Voir aussi : Kruut, M. (28 janvier 2013). Filmide kodu kodutus filmiarhiivis. Postimees.
https://www.efis.ee/et/varamu/lugemisnurk/filmide-kodu-kodutus-filmiarhiivis

230 Jbid.

B bid.

232 Renommé plus tard Bureau national de Glavkinoprokat de la RSS d’Estonie. Cette institution a
porté plusieurs noms : Bureau des films, a partir de 1970 Bureau républicain de location et publicité des
films, nommé familierement Glavkinoprokat ou kinoprokat, aprés 1970 Filmilaenutuse kontor ou
filmikontor, mais aussi kinoprokat — dans le présent travail nous utilisons le plus souvent ce dernier nom.
233 Valentin Undrits en fut nommé directeur en 1944. M. Kund lui a succédé en 1946, suivi d’Eduard
Nou en 1947. Le 12 novembre 1951, par résolution d’Endel-Johannes Jaanimégi, Aleksei Vlassov a été
nommé nouveau directeur du Glavkinoprokat.?3* 1l est mort en 1970 aprés 19 ans de service?*® et a été
suivi d’Ahto Vesmes, qui est resté en fonction 21 ans, jusqu’a la dissolution de I’'URSS.

234 Vladimir Tribuc (1900-1977) est un chef militaire soviétique sur la mer Baltique.

235 Commissariat du peuple aux Affaires intérieures.

236 Pdrnpuu, G. (1989). Film propaganda teenistuses. Teater. Muusika. Kino(6), 34-39, p. 35.

237 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, p. 17.

238 Prénon inconnu, https://www.efis.ee/et/inimesed/id/9574.

239 Pérnpuu, G. (1989). Film propaganda teenistuses. Teater. Muusika. Kino(6), 34-39.
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Figure 5. La maison du Bureau du Film a Chaussée de Narva. 1954, la photo par V. Gorbunov.

Avant 1947, I’inspecteur en chef des sous-titres était placé sous la responsabilité du
Glavlit, ou Olga Lauristin travaillait comme censeur. Olga Lauristin, chargée de la
censure des sous-titres au Glavlit en 1940, a repris le role de censeur au ministere de la
Cinématographie aprés sa création en juillet 1947. Lauristin décidait des films qui
seraient diffusés et de leur traduction. Avant la nomination d’Olga Lauristin (alors
ministre des Affaires sociales) au poste de ministre de la Cinématographie, Vladimir Riis
avait occupé temporairement le poste’*’. Olga Lauristin, en tant que ministre, était
responsable de la censure préalable. Aprés 1947, la mission de censure préalable des
films sous-titrés en estonien projetés en RSS d’Estonie a été dévolue a I’inspecteur du
répertoire du cinéma au Glavkinoprokat. A partir de juillet 1947, ce poste de censeur a
été occupé par Minna (Melanie) Lepik (Kangro), puis repris par Boris Mdlder en 1949.
Cependant, en janvier 1951, on a supprimé le poste d’inspecteur (avec un bon salaire
mensuel de 830 roubles?*')?*2, Avant la création de ce poste d’inspecteur du répertoire
au Glavkinoprokat, les autorisations de distribution étaient délivrées par Eduard Péll,
écrivain estonien et secrétaire du Comité Central du Parti communiste d’Estonie,
également président du Présidium du Soviet supréme de la RSS d’Estonie de 1947 a
1950. Melanie Lepik envoyait tous les mois un rapport d’activité au chef du département
du ministére de la Cinématographie de I’'URSS a Moscou, Vasilevskij, et recevait des
instructions. Les sous-titres étaient examinés par 1’inspecteur et corrigés selon les
besoins. Lepik faisait fidélement son travail, comme en témoigne par exemple I’épisode
de juin 1948, ou il s’inquiétait d’avoir commis une faute professionnelle majeure : le
ministére de la Cinématographie de la RSS d’Estonie avait lancé le 21 juin 1948 le
doublage estonien d’un film letton nommé Refour victorieux (Majup ar uzvaru,

240 Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946-1953 [thése de maitrise,
Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 7.

241 Le salaire mensuel a été entre 600 et 1000 roubles avant la réforme monétaire en 1961 qui
dévalorisait le rouble soviétique avec un taux de 1 « nouveau » rouble pour 10 « anciens » roubles, étant
une répétition ambitieuse de la réforme monétaire en 1947. Apres 1961, le salaire mensuel a été jusqu’a
1991 environ 70 roubles, en tant que salaire minimum, jusqu’a 150 roubles, qui a été un trés bon salaire.
242 Archives de 1’Etat, ERA.R-1946.1.195, p. 16.
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Aleksandr Ivanov), sans coupures, parce que Lepik n’avait pas recu de son homologue
Vasilevskij ’ordre de tronquer ce film. Le film a été doublé en estonien, mais la copie
avec les sous-titres russes montrait que le film avait été tronqué. Lepik a demandé des
instructions a Vasilevskij pour le film en question apres qu’elle avait vu le film censuré.

11 est important de noter qu’on ne trouve pas de preuves documentaires de 1’existence
de la censure préalable des sous-titres en Estonie soviétique aprés 1952. En 1952, le
directeur du Glavkinoprokat estonien a commencé a chercher une personne pour la
relecture, un candidat convenable qui devrait vérifier que les traductions soient idéolo-
giquement conformes. Selon Parnpuu, on avait tendance a favoriser la traduction littérale
a partir de la langue russe. Cependant, la version littérale devait parfois étre modifiée
parce que le Parti estimait qu’une phrase du film ne serait pas bien comprise par le peuple
estonien, ou que le peuple n’était pas encore politiquement miir pour 1’entendre. Pour
effectuer la traduction, il fallait trouver un traducteur idéologique qui maitrise
parfaitement les langues étrangeres (en fait, seulement le russe) et un dactylographe
ayant une connaissance des langues étrangeres (seulement du russe). Ce dernier devrait
taper a la machine les traductions et les feuilles de sous-titres?**. Dans sa résolution du
15 mars 1952, le directeur Aleksej Vlasov explique ses besoins en ressources humaines :

Aujourd’hui on ne montre & I’écran que des films sous-titrés et dans certains cas, lorsque
le sous-titrage du film est techniquement impossible, on utilise le diafilm (diapositives,
T. P.). Le travail a I’atelier de sous-titrage est compliqué, la traduction du russe vers
I’estonien est effectuée d’apres les dialogues russes des feuilles de montage, puis on
effectue la relecture de la traduction estonienne ; la dactylographie, I’impression, la
préparation des clichés et I’impression des sous-titres sur la pellicule de film font suite
au processus linguistique. La qualité, 1’orientation idéologique et la conformité
idéologique du contenu des traductions dépendent de ce processus. Le manque de
personnel dans cette section, le manque de préparation idéologique, le manque d’édu-
cation, la faible maitrise du russe et de I’estonien, tout cela va causer des erreurs et des
défauts dans le sous-titrage. Par conséquent, il nous faut un employé pour surmonter ces
lacunes — le camarade Martin, membre du Parti communiste (EKP), qui travaille a la
Philharmonie en tant que chef de cheeur, a consenti a occuper ce poste?*,

Ce qui importait, ¢’était I’appartenance du camarade Martin au Parti communiste, ce qui
montre la forte orientation idéologique de 1’activité de traduction. Ironiquement, Endel-
Johannes Jaanimégi (le chef du département de la littérature et des arts du Comité central
du Parti communiste estonien et le chef de Vlassov), a fini par refuser sa demande pour
la méme raison — le camarade Martin était le seul communiste & la Philharmonie et devait
rester en poste la-bas. Depuis cette correspondance de 1952, nous manquons de preuves
que le Glavkinoprokat estonien ait eu un censeur embauché directement sur place. Les
témoignages oraux d’employés qui ont commencé a travailler pour le Glavkinoprokat en
1960 confirment qu’au moins a partir de 1960, le processus de sous-titrage ne subissait
aucune censure en Estonie soviétique?**. Personne au Glavkinoprokat ne censurait les
sous-titres, qui n’étaient pas non plus envoyés au Glavlit pour étre censurés.

Une des raisons principales pour libérer le sous-titrage du contrdle du Glavlit a été le
fait qu’il s’agissait de la traduction indirecte et faite a travers les doublages russes

283 Archives de I’Etat, ERAF.1.81.22, p. 37.
244 Archives de I’Etat, ERAF.1.89.14, p. 68, ordonnance n° 803, 15.03.1952.
245 Communication personnelle avec Kalli Karise, 16 mars 2020.
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autorisés. Une pareille pratique libérale se manifestait avec les traductions littérales fait
a partir des traductions russes « officielles », déja conformes au discours autoris¢ et
faisant une base idéologiquement fidéle pour des traductions ultérieures dans les diffé-
rentes langues de I’Union.

Méme si en 1952, le Glavkinoprokat estonien cite parmi ses fonctions les plus
importantes la traduction de films, la relecture et I’impression mécanique des traductions
sur pellicule?*, il avait en principe trois missions : I’organisation de la distribution, la
traduction et la propagande par les films.

La propagande politique, surtout avant les élections, se faisait au moyen de films
politiques et d’actualités hebdomadaires que les spectateurs étaient forcés de regarder
avant chaque séance de cinéma. On fermait les portes de la salle de cinéma (cette pratique
a changé au cours des années 1960). Les actualités duraient de 10 a 20 minutes et les
ouvriers et agriculteurs estoniens n’avaient ni le temps ni la volonté de les regarder,
surtout tard le soir. La fréquentation des salles de cinéma dans les villages n’était pas
trés élevée. Malheureusement, les actualités étaient en russe et non sous-titrées en
estonien jusqu’aux années 1960. Le public était informé des films par les affiches, les
journaux et la radio. On diffusait aussi des circulaires®*’.

Selon I’historienne du cinéma Oie Orav**®, avant chaque projection, on montrait en
russe Novosti dnd ou Sovetskad Estonid®*. Ainsi, le peuple estonien découvrait combien
de drapeaux rouges une ferme collective avait gagné. Ce n’est qu’au début des années
1960, lorsqu’dktuaalne Kaamera d’ETV a commencé a diffuser des informations
propagandistes tous les soirs, que les séances de cinéma sont devenues un peu moins
politisées. L actualité en langue estonienne L Estonie soviétique (Noukogude Eesti) a vu
le jour, sous-titrée en russe. La, il n’y avait pas tellement de propagande communiste.

A partir du 1° février 1957, le Glavkinoprokat estonien, qui dépendait du ministére
de la Culture de I’URSS, est passé sous la responsabilité du ministére de la Culture de la
RSS d’Estonie. Le Glavkinoprokat estonien est devenu plus indépendant dans le
processus de sous-titrage. Il n’avait plus I’obligation d’étre en liaison directe avec
Moscou et un grand nombre de questions ont pu étre réglées sur place en Estonie.

1.1.3. Répertoire

En Estonie, aprés I'installation des bases militaires soviétiques le 28 septembre 1939,
pendant presque un an, Artur Adson est resté responsable de 1’industrie du cinéma
jusqu’a ce qu’Olga Lauristin I’a remplacé dans cette fonction. Les films et ainsi aussi le
répertoire des cinémas ont été radicalement détruits pendant la période du coup d’Etat
communiste de juin 1940 jusqu’a la fin de la Seconde Guerre mondiale en 1944. Le
traducteur et journaliste Georg Parnpuu décrit dans ses mémoires les changements que

246 Glavkinoprokat, résolution numéro 803, 15.03.1952, le département de littérature et d’art du
Comité central 4 Jaanimagi). Archives de I’Etat, ERAF.1.89.14, p. 68—69.

247 Archives de I’Etat, ERAF.1.82.9, p. 47.

248 Viivik, A. (27 novembre 2005). ENSV kino: Varsti ekraanil! «Zorro». Ohtuleht.
https://elu.ohtuleht.ee/184260/ensv-kino-varsti-ekraanil-zorro

249 1’actualité cinématographique Estonie soviétique (Jossif Gindin, Vladimir Tomberg, 1950) a regu
au Festival de Cannes en 1951 un prix spécial du jury pour un court métrage, ce fut le premier prix
décerné a un film estonien a Cannes.
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cela a entrainé dans le répertoire des cinémas®’. En juillet 1940, 130 copies de films
soviétiques sont arrivées a I’ Association nationale des propriétaires de cinéma, qui a été
chargée de projeter ces films sans les traductions et sans feuilles de remontage®!.
L’ Association a refusé en disant qu’elle n’était pas en droit de forcer des cinémas a suivre
cette ordonnance. Cependant, le ministére de I’Intérieur a ordonné a 1’Association
nationale des propriétaires de films de respecter I’ordonnance®*?. C’était la premiére fois
que les cinémas estoniens étaient obligés d’inclure dans leur répertoire un programme
forcé.

On n’importait plus de nouveaux films, les cinémas estoniens montraient principale-
ment des films anciens dont les traductions étaient déja réalisées. Quelques anciens films
ont recu de nouvelles traductions. Cependant, Artur Adson continuait de travailler et
voulait que I’on montre des sous-titres corrects malgré la période difficile. Cependant,
en 1940, le cinéma Saluut déclarait €tre resté en contact avec les producteurs des films
frangais et diffuser presque exclusivement des films frangais’”. Le méme article
mentionne que les films frangais occupent la deuxieme place dans les cinémas esto-
niens>,

A cette époque, les films étrangers qui auraient pu « insulter » ce puissant voisin
étaient déja interdits (avait ainsi été interdit la comédie américaine Ninotchka (Ernst
Lubitsch, 1939) avec Greta Garbo, qui était une parodie réussie de la vie soviétique). 11
était également interdit de montrer des films pouvant offenser 1’ Allemagne. Toutefois,
ces mémes films ont ét¢ diffusés dans les cinémas immédiatement apreés la guerre pour
montrer I’opinion véritable des Russes sur les Allemands. En revanche, il était souhai-
table de montrer des films qui dénigraient la Finlande>>. La raison la guerre d’Hiver
entre I’URSS et la Finlande en hiver 1939-1940.

En 1944, aprés la guerre, que 16 copies de films sont restées en Estonie®*®. Le public
estonien n’avait pu voir a I’écran que deux films sur I’ensemble de la production
soviétique.

Pour les cinquante années a venir, les films en langue étrangére vont pratiquement
disparaitre des cinémas officiels estoniens. Il y aura toutefois des exceptions. Pour
générer des recettes, Brigadnov décidera de montrer a nouveau des films américains et
allemands déja diffusés en Estonie indépendante. Aprés 1947, les films trophées arri-
veront dans les cinémas de 1’Estonie soviétique. Ce sont les films de 1’Ouest volés par
les communistes juste apres la fin de la guerre en 1945 dans les pays conquis, essen-
tiellement a Berlin, Reichsfilmarchiv, et distribués a partir de 1948. Ils étaient transportés
en URSS et puis diffusés dans les cinémas des républiques soviétiques. A partir des

250 Blumfeldt, E., Kauri, H., Maasing, R., & Pekomie, V. (1962). Eesti riik ja rahvas Teises
maailmasdjas (3% volume). EMP, pp. 185-191. L’ouvrage de 2051 pages et dix parties a été publié
en cinqg volumes en 1962. Dans la guerre de Iinformation entre I’URSS et les Etats-Unis dans les années
1960, le Comité de la sécurité nationale de la RSS d’Estonie a publié les parties XI et XII du livre qui
contenaient de la propagande prosoviétique.

251 Pdrnpuu, G. (1989). Film propaganda teenistuses. Teater. Muusika. Kino(6), 34-39, p. 35.

232 Jbid.

253 Prantsuse film uutel radadel (Anonyme, 30 avril 1940). Uus Eesti, p. 6.

234 Ibid.

255 Blumfeldt, E., Kauri, H., Maasing, R., & Pekomie, V. (1962). Eesti riik ja rahvas Teises maailma-
sojas (3°™ volume). EMP, pp. 185-191.

25 Ahto Vesmes : Talvik, M. (13 mars 2005). Ajaproov: Kino. [Emission de télévision]. Eesti
Televisioon. https://arhiiv.err.ee/vaata/ajaproov-kino
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années 1960, il sera aussi possible de voir des films étrangers en version originale dans
les festivals de cinéma et les ciné-clubs (chap. II 4). Cependant, cette transformation
radicale du répertoire des cinémas estoniens depuis 1940 — la diffusion des films
seulement en langue russe avec peu de films occidentaux dans les cinémas officiels — est
caractéristique de toute la période soviétique jusqu’a 1991.

1.1.4. Conditions techniques de la traduction cinématographique

La pénurie de films traduits en estonien et le manque de publicité dans la presse et a la
radio constituaient une grave lacune dans ’activité des cinémas apres la guerre, surtout
pour la population rurale estonienne. Les appareils de projection, y compris les
alloscopes utilisés pendant la premiére République, avait été détruits pendant la guerre.
Apres cela, les besoins en équipements n’ont pas pu €tre satisfaits. En 1944, I’atelier de
cinéma de I’URSS devait produire des machines aussi pour 1’Estonie, mais cela s’est
avéré impossible pour les mémes raisons qu’en Estonie — « le manque d’outils, de
matériaux et de mécaniciens de cinéma »*>’. En outre de 1’impossibilité de réaliser des
traductions en estonien — sauf a traduire a 1’oreille d’aprés ’audio du film — dans la
branche estonienne de I’agentivité de location de films soviétique Glavkinoprokat, il était
bien slir également impossible de commander des traductions aux producteurs de films
étrangers. En ce qui concerne la traduction audiovisuelle, les Estoniens sont devenus
dépendants de 1’aide de Moscou, ou se trouvait le seul banc de sous-titrage mécanique.

Petit a petit, de nouveaux équipements ont €t¢ utilisés dans les cinémas itinérants.
Les projectionnistes devaient étre équipés d’appareils pour projeter la traduction en
estonien sur 1’écran. En 1949, on manquait d’opérateurs de sous-titrage dans certains
cinémas, souvent ce travail a été accompli par les projectionnistes. On a donc reconstruit
des alloscopes pour projeter des sous-titres réalisés sur supports transparents, permettant
la lecture en transparence des inscriptions®>®. Les nouveaux alloscopes ont été construits
et montés sur les projecteurs. Cependant, 1’utilisation d’alloscopes avec les textes de
sous-titres était fastidieuse — il fallait un écran supplémentaire, parce que la police de
caractéres des lettres devenait illisible sur I’écran de cinéma lorsque les lettres étaient
projetées directement sur la pellicule?®®. Comme beaucoup de cinémas ambulants
n’avaient pas d’alloscopes, il est arrivé que des films sortent sans sous-titres méme si la
traduction estonienne existait. Les sous-titres affichés par 1’alloscope étaient mal
visualisés. L’utilisation de diapositives avec sous-titres était particuliérement génante
pour les cinémas itinérants en raison de I’écran supplémentaire’®’. Cependant, montrer
les sous-titres exigeait beaucoup de concentration et de coordination de la part du
projectionniste ou de I’opérateur, car il devait faire défiler une nouvelle diapositive a
chaque début de dialogue. (Ce mouvement mécanique est & 1’origine de la dénomination
populaire de cet appareil en estonien : liipsik « trayeuse ». L un des rares exemples de ce
type d’outil se trouve au musée du cinéma a Jarva-Jaani en Estonie).

257 Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946-1953 [thése de maitrise,
Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 188.

258 Définition du mot diascope dans le Trésor de la langue francaise. Récupéré le 15 septembre 2016
de https://www.cnrtl.fr/definition/diascope

29 Jbid., p. 188.

260 Ibid.
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Le travail des cinémas a été entravé par le fait que le Glavkinoprokat n’envoyait pas les
nouveaux films a temps et qu’a la réception il ne mettait pas a disposition les feuilles de
remontage nécessaires pour la traduction en estonien. Ainsi, beaucoup de films, méme dans
les cinémas officiels de Tallinn, ne sont pas arrivés sur les écrans et ont été remplacés par

des films plus anciens qui possédaient déja une traduction en estonien®®!.

1.2. Doublage et sous-titrage en estonien

Les cinéastes de Lenfilm — une institution qui a joué un réle important en tant que studio
de doublage et de remontage —, ont été les premiers a former les cinéastes estoniens. Déja
en 1944, des échanges étroits se sont mis en place pour le travail de doublage en estonien
et la production des actualités et courts métrages politiques en Estonie soviétique. En ce
qui concerne la production cinématographique dans la RSS d’Estonie, sans Lenfilm, les
Estoniens n’auraient aucun film de cette époque aprés-guerre®®>. Grace a la coopération
étroite avec Lenfilm entre 1947 et 1955, le cinéma national estonien et la disponibilité de
doublage sont nés dans les années 1960 dans Tallinna Kinostuudio, le studio de cinéma
principal estonien. Il a changé du nom plusieurs fois. Son prédécesseur juridique Eesti
Kultuurfilm a été créée en 1934 pour la production des actualités cinématographiques et
des films culturels estoniens et il a été nationalisé par le régime soviétique en 1940. A
partir de 1963 il portait le nom de Tallinnfilm*®>. A 1’époque soviétique, Tallinnfilm et
Eesti Telefilm (fondé en 1956) étaient les principaux producteurs de films en Estonie?**
265 Eesti Telefilm s’est spécialisé dans la production de films pour la télévision et
Tallinnfilm était le seul studio producteur de films de long métrage avec son propre
studio de doublage. La ont été doublés en estonien tous les films et dessins animés
destinés aux enfants pendant I’époque soviétique.

261 Ibid., p. 40.

262 Side, E. (2016). Séde filmist: Lood Eesti filmimetsadest. Kultuurileht, p. 48.

263 A partir de 1942, il a pris le nom de Studio de chronique cinématographique de Tallinn — Kino-
kroonika Tallinna Stuudio —, a partir de 1947, de Studio de cinéma de Tallinn — Tallinna Kinostuudio.
A partir de 1954, il est renommé Studio de films d’art et de documentaires de Tallinn — Kunstiliste ja
Kroonikafilmide Tallinna Kinostuudio. Les licences et les droits de production de Tallinnfilm appartien-
nent a Eesti Filmi Instituut.

264 Au total, Eesti Telefilm a produit 877 films : 438 documentaires, 153 programmes documentaires,
45 longs métrages, 4 films d’animation, 223 films musicaux, 24 films pour enfants. BirStonas, R.;
Hoffmann, T.; Kelli, A.; Mantrov, V. (2014). Soviet Period Films in Today’s Copyright Law: German
and Baltic Experience. Trames : Journal of the Humanities and Social Sciences, 18(3). DOI
10.3176/tr.2014.3.01, 199—220.

265 La collection de films réalisés en 1941-2001 au studio Tallinnfilm constitue la grande majorité du
patrimoine cinématographique estonien. Selon I’historien du cinéma estonien Jaan Ruus, Tallinnfilm a
produit durant 1941-1994 3033 ceuvres cinématographiques : 121 longs métrages (1947-1994), 27
courts métrages, 504 documentaires, 504 films documentaires thématiques, 194 dessins animés et
animation en volume, 1930 films d’actualités et chroniques (en estonien ringvaade). Ruus, J. (s.d.).
“Tallinnfilm” kui monument. https://www.efis.ee/et/varamu/valdkonnapeegel/tallinnfilm-kui-monu-
ment (consulté le 18 aolt 2021).

69



1.2.1. La coopération entre Tallinna Kinostuudio (Tallinnfilm) et Lenfilm

Un des premiers projets communs, réalisé dans le genre du film documentaire propagan-
diste, a commencé en 1940 lorsque Vasilij Beldev a été envoyé a Tallinn pour tourner
un film sur I’Estonie, La terre d’Estonie (Ocmonckasn 3emns, Eestimaa, 1941). Le film
était réalisé en coopération entre Eesti Kultuurfilm et Lenfilm. Le traducteur Georg
Péarnpuu a décrit la production de ce film, une réussite du point de vue technique et
linguistique, mais une honte pour les Estoniens. II explique 2%

Le but était de montrer la misere de la vie bourgeoise et les avantages du nouveau régime
soviétique. [...] Initialement, Beldev a réalisé une version relativement neutre, montrant
I’image du général Laidoner et de sa ferme exemplaire, puis une femme affamée et
pauvre de Kreenholm, qui devait prouver a quel point Laidoner avait exploité le peuple.
A Moscou, cette version a été immédiatement condamnée. On a demandé a Beldev s’il
voulait que les Estoniens applaudissent au cinéma quand ils voyaient leur général
militaire a 1’écran. Laidoner a disparu du film. Plusieurs corrections ont été apportées,
avec des images du peuple estonien faisant la queue a I’entrée du magasin de vodka,
tournées a Pechory avec les Russes, et des images d’enfants fouillant dans les poubelles
pour trouver des restes de nourriture, un phénoméne inconnu en Estonie
indépendante. Le film a été jugé « exemplaire » a Moscou.

Les plans honteux pour les Estoniens avec les queues pour acheter de la vodka, les
enfants misérables, les mendiants, la pauvreté des fermes, les prisons et « le labeur dur
et forcé » a été commenté par le narrateur (Ouxmop)>®’. 1l est vrai qu’en 1934 ’Estonie
a fait de mauvais choix politiques et économiques pendant la crise mondiale et les années
1930 étaient économiquement difficiles pour les Estoniens, mais le succés économique
des années 1920 a eu une influence positive au niveau de vie en Estonie, étant avant la
crise au méme niveau que par exemple la Finlande?*®.

D’autres courts et longs métrages de ce genre du film documentaire propagandiste
sur I’Estonie soviétique florissante ont été tourné®®, le plus réussie étant le documentaire
de Jossif Gindin et Vladimir Tomberg, réalis¢ par Tallinna Kinostuudio, Estonie
soviétique (Noukogude Eesti, 1950), qui a recu au Festival de Cannes en 1951 un prix
spécial du jury pour un court métrage, ce fut le premier prix décerné a un film estonien
a Cannes.

La coopération avec Lenfilm a été paralysée entre 1941 et 1944, puis les contacts ont
été repris et I’époque des coproductions entre Lenfilm et Tallinna Kinostuudio a com-
mencé. Les données d’archives montrent que 1’on a également commencé a réaliser en
1944 les premiers doublages en estonien de cinq films?’’. (En Estonie indépendante, il

266 Pdrnpuu, G. (1989). Film propaganda teenistuses. Teater. Muusika. Kino(6), 34-39, p. 36.

267 La description détaillée des plans est accessible dans la base des données filmiques de I’Estonie,
EFIS : https://www.efis.ee/et/filmiliigid/film/id/2240/sisukokkuvote

268 Selon une vaste recherche du SCN (le Systéme de comptabilité nationale) par Clark (1938), au
cours de 1925-1934, I’Estonie a rapporté annuellement 341 dollars par personne. A titre de référence,
la Finlande a rapporté 380 dollars. Cf. Valge, J. (2003). Lahtirakendamine: Eesti Vabariigi majanduse
stabiliseerimine 1918—1924. Rahvusarhiiv, et Valge, J. (1999). Opinions about Neighbours Economy.
In: Images and Mutual Perceptions of the Finns, the Estonians and the Russians in the 20th Century
(137—145). Jyviskyla: Jyviskylan yliopisto.

269 Le long métrage Noukogude Eesti (Lidia Stepanova, 1946), et plusieurs courts métrages et actualités
cinématographiques en 1944, 1948, 1960, 1972, 1976, 1979, 1981, 1982 par Eesti Telefilm.

270 Archives de I’Etat, ERA.R-1946.1.20, p. 41.
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n’y a eu aucun film doublé en estonien®’!.) Ces premiers doublages méritent un peu
d’attention. Il n’existe pas de données précises sur la traduction des films en estonien
pour I’année 1944, mais il existe des documents d’archives qui mentionnent les titres de
deux films doublés ainsi que le lieu du doublage. En 1944 déja, immédiatement apres le
départ des troupes allemandes, Lenfilm a doublé a Leningrad cinq films soviétiques en
estonien®’?.

Le doublage dans les langues nationales de ’URSS a été encouragé, au moins sur le
papier, jusqu’a la mort de Staline. Dans les Archives d’Etat on peut constater qu’Ivan
Grigor'evi¢ Bolsakov?”? (1902—1980), le responsable soviétique en charge du processus
cinématographique, a cette époque ministre de la Cinématographie de I’'URSS entre 1946
et 1953, donnait par téléphone®™ et par écrit des ordres a Olga Lauristin, ministre de la
Cinématographie de la RSS d’Estonie, pour qu’elle fasse réaliser les doublages des films
politiques russes en estonien. Lauristin était responsable du processus de doublage, de la
planification des ressources et de 1’approbation du budget (normalement, doubler un long
métrage cofitait environ 70 000 roubles et un court métrage environ 16 000 roubles, car
toute I’équipe de doublage devrait se rendre a Leningrad ou a Moscou dans les studios
de doublage, généralement au studio de Lenfilm ou de Gorki, ce dernier fonctionnant a
partir de 1948 comme studio de doublage principal)*’>.

En 1944, sur ordre du Conseil des commissaires du peuple de la RSS d’Estonie et de
la Direction des films du Comité cinématographique de I’'URSS, le doublage en estonien
du long métrage Invasion (Hawecmeue, 1944) a commencé a Leningrad avec I’équipe
de doublage partiellement estonien. Nous n’avons que trés peu d’informations
disponibles sur le processus de traduction, mais il est certain qu’en Estonie en 1944, les
conditions techniques nécessaires pour produire sur place étaient mauvaises. En raison
du manque de traducteurs et d’acteurs nationaux a Lenfilm, la décision a tout de méme
été prise de doubler le film a Tallinn. Aleksej Lapin, directeur du groupe de travail chargé
du doublage a Lenfilm, a été chargé de faire le travail en Estonie®’®. Lenfilm a offert ses
compétences et formé les cinéastes estoniens au processus de doublage a Tallinn.
Lorsque ce long métrage est sorti sur les écrans estoniens en juillet 1945%”7, Eduard Pill
avait assuré a Ivan Glotov, directeur de Lenfilm, qu’il s’agissait du premier film qui «
sonnait dans sa propre langue » et qu’il « était bien accueilli par le peuple estonien ».
Péll, qui considérait ce film « comme une arme puissante et d’une grande portée

271 Ordonnance du ministére de la Cinématographie, n° 252/M, 25.10.1950. Archives de ’Etat,
ERA.R-1946.1.155, p. 80.

272 Stalingrad (Léonid Varlamov, 1943, documentaire politique), La Bataille d’Orlov (Oprosckasn
oumea, Rafail Gikov, Lidia Stepanova, 1943, documentaire politique), /nvasion (Hawecmesue, Abram
Room, 1944, film historique dramatique (en russe Ipamamuueckas KuHonosecms)), Hebecmviii
Tuxoxoo (Seménom Timosenko, 1945, long métrage musical), Le Tournant décisif (Benuxuii nepeiom,
Fridrih Ermler, 1945, long metrage). Ibid.

273 A partir de 1939 il a été directeur du Comité de la cinématographie et a partir de 1946 ministre de
la Cinématographie, de 1953 a 1954 il a servi en tant que ministre de la Culture, puis de 1960 a 1963 il
a été vice-président du Comité d’Etat du Conseil des ministres de "URSS chargé des relations
culturelles avec les pays étrangers.

274 Ordonnance du ministére de la Cinématographie, n°® 252/M, 25.10.1950. Archives de I’Etat,
ERA.R-1946.1.155, p. 80.

275 Ce studio a été créé en 1915, avant 1948 il portait des noms différents comme Mezrabpom-Rus’
(1924-1928), Mezrabpomfil'm (1928-1936) et Soiizdetfil'm (1936—1948).

276 Archives de 1’Etat (25.07.1945), ERA.R-1.15.32, p. 76.

277 ENSV 5. aastapideva pidustuste kava (20 juillet 1945). Postimees(167), p. 4.
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politique », avait vanté la bonne qualité du doublage®’®. Dans ses remerciements a la
direction de Lenfilm, Pill déclare que « le niveau artistique, la synchronisation absolue
et la pureté du son » étaient assurés, il a remercié toutes les personnes impliquées (acteurs
professionnels et doublage du Théatre dramatique estonien sous la direction de L.
Grinbaum) et noté 1’excellente traduction de Johan Tamm. Péll a toujours souligné que
« tous ces films sont une grande contribution a la cinématographie estonienne »%7°.

A partir de 1946 et surtout 1947, les doublages en estonien ont commencé a étre
réalisés exclusivement a Tallinna Kinostuudio, bien qu’on utilisat la technologie de
Lenfilm*°. Entre 1944 et 1947, on avait doublé en estonien 11 longs métrages, dont six
doublés a Lenfilm et cinq a Tallinna Kinostuudio. Dans le méme temps, cinq docu-
mentaires ont été doublés (avec des traductions de la voix du narrateur), 11 films sous-
titrés. En somme, 27 traductions ont été réalisées®®!. En 1953, il y avait dans le Fonds du
film plus de 50 films en estonien?®?. Avec cette date fini le doublage des films russes en
estonien. Les autres républiques socialistes continuaient le doublage jusqu’en 1985 —

278 Pl 4 Stepanov, 6 juillet 1946. Archives de I’Etat, ERAF.1.81.22, p. 50.

279 Archives de I’Etat, ERAF.1.81.22.

280 présentation du ministére de la Cinématographie en 1947. Archives de I’Etat, ERA.R-1946.1.20, p.
41.

81 Archives de 1’Etat, ERA.R-1946.1.188, p. 92. Le Tournant décisif (Benuxuii nepenom, Fridrikh
Ermler, 1946), Les Fils (Coinoswbs, Aleksandr Ivanov, 1946), Le Serment (Knismea, Mikhail Tchiaoureli,
1946), Hebecnuiii Tuxoxod (Seménom Timosenko, 1945), L’lle sans nom (Ocmpos Gesvimsumbii,
Adolf Bergunker, 1946), Le Premier gant (Ilepsas nepuamka, Andrej Frolov, 1946), Des Gens
ordinaires (Ilpocmuie aroou, Leonid Trauberg, Grigorij Kozincev, 1945), Le Retour des fils (Coinogbs
sosspswjaiomcs, Aleksandr Ivanov, 1946), Le Croiseur Variague (Kpeiicep « Bapse », Viktor
Eisymont, 1946), Le Troisieme coup (Tpemuii yoap, Igor Savtchenko, 1948), Pirogov (IIupozos,
Grigorij Kozincev, 1947), La Jeune garde (Monooas eéapous, Serguei Guerassimov, 1948), Lénine en
octobre (Jlenun ¢ Oxmsaope, Mikhail Romm, 1937), Lénine en 1918 (Jlenun ¢ 1918 200y, Mikhail
Romm, 1939), L Enseignant du village (Cenvcras yuumensnuya, Marc Donskoi, 1947), Le Baron
tzigane (L{vieanckuii 6apon, réalisateur inconnu), Au nom de la vie (Bo umenu scusznu, lossif Kheifitz,
Alexandre Zarkhi, 1946).

282 Archives de I’Etat, ERA.R-1946.1.238, p. 91, ordonnance du ministére de Cinéma n° 67,
26.09.1952. (le censeur Melanie Lepik, licence de diffusion n°® 8, 3 mars — 30 mars 1948) pour les films
Bozepawenue ¢ nobeooii (Aleksandr Ivanov, 1947), 3a mex, kmo 6 mope (Aleksandr Faintsimmer,
1947), La Question russe (Pycckuii sonpoc, Mikhail Romm, 1947), La Bataille d’Orlov (Opnoeckas
6umea, Rafail Gikov, Lidia Stepanova, 1943), Hapoouwie mcmumenu (Vasilij Belaev, 1943), ITosecmo
o Hacmosuyem uenosexe (Aleksandr Stolper, 1948), Mitchourine (Muuypun, Alexandre Dovjenko,
1948), Rencontre sur I’Elbe (Bcmpeua na Oawbe, Grigori Alexandrov, 1949), Aaexcanop Ilonos
(Herbert Rappaport, Viktor Ejsymont, 1947), La Chute de Berlin (Iladenue Bepnuna, Mikhail
Tchiaoureli, 1949), Les Cosaques de Kouban (Ky6euckue xazaku, Ivan Pyriev, 1949), Crasa mpyoy!
(Roman Grigor'ev, 1949), Tribunal d’honneur (Cyo uecmu, Abram Room, 1948), Ils ont une patrie (¥
Hux ecmv poouna, Aleksandr Fajncimmer, Vladimir Lego$in, 1948), Yenogex ¢ pyoacvém (Serguei
Toutkevitch, 1951), JKénmuiii aucm (Lev Atamanov, 1951, dessin animé), Le Conte du pécheur et du
petit poisson (Ckasxa o pvioaxe u pviore, Mikhail Tsekhanovski, 1951), Ckaska o mépmeoti yapeene u
o cemu 6oeamuvipsix (Ivan Ivanov-Vano, 1951), Moussorgski (Mycopeckuii, Grigori Rochal, 1951),
Becna 6 Caxene (Nikolaj Sanisvili, 1951), Craszanue o szemne Cubupckou (Ivan Pyriev, 1951),
L’Inoubliable 1919 (Hezabvieaemuiii, 1919 200, Mikhail Tchiaoureli, 1952), bereem napyc oounokuti
(1952), Ilapmuiinviii 6unem (Ivan Pyriev, 1952), Cenvcruii spau (Serguei Guerassimov, 1952), Mut 3a
mup (Joris Ivens, Ivan Pyriev, 1952), Glinka(I nunxa, Leo Arnchtam, 1953), Le Revizor (Pesusop,
Vladimir Petrov, 1953), Le Tour du monde de Sadko (Caoxo, Alexandre Ptouchko, 1953), L’Amiral
Tempéte (Aomupan Ywarxos, Mikhail Romm, 1953), Tarass Chevtchenko (Tapac Illesyenxo, Igor
Savtchenko, 1953), Maximka (Maxcumxa, Vladimir Braun, 1953), Heszseanvie cocmu (Igor’ El'cov,
1953).
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avec de grandes difficultés, inefficacement et avec le budget exorbitant, ce qui résultait
avec un faible pourcentage des films doublés®®,

Les premiers doublages en estonien ont été considérés comme des victoires révolu-
tionnaires. On constate a quel point le discours d’Olga Lauristin est imprégné d’expres-
sions idéologiques quand elle expose la maniére dont les films doivent étre traduits. Il
est vrai que son objectif de développer le cinéma estonien, y compris les doublages en
estonien, était purement idéologique et propagandiste. Selon Lauristin, chaque doublage
en estonien était une grande contribution pour 1’industrie cinématographique estonienne
soviétique. En 1950, on lit dans les archives du ministre Lauristin : « Le cinéma est une
arme directe dans la lutte contre 1’idéologie nationaliste bourgeoise. Au cours des deux
derniéres années, notre studio a doublé 14 longs métrages en estonien »*5*,

La coopération avec Lenfilm avec les échanges bilatéraux sur place a été tres
formatrice pour les jeunes cinéastes estoniens — les réalisateurs, techniciens son,
monteurs, éditeurs, traducteurs et de nombreux acteurs estoniens ont acquis des
connaissances, une compétence et une expérience cinématographiques dans divers
domaines®. Il a contribué a la renaissance du cinéma estonien qui a été complétement
détruit au cours la Seconde guerre mondiale surtout par ’occupation soviétique®®®. De
cette coopération sont nés huit longs métrages en coproduction, mais également la
contrainte pour Tallinnfilm d’utiliser la langue russe comme langue véhiculaire jusqu’a
la fin des années 1960.

Bien sir, en Estonie soviétique la langue officielle de communication — /ingua
franca — était le russe. Cependant, il y avait des exceptions, surtout pour les co-produc-
tions entre différentes républiques soviétiques pendant les années 1940. Le premier long
métrage sonore d’Estonie soviétique?®’, La Vie dans la citadelle (Elu tsitadellis, 1947)
d’Herbert Rappaport, Autrichien et Juif né a Vienne, formé a Berlin et Hollywood et
invité par 1’Union soviétique pour moderniser son cinéma en 1936, a été tourné en
1946288 3 Tallinn et & Léningrad avec une équipe estonienne d’acteurs et de techniciens
son et un compositeur, parmi lesquels il y avait des personnes parlant couramment
I’allemand mais pas le russe. Ce contexte multinational a soulevé la question de la langue
de communication. Du fait de I’absence d’interprétes a cette époque-la, Jaan Ruus
suppose que la langue de communication a dii étre 1’allemand, langue de I’ennemi®®.
Donc le fait de recourir a des interprétes aussi pour les tournages confirme que
I’interprétation a servi a asseoir la position stratégique de la langue russe en URSS. Les
interprétes ne traduisaient pas seulement des films étrangers, ils aidaient également a

283 Damien, C. (2017). Fabriquer les peuples du Nord dans les films soviétiques : acteurs, pratiques et
représentations [Theése de doctorat]. INALCO, Université Sorbonne Paris Cité, p. 521.

284 Directive n° 159/M du ministre de la Cinématographie de la RSS d’Estonie, 19.07.1950, Archives
de I’Etat, ERA.R-1946.1.155, p. 9.

285 Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 19461953 [Mémoire de master,
Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 60.

286 Niripea, E. (2011). Estonian Cinescapes. Spaces, Places and Sites in Soviet Estonian Cinema (and
Beyond) [These de doctorant, I’ Académie des beaux-arts de 1’Estonie], Tallinn: Eesti Kunstiakadeemia.
287 Le premier long métrage estonien était Les Enfants du soleil (Pdikese lapsed 1932) de Theodor
Luts.

288 Jusqu’en 1946, ’Estonie était une zone frontaliére et personne de 1’Union soviétique ne pouvait y
entrer sans permis spécial et a I’inverse, les Estoniens ne pouvaient pas visiter I’'URSS sans permis
spécial.

289 Ruus, J. (18 décembre 2015). Kellele kuuluvad filmid? Sirp. https://www.sirp.ee/s1-artiklid/film/
kellele-kuuluvad-filmid/
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produire des films. A I’époque soviétique, les interprétes étaient le lien unifiant, le
« liant » des équipes de production multinationales.

Le film La Vie dans la citadelle est intéressant pour montrer les différents modes de
traduction de films qui caractérisent la fin des années 1940. Pour la premiére fois depuis
1944, les Estoniens ne devaient plus lire des sous-titres — ils ont pu écouter le film en
estonien, langue que 1’on n’avait pas entendue au cinéma depuis la fin de la premiére
république (a I’exception des actualités cinématographiques allemandes avec narrateur
estonien). Selon le technicien son et cinéaste estonien Enn Side, les Estoniens étaient
habitués a entendre du russe au cinéma, mais aussi a ignorer le son en général. Ils avaient
leurs sous-titres, les défauts de ’acoustique du cinéma n’étaient pas si importants.
Pourtant, les cinémas de Tallinn avaient une acoustique affreuse. Avec les films
estoniens, I’attention n’était plus focalisée sur les sous-titres et la qualité du son était
déplorée®°. Ainsi dans le film La Vie dans la citadelle, 1a qualité sonore a été critiquée,
mais pour des raisons absurdes et ironiques. Le son original du film aurait été produit en
studio, en post-production (contrairement aux films de la Nouvelle Vague des années
1960, raison pour laquelle les interprétes avaient peur de les traduire). Aprés plusieurs
années, Lenfilm a voulu restaurer le son mais s’est rendu compte que le studio avait perdu
la bande sonore originale — le film était devenu silencieux ! Tallinnfilm (qui s’appelait a
I’époque encore Tallinna Kinostuudio) a donc décidé de le redoubler en estonien.
Apparemment, il y avait des scripts de post-production estoniens disponibles, car dans
le film doublé en russe, les acteurs ne parlaient qu’en russe et restaurer le texte original
en estonien d’aprés le mouvement des lévres des acteurs aurait été une entreprise trés
longue. Mais hélas, aprés 13 ans, de nombreux acteurs étaient décédés. Il fallait donc
utiliser la voix d’autres acteurs. Cependant, ce film estonien est réputé pour contenir les
premiers et derniers dialogues estoniens sonnant de fagon naturelle dans la langue parlée,
les films estoniens produits ensuite pendant 1’époque soviétique usant de dialogues en
langue de bois, selon Tiina Lokk®'. Cela s explique partiellement par I’influence de la
langue russe, partiellement par la coutume d’écrire plusieurs variantes des scénarios et
I’attention insuffisante apportée aux dialogues estoniens.

1.2.2. « Dubleerinud filmistuudio Tallinnfilm »

Aprées les années 1960, Tallinnfilm est devenu I’institution de doublage principale en
Estonie et 1’aspect idéologique n’était plus au focus. On doublait en estonien en priorité
des films pour les enfants. Sur une année, environ sept longs métrages pour enfants et
quatre dessins animés (environ six parties, chacune de 10 minutes) étaient doublés en
estonien a Tallinnfilm. Outre des longs métrages pour enfants et des dessins animés, on
doublait aussi des mini-émissions pour enfants comme Pionerid, Eralas*®* et Fitil®*.
Dans les années 1970, ces mini-émissions ont remplacé les actualités hebdomadaires
projetées avant les séances de cinéma : auparavant, les séances étaient précédées de 12

290 Sidde, E. (2016). Séide filmist: Lood Eesti filmimetsadest. Kultuurileht, p. 63.

21 Selon Tiina Lokk, il n’y avait pas de dialoguistes compétents en Estonie soviétique.
Communication personnelle avec Tiina Lokk le 16 mars 2016.

292 e film d’actualité pour enfants soviétique Eparaw, en estonien Surimuri, réalisé depuis 1974 au
Gorki, présenté pour la premiére fois dans les salles de cinéma.

293 umusb — une série de courts-métrages satiriques/comiques pour la télévision soviétique qui a aussi
été montrée dans les cinémas. Certains des épisodes étaient destinés aux enfants.
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actualités soviétiques doublées sur 1’agriculture (« PSllumajandus ») et 24 actualités sur
I’industrie et la technologie (« Tootmine ja tehnika »), a la place d’Eralds**.

La majorité des doublages de Tallinnfilm avaient lieu la nuit. Tallinnfilm ne possédait
pas de salle insonorisée ni de bonnes conditions pour I’enregistrement du son en journée.
Les dialogues en estonien, lus par des acteurs professionnels, étaient en général d’une
qualité artistique impeccable®”®. Les caractéristiques principales du doublage des films
et dessins animés pour enfants étaient similaires a celles des films pour adultes, avec la
synchronisation des mouvements des levres (syllabes, occlusives). Selon Malle Peedo,
les doublages russes ont été trés fiables et avec la précision maximale, ce qui a donné de
bon exemple a 1’équipe de doublage estonienne. Lorsque c¢’était nécessaire, il arrivait
que les acteurs chantaient en estonien des chansons en russe. Par exemple, Einari Koppel
a créé quelques semaines avant sa mort a I’automne 1978 un véritable mythe avec son
interprétation estonienne de la chanson du crocodile Guéna Le wagon bleu dans Guéna
le crocodile et ses amis (Kpoxooun I'ena u e2o dpysvsa, Roman Katchanov, 1969). La
traduction de la chanson a été réalisée par le poéte important pour la culture estonienne,
Juhan Viiding®® (Valeeria Villandi, I’adaptatrice principale des chansons, était absente
ce jour-1a)*®’. Certaines chansons ont toutefois été laissées en version originale dans le
dessin animé doublé. Un résumé de la chanson était alors lu en estonien au début de la
chanson, comme I’explique ’adaptatrice-réviseuse Luule Pavelson (connue sous son
nom marital Zavoronok)*®. Le but du doublage dans la langue maternelle était
pédagogique — I’éducation cinématographique des enfants.

11 est important de noter que le contenu des textes traduits destinés aux enfants moins
sept ans soit les enfants préscolaires selon 'usage du mot n’étaient pas censurés par le
Glavlit. La littérature pédagogique comme les manuels et les documents didactiques
étaient séveérement censurés, mais pas les dessins animés.

1.2.3. Les origines du sous-titrage mécanique en Estonie

Cette partie sur la période a grande importance sur I’histoire de la traduction audio-
visuelle en Estonie soviétique explique comment 1’Estonie est devenu le centre d’excel-
lence du sous-titrage en URSS (partie 111, sous-chapitre 3.4.4).

Pendant son travail comme ministre de la Cinématographie de I’'URSS (1947-1951),
Olga Lauristin communiquait activement avec Ivan BolSakov, ministre de Ila
Cinématographie de I’URSS, sur les questions de doublage et de sous-titrage. Les sous-
titres estoniens étaient importants pour les cinémas, le doublage en estonien n’était pas
possible pour des raisons financiéres et ce procédé a été utilisé uniquement entre 1944 et
1947 pour les films politiques importants. Une liste de films devait étre dressée et soumise
au Comité du Cinéma pour constituer un fonds de films adéquat et obtenir I’autorisation
du lancement dans le réseau des cinémas. Tous ces films devaient étre traduits d’urgence

2% Filmidublaaz? (Anonyme, 23 novembre 1979). Sirp ja Vasar, 47, p. 11.

295 [bid.

29 Juhan Viiding (1948-1995), connu sous le nom de son alter ego Jiiri Udi, était entre autres aussi
scénariste.

27 Viivik, A. (28 décembre 2002). «Dubleerinud filmistuudio Tallinnfilm...». Ohtuleht. https://elu.
ohtuleht.ee/133377/dubleerinud-filmistuudio-tallinnfilm-

298 Ibid.
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et accompagnés d’appareils de projection ou de sous-titres intégrés. Ces derniers étaient
importants pour les cinémas itinérants qui ne possédaient pas d’alloscopes.

Une troisiéme possibilité était 1a traduction orale par un narrateur — diktor(i)tolge —, une
sorte de voice-over monolingue trés basique, utilisée plutot pour traduire des films
documentaires et des actualités politiques. Ou pourrait 1’appeler la narration (en russe
o38yuanue, oukmopckuil mexcm) ; la narration et la voice-over concernent la traduction de
documentaires®®®. En ce qui concerne la voice-over, il s’agit d’enregistrer les voix des
acteurs sur la piste audio d’origine, laquelle peut étre écoutée en arricre-plan, mais la
narration a seulement un son. En estonien, on faisait recours au journaliste, Felix Moor,
qui avait déja travaillé comme narrateur pendant la premic¢re République (il s’appelait
Raadioonu, « I’oncle de la radio »)*®. La propagande soviétique utilisait elle aussi les
actualités hebdomadaires, projetées aux séances de cinéma pendant une demi-heure avant
le début du film. Au début, les actualités étaient uniquement en russe, mais a partir de 1944
on a commenceé a les traduire en estonien avec la voix de Felix Moor comme narrateur
estonien. Son travail était de lire le texte selon le rythme défini par le changement des plans,
et non de le synchroniser avec le mouvement des lévres des acteurs®!.

A I’époque stalinienne, la traduction était un préalable a I’autorisation de projection
du film en RSS d’Estonie. Il y avait cependant un obstacle important a la traduction des
films, qui était la surcharge de la base technique du Glavkinoprokat de I’'URSS. Selon
Valentin Undrits, chef du Glavkinoprokat, en 1945, la seule machine de gravure de sous-
titres se trouvait a 1’usine de copie de films de Moscou, mais elle travaillait pour
I’ensemble de I’'URSS. Les sous-titres estoniens pour quelques films choisis ont été aussi
gravés sur la pellicule a Moscou (d’ailleurs, ces traductions comportaient le plus
d’erreurs qui ne pouvaient plus étre corrigées®®?). « Parallélement a notre travail, les
films sont traduits dans d’autres langues de I’URSS, et méme dans de nombreuses
langues étrangéres, ce qui nous empéche de travailler vite », a expliqué le ministre Riis
des difficultés de la diffusion des fils en Estonie®®. Or, le probléme était de nature
technologique.

« Faire nos propres sous-titres localement est concevable, mais les deux bancs de gravure
de type Boston, qui ont une police spéciale créée a Riga et sont fabriqués exclusivement
a des fins de sous-titrage, sont situés a Haapsalu et le Centre de publication
(Kirjastuskeskus) refuse de les transférer. Si ces bancs passaient sous le contrdle du
Glavkinoprokat, les cinémas estoniens seraient en mesure de placer des sous-titres sur
des copies de film dans un délai de cing a sept jours »*%.

En tant qu’hypothése, on pourrait supposer que les premicres machines de sous-
titrage mécanique en URSS et en Estonie (2 Haapsalu) ont été réalisées a partir de la base

2% Selon la définition donnée, il s’agit d’une sorte d’adaptation plus ou moins libre, laissant de la
marge pour interprétation, la narration ou voix hors-champs et la voice-over ont été utilisés. La narration
et la voice-over concernent la traduction de documentaires et les émissions de télé-réalité. Narration et
voice-over (Anonyme, 3 mai 2018), https://beta.ataa.fr/guide/narration-et-voice-over (consulté le 3
septembre 2020).

300 Syurejooneline vastuvdttu matikangelastele. (Anonyme, 13 aofit 1936). Uudisleht, 125, p. 1.

301 Archive personnelle ERA sur son travail.

302 Ibid.

303 Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946—1953 [thése de maitrise, Uni-
versité de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 36.

304 Archives de 1’Etat, ERAF.1.1.833a, p. 8.

76



technique de projection d’origine allemande. En 1944, on avait nationalisé la base
technique allemande d’Ostland Film, une base compléte et fonctionnelle de réparation
de la technologie de projection. En Allemagne, on a commencé a appliquer des sous-
titres mécaniquement déja au début des années 1930°% et des sources mentionnent que
des films avec des sous-titres allemands imprimés ont été diffusés en Estonie pendant
I’occupation allemande ; il se peut que ces deux bancs de sous-titrage aient été laissés en
Estonie aprés le recul des Allemands et se trouvaient a Haapsalu. En ce qui concerne la
seule machine de sous-titrage a Moscou, on peut supposer une logique similaire : selon
Valérie Pozner, la technologie de projection cinématographique est arrivée en tant que
trophée en URSS :

L’examen des bordereaux d’envoi des colis, par train et avion, montre que les Soviétiques
organisérent a partir de juin 1945 une spoliation méthodique des studios (UFA, Tobis),
laboratoires et archives. Tous les secteurs d’activité furent concernés : des appareils de
prises de vues aux éclairages, en passant par les développeuses et tireuses, tables de
montage et de mixage, écrans, projecteurs, microphones, stocks de pellicule et méme de
gélatine, produits chimiques pour les laboratoires [...] , sans parler des machines a
écrire’®.

Undrits en a parlé désespérément a plusieurs reprises au Conseil central et au Comité
central du Parti communiste (bolchévique) estonien (en estonien EK(b)P), mais sans
résultat, c’est pourquoi une demande a été envoyée au Glavkinoprokat de ’'URSS*®” pour
souler la question du sous-titrage en Estonie’*®. On a demandé plusieurs fois au Comité
central du PC qu’il oblige le Comité du Cinéma de ’'URSS a continuer de faire des sous-
titres estoniens & Moscou, a organiser 1’envoi de feuilles de remontage avec des copies
de films et a équiper I’Estonie de la technologie optique nécessaire pour fabriquer des
alloscopes pour les cinémas itinérants**®. Olga Lauristin insistait sur le fait que les sous-
titres estoniens devaient étre copiés sur la pellicule, en particulier pour les films au
contenu politique*!®. Moscou n’a pas réagi a ces demandes, ce qui a abouti a la projection
de films d’aprés-guerre sans sous-titres, en particulier dans les régions rurales, a des
agriculteurs qui souvent ne comprenaient pas un seul mot de russe. Undrits a écrit en
1944 : « 1l était prévu de sous-titrer 20 films par an en estonien, seuls neuf films I’ont
été »°!!. On soulignait encore fin 1947 le manque d’alloscopes et de traductions, et pour
les régions rurales jusqu’au milieu des années 1950. Il a fallu attendre encore six ans

305 Hiilsmann, M., & Grapp, J. (dirs.) (2009). Strategisches Management fiir Film- und Fernsehpro-
duktionen Herausforderungen, Optionen, Kompetenzen. Oldenbourg Wissenschaftsverlag. doi.org/10.
1524/9783486845969

306 Pozner, V. (2012). Le sort des films trophées saisis par les Soviétiques au cours de la Seconde
Guerre mondiale. Dans A. Sumpf & V. Laniol (dirs.) Saisies, spoliations, restitutions : Archives et
bibliotheques au XXe siécle. Rennes : Presses universitaires de Rennes, pp. 147-163. http://books.
openedition.org/pur/130257

307 Adjoint du ministre de la Cinématographie de I’'URSS.

308 Archives de I’Etat, ERAF.1.1.833a, p. 8.

309 Sur la situation de la location de films, 18.04.1945. Procés-verbaux des réunions du Bureau du
Comité central du Parti communiste d’Estonie, n® 104—106, 11 avril 1945 — 26 avril 1945. Archives de
I’Etat, ERAF.1.4.177, p. 60.

310 Note explicative de Lauristin. Archives de I’Etat, ERA.R-1946.1.55, p. 109.

311 Archives de 1’Etat, ERAF.1.1.833a, p. 8.
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pour que les Estoniens de la ville et de la campagne puissent voir des films traduits en
estonien.
En juin 1946 déja, Lauristin écrivait a Bolsakov :

L’un des inconvénients majeurs de la projection de films dans la RSS d’Estonie est que
les sous-titres estoniens sont techniquement insatisfaisants. Ils sont affichés sur une
bande séparée au moyen d’un appareil inventé sur place, avec I’inconvénient qu’il
n’assure pas la présentation simultanée des dialogues et des sous-titres, cela dépend de
la capacité de I’opérateur qui montre le film et les traductions. Etant donné que les
cinémas n’ont pas tous embauché d’opérateur de sous-titres spécialisé, ce travail est
effectué par des projectionnistes, ce qui signifie que les projectionnistes qui doivent faire
le travail ne seront pas en mesure de traiter a temps 1’image a 1’écran. Tout cela interfére
gravement avec la qualité de projection du film et provoque le mécontentement parmi les
spectateurs. Cet inconvénient pourrait étre corrigé si les sous-titres €taient placés sur la
copie, ce que le Glavkinoprokat fait effectivement pour certains films, mais leur nombre
est marginal et ils sont produits avec beaucoup de retard ; par exemple, le Glavkinoprokat
estonien n’a recu en 1949 que trois longs métrages et un film de cinéma populaire
scientifique (en 1949), dont aucun n’a été produit en 1949 ou 1948. Cette situation
s’explique par les énormes dommages liés aux méthodes actuelles de sous-titrage et la
centralisation excessive du Bureau principal du Glavkinoprokat. Nous savons que dans
la RSS de Lettonie, le Bureau du Glavkinoprokat a pu placer des sous-titres gravés sur
les copies obtenues’'2.

Lauristin, critiquée pour ces demandes, a argument¢ intelligemment :

Mon adjoint, le camarade Riis, lors de sa visite a Riga, a discuté avec Shafronovski,
dirigeant du Bureau du Glavkinoprokat de Lettonie, qui a déclaré que le passage a une
nouvelle méthode de sous-titrage améliorerait certes considérablement la qualité de
projection du film, en augmentant 1’efficacité par rapport au diafilm actuellement utilisé

en Estonie et en Lettonie® 2.

Bolsakov a promis de faire construire un banc de sous-titrage pour 1’Estonie, mais sans
résultat. En juin 1949, la discussion a repris avec Moscou. Olga Lauristin a recommencé
a se battre pour établir en Estonie soviétique la possibilité technique du sous-titrage. Il
s’agissait cette fois du processus mécanique et non du processus chimique*'* comme
pendant la premiére République d’Estonie. En 1930, I’inventeur norvégien Leif Eriksen
avait déposé un brevet pour une méthode d’estampage des titres directement sur les
images de la bande de film, en humidifiant d’abord la couche d’émulsion pour la
ramollir — les titres étaient composés, imprimés sur papier et photographiés pour
produire de tres petites plaques typographiques pour chaque sous-titre (la hauteur de
chaque lettre n’étant que d’environ 0,8 mm). Cette technique sera utilisée en Estonie

312 Archives de I’Etat, ERA.R-1946.1.116, p. 45.

313 Ibid., p. 46.

314 Le sous-titrage physico-chimique signifie que ’inscription est gravée dans le film photographique.
Par cette méthode, I’image est pré-revétue d’une couche protectrice. Ensuite, le cliché métallique
chauffé serre I’inscription dans une couche protectrice sur la couche photographique. Ensuite, le film
est traité avec une solution spéciale, gravant ’inscription dans 1I’émulsion. Le processus d’élimination
du revétement protecteur du film par lavage et séchage prend fin. Tous les travaux sont effectués avec
une machine de sous-titrage.
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soviétique pendant environ 55 ans jusqu’en 1995 dans le Glavkinoprokat, Tallinna Kino-
stuudio et la Télévision estonienne.

L’utilisation des alloscopes a continué¢ dans certaines régions rurales d’Estonie au
moins jusqu’en 1955. Dans le monde entier, surtout en Asie, mais aussi en Europe, par
exemple en Allemagne, ce processus rudimentaire avait connu son apogée dans les
années 1930°!5. Cette pratique « perturbait gravement la qualité du film et provoquait
une certaine insatisfaction parmi les spectateurs ». « Cette lacune serait facilement
corrigée, » écrivait Lauristin a BolSakov, « si les sous-titres pouvaient étre placés sur la
pellicule. » Cela pourrait non seulement améliorer de maniére significative la qualité de
projection du film, mais également réduire les coits de la traduction des films en Estonie.
« La production de telles machines pourrait étre organisée au sein de 1’industrie des
machines de cinéma sous la tutelle du ministére de 1"URSS », propose Lauristin a
Bolsakov, en demandant au ministre d’ordonner a la direction du Glavkinoprokat de
fabriquer une telle machine en RSS d’Estonie a partir de janvier 1950, pour imprimer
mécaniquement les sous-titres sur la pellicule.

Sans attendre la décision de Moscou, Lauristin a fait évoluer le processus. Dés aott
1949, elle a donné la permission aux ingénieurs de I’atelier de réparation des appareils
cinématographiques de Tallinn de commencer les travaux préliminaires pour concevoir
et assembler une telle machine de sous-titrage. Le 24 mai 1950, le personnel technique
de I’atelier de sous-titrage était déja nommé et, en aolit 1950, la premiére machine de
sous-titrage a été remise au Glavkinoprokat de ’Estonie. Une machine similaire a été
fabriquée pour la RSS de Lituanie a 1’été 1950°!°, L’année 1950 s’est donc terminée sur
un succes. En décembre 1950 sont sorties les premicres copies de films avec sous-titres
estoniens imprimés sur la pellicule. En 1951, on avait déja sous-titré en estonien environ
160 longs métrages (environ 242 heures ou 1454 parties, une partie durant environ dix
minutes)>!”.

En 1950, Lauristin écrivait: « les travailleurs du domaine de la cinématographie
transmettent les grandes idées du communisme au peuple et nous font progresser vers notre
objectif ultime — I’arrivée du communisme »'8. Cependant, elle disait aussi qu’on ne
pouvait pas proposer dans les campagnes des films de guerre et révolutionnaires : pour
faire venir au cinéma les jeunes agriculteurs des kolkhozes, il fallait leur montrer aprés leur
journée de travail « des films plus 1égers et plus amusants », et « ce que les gens ont envie
de voir ». Mais il fallait remplir vite les cinémas et Olga Lauristin souhaitait de tout coeur
promouvoir des films de qualité, pas seulement des films politiques qui servaient d’outil
de propagande avant les élections. Par exemple, en 1949, elle a confirmé a Nikolai
Karotamm qu’en régle générale, Moscou ne 1’avait pas autorisée a diffuser des films
étrangers aux cinémas itinérants. Elle les a néanmoins montrés.

Lauristin n’a cessé de répéter que les éditeurs et tous les traducteurs du Glavkino-
prokat n’étaient pas assez bien formés®!®. Elle avait licencié beaucoup d’employés et

315 Utilisé jusqu’en 1932 selon Hiilsmann, M. & J. Grapp, J. (dirs.) (2009). Strategisches Management
fiir Film- und Fernsehproduktionen Herausforderungen, Optionen, Kompetenzen. Oldenbourg
Wissenschaftsverlag doi.org/10.1524/9783486845969, p. 331.

316 Directive n° 159/M du ministre de la Cinématographie de la RSS d’Estonie du 19 juillet 1950,
Archives de I’Etat, ERA.R-1707.1.14, p. 63.

317 Archives de I’Etat, ERAF.1.89.14, p. 59.

318 Archives de I’Etat, ERA.R-1946.1.155, p. 10.

319 Collége du ministére de la Cinématographie de la RSS d’Estonie, 29.11.1950. Archives de I’Etat,
ERA.R-1946.1.157, p. 75.
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envoyé des avertissements®?’, puis elle a été licenciée elle-méme par Johannes Kiibin,

premier secrétaire plutot libéral du PC estonien entre 1950 et 1978. Il a ordonné le
changement du personnel en 1951, déclarant qu’Olga Lauristin et ses subordonnés ne
comprenaient toujours pas ce qu’était la philosophie bolchévique et demeuraient un
« élément étranger »°2! dans ’appareil du ministére, et que la ministre n’avait pas saisi
le sens de ses devoirs et responsabilités>?2. Olga Lauristin avait choisi le personnel du
ministére de maniére « indigne » pour le Parti et la ministre a été reconnue coupable
d’avoir fait de mauvais choix de personnel. La grande épuration des nationalistes
bourgeois estoniens lancée par le VIII® plénum du Comité Central de I’EKP en mars
1950 a également touché la ministre Olga Lauristin, qui a été révoquée de ses fonctions
de ministre de la Cinématographie le 5 janvier 1951 et méme expulsée du PC en 1952,
avant d’étre réadmise au sein du parti en 1953. Lauristin avait le destin de changer
souvent des postes. Certes, elle pouvait prendre de I’initiative et vraisemblablement la
responsabilité envers ses actions a été une des raisons qui ont conduit a sa révocation
dans plusieurs occasions.

Le résultat du sous-titrage en estonien était qu’il n’a pas eu d’effet sur la soviétisation
et la russification du peuple estonien. Les agriculteurs dans les kolkhozes ne
comprenaient toujours pas le russe a la fin des années 1970°2°, Bien que Lauristin ait
soutenu la nécessité de la traduction aux fins de propagande communiste parmi les agri-
culteurs estoniens travaillant dans les kolkhozes, elle n’a pas contribu¢ au
développement de leurs compétences linguistiques en russe. Si I’on n’avait pas ajouté
systématiquement des sous-titres estoniens aux films, on peut supposer que la maitrise
du russe aurait été meilleure. La connaissance de cette langue est devenue particulicre-
ment importante a partir du début de la stagnation en 1978, quand la soviétisation du
peuple a été congue comme un but en soi*?*. Si Lauristin n’avait pas spontanément
sollicité le développement de possibilités techniques pour le sous-titrage estonien des
films sur place, Moscou n’aurait pas aidé I’Estonie a cet égard et les films auraient été
projetés a I’écran sans traduction ou doublés en estonien, ce qui n’aurait permis de sortir
que quelques films par an.

2. Le développement du remontage et du doublage en URSS

Selon Sergej Kudravcev, critique et historien du cinéma russe, la censure est la mére du
cinéma soviétique’?>. Les pionniers de la production cinématographique soviétique,

320 Archives de I’Etat, ERA.R-1946.1.114, p. 26, Archives de I’Etat, ERA.R-1946.1.115, p. 40,
Archives de I’Etat, ERA.R-1946.1.80, p-31.

321 Expression idéologique en estonien, védrelement.

322 Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946-1953 [thése de maitrise, Uni-
versité de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 192.

323 Communication personnelle avec Kadri Kanter le 30 janvier 2020.

324 En 1978, le Comité central du Parti communiste estonien a adopté le Plan des événements pour la
mise en ceuvre du décret du Comité central du PCUS de 1978 sur ’amélioration de 1’acquisition et de
’enseignement de la langue russe dans toutes les républiques, en estonien Urituste plaan NLKP
Keskkomitee mddruse ,, Vene keele edasise omandamise ja Opetamise tdiustamisest koikides vaba-
riikides” tditmise asjus.

325 Kudravcev, S. (2018). I'tyboxuti évipes: Kakue cyenst youpanu 6 CCCP u3z 3apybesicnoix punvmos.
https://www kinopoisk.ru/media/article/3228292/
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Serguei Eisenstein®2°, Esther Choub®?’, les fréres Vassiliev*?%, Dziga Vertov®?’ et autres

réalisateurs « ont remonté les films muets bourgeois pour en faire des ceuvres purement
révolutionnaires »*3°. Selon Yuri Tsivian, le mot « remontage » (nepemonmaxc) dans les
années 1920 signifiait le remaniement d’un film pour 1’adapter a un pays autre que celui
de son origine®’!. Cela signifiait en outre de remontage et I’assemblage également le
changement et I’ajout des intertitres et noms des personnes, 1’omission du contenu
inacceptable, et parfois méme ajouter de nouveau contenu et significations, comme
explique Yuri Tsivian dans I’un des meilleurs articles sur cette période.

En utilisant des techniques de remontage comme le changement de 1’ordre des plans
(le célébre effet Koulechov et les principes du montage dialectique d’Eisenstein®*, qui
a souligné I’importance des oppositions entre deux sceénes juxtaposées pour permettre au
film d’activer les spectateurs politiquement), les réalisateurs soviétiques ont recréé
I’histoire de la révolution prolétarienne dans des films aux intentions artistiques et
philosophiques initialement différentes. A travers le montage et les manipulations dans
I’assemblage des plans, il est devenu possible de suggérer un nouveau sens et de manier
I’espace et le temps, méme changer le genre du film.

Selon Petr Bagrov®*, le remontage de films étrangers en URSS a commencé en 1923
avec I’importation et la distribution de films étrangers en grande quantité par Sovkino.
La production nationale cinématographique était trés faible, en 1923—-1931 on a produit
946 longs métrages (cosemckue xyooxcecmeentule ¢huibmol). Pour comparer, le nombre
de films muets frangais importés entre 1923 et 1931 était d’au moins 195 sur un nombre
total des films étrangers que 1’on pouvait estimer voire a 3 000 voire 4 000 films (Abel
Gance étant le réalisateur frangais le plus admiré en URSS), en ajoutant a ce nombre des
films produits en France par des émigrés russes, proclamés dans leur pays d’origine
comme traitres et ennemis®**. La solution magique était le remontage. Esther Choub a
commencé sa carriére cinématographique au Goskino, ou elle a travaillé comme
monteuse chargée de censurer les films étrangers importés pour la distribution
soviétique. On notera son premier travail, le remontage complet de la comédie burlesque
Charlot joue Carmen (initialement Carmen) de Charlie Chaplin de 1915, qui a été le
premier film de Chaplin jamais montré en Union soviétique**® (aprés il est devenu trop

326 Sergej Mihajlovi¢ Ejzenstejn (1898—1948), né & Riga, réalisateur et théoricien du cinéma, le « pére
du montage soviétique ».

327 Esfir' Sub (1894-1959) est une réalisatrice et pionniére du cinéma documentaire soviétique.

328 Sergej Vasil'ev (1900-1959), né a Moscour, et Georgij Vasil'ev (1899-1946), né a Ljubljana, sont
deux réalisateurs soviétiques sans lien de parenté, connus sous le nom de plume fréres Vassiliev.

329 Dziga Vértov (1986-1954), né a Biatystok, est un théricien du cinéma et rélisateur soviétique du
cinéma documentaire.

30 Ibid.

31 Tsivian, Y. (1996). The Wise and Wicked Game: Re-Editing and Soviet Film Culture of the 1920s. Film
History, 8(3), 327-343. http://www.jstor.org/stable/3815312, p. 327.

332 Cf. Eisenstein, S. (1968). Cpexnnsis uz Tpéx. Dans Mz6pannsie npoussedenus 6 uecmu momax, Vol.
5, Moscou : Uckycerso, pp. 53—78.

333 Petr Bagrov, chercheur de cinéma russe, né en 1982.

34 Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press, p. 241-246.

35 Nelmes, J. (2012). Introduction to Film Studies. Taylor & Francis, p. 342. Aprés les années 1930,
Chaplin n’a plus été montré sur le premier écran en URSS, parce que le prix de ses films était devenu
trop cher pour I’'URSS (communication personnelle avec Tiit Merisalu le 20 février 2020).
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cher pour I’acheter au prokat). En tant que sa premicre expérience de montage,
Eisenstein a remonté en 1923 le chef-d’ceuvre de I’expressionnisme allemand Docteur
Mabuse le joueur (Dr. Mabuse, der Spieler, 1922) de Fritz Lang, sous le nom
Tlozonouennas enunv (« Pourriture dorée »). Ce cas de censure d’un film étranger est
probablement le plus connu de cette époque. La presse soviétique a réagi sans pitié. En
aolt 1924, le journal Kino-Gazeta a publié le commentaire suivant sur les manipulations
d’Eisenstein : « Un bel [...] échantillon de la production cinématographique allemande, /e
docteur Mabuse, subit une opération sévére et... meurt en silence. [...] [Il] s’agit d’une
pourriture dorée et teintée, qui n’intéresse personne, n’est utile pour personne. Les deux
premieres parties, dans lesquelles I’intrigue de Mabuse est encore préservée, se regardent
avec intérét. Puis quelque chose de trés obscur commence. La fin du film n’a aucun lien
avec le début. Le film est « tordu » du début a la fin... Voila que 1’on a trouvé une manicre
de rendre ce film idéologiquement inacceptable acceptable pour nous — il est devenu
incompréhensible ! »**. Les cinéastes soviétiques n’ont pas été les seuls a remonter ce
film, les Américains I’ont fait aussi avec peu de succés®®’.

Le prochain tournant de la distribution des films étrangers était en 1929 quand le
Sovnarkom (le Conseil des commissaires du peuple, Cogem napoonvix xomuccapog)
avait publié une loi en favorisant des films politiques soviétiques. La recréation du genre
du film politique a travers le remontage des films étrangers a été pratiqué, par exemple
Charles Barr analyse dans son article le remontage soviétique de la comédie américaine
Three live ghosts (Thornton Freeland, 1929), faisant selon Barr du film « une critique
briilante de la Grande-Bretagne d’aprés-guerre »*3%. Barr souligne aussi que le remontage
soviétique de cette époque a servie lu but pédagogique pour les cinéastes de reidéo-
logisation des films étrangers®*’.

Entre 1931 et 1941 seulement 19 films étrangers de son ont été importé en URSS>*.
Pendant cette période, les films frangais ont envahi les écrans soviétiques. Les Misérab-
les (Raymond Bernard, 1933-34) a ét¢ diffusé en 1935, et tout de suite apres les deux
films de René Clair : Sous les toits de Paris (1930) et Le Dernier milliardaire (1934) qui
a été le premier doublage du frangais**!. On a aussi fait le choix de diffuser deux films
de Jean Renoir : La Marseillaise (1938) qui était un film sur la Révolution francaise
réalisé a partir du point de vue socialiste, et La vie est a nous (1936) qui a été produit et

36 Kudravcev, S. (2018). Inyboxuii svipes: Kakue cyenvt youpan ¢ CCCP u3 3apybesichvix Guibmos.
https://www kinopoisk.ru/media/article/3228292/

37 Kalat, D. (2005). The strange case of Dr. Mabuse: A study of the twelve films and five novels.
McFarland, p. 60.

338 Barr, C. (2019). « ‘Don’t mention the war’: The Soviet re-editing of three Live Ghosts ». Dans C.
O’Sullivan & J.-F. Cornu (dirs.), The Translation of Films (pp. 81-101). Oxford University Press for
the British Academy.

339 Ibid.

340 Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press, p. 246.

31 Te doublage a été réalisé par Samuil Rejtman au studio de Sodzintorgkino (Bcecoiosnoi
20cy0apcmeentol KOHmope no KUHOIKCnopmy u kunoumnopmy, renommé plusieurs fois, maintenant
Roskino), une institution responsable entre 1933 et 1938 de I’importation des films étrangers et
organisant les premiers sous-titres et doublages des films frangais.
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commandé¢ par le Parti communiste frangais**>. Cependant, pour quelconque raison, le
film La vie est a nous n’a pas sorti, malgré I’adaptation en russe**.

Il n’y avait presque pas de remontage dans les années 1930 — les films eux-mémes
ont été choisis avec beaucoup plus de soin***. Cela a changé quand plus que 100 films
trophées ont été diffusés en URSS a partir de 1947/1948.

Dans ce chapitre nous examinerons premiérement le développement et les manifes-
tations de la censure totalitaire dans le remontage et la traduction audiovisuelle sont
analysés plus en détail en ce qui concerne les films étrangers trophées. Nous distinguons
les stratégies principales de la censure dans le remontage — les différentes manipulations
des films étrangers, plus particuliecrement les coupes visuelles, mais aussi 1’ajout
d’images, les maniéres de cacher ou de supprimer des informations sur les auteurs, les
acteurs, les origines des films. Toutes ces interventions ont modifié I’intention artistique
des réalisateurs et peuvent étre considérées comme des techniques de censure audio-
visuelle.

Deuxiémement, j’analyse le doublage et le remontage soviétique en tant qu’une étape
intermédiaire entre 1’ceuvre original et son adaptation soviétique. Nous analyserons en
tant que contexte historique la question pourquoi et comment 1’Union soviétique est
devenue un pays de doublage et quel role a joué le doublage en russe dans le paysage de
la traduction cinématographique estonienne. Nous traitons le doublage soviétique en tant
que l’'unité synergique et homogeéne dans le processus de traduction, comme une
transcréation culturel forcée, étroitement liée a la censure et la manipulation visuelle et
textuelle dans le processus de decontextualisation, recontextualisation et reidéo-
logisation soviétique des films étrangers.

Je regardai des différentes étapes d’adaptation soviétique, en mettant en lumicre les
différentes dominantes selon la théorie jakobsonien, en considérant également le
principe de la directivité de texte selon Umberto Eco.

2.1. L'URSS devient le pays de doublage

Le développement du doublage des films étrangers vers la langue russe avait plusieurs
étapes, de la simple voice-over monolingue en tant que commentaire jusqu’au doublage
avec des vrais acteurs soviétiques qui était a la fin des années 1960 stylistiquement et
techniquement trés avancé, avec une bonne synchronisation au mouvement des levres et
aux expressions faciales. Le doublage constituait un travail majeur d’organisation dans
les studios de film, avec le budget considérable.

Le sous-titrage a été officiellement privilégi¢ en URSS jusqu’en 1938, a la fois pour
des considérations financiéres, pratiques et idéologiques — le contenu des sous-titres
semblait aux autorités plus faciles a contréler que le doublage dans les langues locales,

342 Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press. p. 247.

33 Communication personnelle avec Petr Bagrov, aolt 2021.

344 Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press. p. 247.
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dans lequel celui qui double peut user d’intonations plus ou moins expressives®®.
Néanmoins, le sous-titrage ne convenait pas pour attirer le grand public**® en prenant
compte de difficultés que posait le processus lent et encombrant de sous-titrage. Méme
si le sous-titrage était officiellement privilégié par les autorités, il ne bénéficiait pourtant
pas d’un véritable soutien, que ce soit en moyens financiers ou en ressources humaines,
et les studios ont été amenés a s’organiser seuls. En 1938, les films étaient diffusés sans
sous-titres et les populations non russophones, a qui I’on projetait majoritairement des
films en russe, étaient incapables de comprendre toute la subtilité du message politique
dans les films**. Les avantages que revétait le doublage dans les langues locales ont
poussé certains fonctionnaires locaux ainsi que des cinéastes a se lancer dans 1’aventure
du doublage malgré ’absence de financements alloués par la Direction du cinéma®*®. Les
studios nationaux de 1’Azerbaidjan, de la Géorgie, du Tadjikistan, méme de la petite
Yakoutie** ont développé leurs propres techniques de doublage pour doubler les films
soviétiques tournés en russe vers leurs langues locales. Cette pratique a duré dans la
mesure des ressources techniques, financicres et humaines disponibles jusqu’au milieu
des années 1980. Quand les studios nationaux n’ont plus re¢u du soutien central, certains
ont commenceé a sous-titrer des films tournés en russes dans leurs langues locales. Si cela
n’était pas possible, les sous-titres ont été achetés aussi de 1’Estonie qui avait développé
au milieu des années 1980 une compétence de sous-titrage.

Alors que d’autres républiques soviétiques ont commencé a réaliser plus de
doublages, 1’Estonie a décidé de favoriser le sous-titrage pour des raisons budgétaires et
en outre, la base technique nécessaire avait déja été créée en 1950. Aprés 1951, on a
reconnu que le doublage était clairement trop cofiteux et on a cessé de doubler les films
en estonien. Continuer le doublage en estonien menagait de devenir trop cher, car
I’Estonie n’était pas équipée pour le doublage sur place. L’époque des doublages de
longs métrages s’est terminée avec la fin du ministére de la Cinématographie et des
fonctions d’Olga Lauristin en tant que ministre de la Cinématographie en 1951.
Cependant, les films pour enfants et les dessins animés étaient doublés en estonien. Les
films estoniens étaient également doublés en russe et distribués dans les pays socialistes
et a I’étranger en version russe.

Le choix en faveur du doublage s’est fait en URSS petite a petit pendant les années
1930, Le fait que le processus du doublage des films étrangéres vers la langue russe a
été centralisé dans les studios de films a été porté par des raisons de la politique lin-
guistique — il s’agissait évidemment d’une certaine forme de la politique d’assimilation
linguistique, mais bien sir il fallait également faciliter la distribution pansoviétique. Le
premier doublage a été réalisé en 1935 a Moscou par I’Institut de recherche scientifique

35 Chomentowski, G. (2014). Du cinéma muet au cinéma parlant. La politique des langues dans les
films soviétiques. Cahiers du monde russe. Russie — Empire russe — Union soviétique et Etats
indépendants(55/3—4), 295-320, p. 305.

346 Ibid.

347 Ibid.

348 Ibid.

349 Environ 4-9 % des films russes diffusés en Yakoutie ont été doublés en yakoute, les autres films
ont été diffuse sans traduction. Damien, C. (2017). Fabriquer les peuples du Nord dans les films
soviétiques : acteurs, pratiques et représentations [Theése de doctorat]. INALCO, Université Sorbonne
Paris Cité, p. 521.

350 Matasov, R. A. (2008). Mcropus kuHo / Buieo epeBoja. BecTHuk MOCKOBCKOTO YHUBEPCHTETA.
Cepus 22. Teopus nepesooa(3), 3-27. https://cyberleninka.ru/article/n/istoriya-kino-video-perevoda.
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photographique et cinématographique (en russe Hayuno-uccredosamenbckuti KUHO-
domouncmumym [HUKDHU]), qui a doublé en russe le film du studio Universal
L’Homme invisible (The Invisible Man, James Whale, 1933, titre russe Yenosex-He-
suoumxa). Sous la direction du réalisateur de remontage Marc Doknskoi*!, on a
commencé les premiers travaux de doublage de ce long métrage qui ont duré environ en
an. La traduction des dialogues du film a été réalisée par le célébre réalisateur Samuil
Rejtman qui a aussi doublé le premier film frangais en 1936, Le Dernier milliardaire
(René Clair, 1934). C’est avec le travail sur L’Homme invisible que commence 1 histoire
de I’école de doublage soviétique.

En 1937 a ouvert le studio de doublage Gorki (en russe Mockosckas kunocmyous
umenu M. I'opvroeo), qui s’appelait a I’époque Soiizdetfil'm. Vers le milieu des années
1950, le prokat avait commencé a acheter plus de films étrangers et il devenait de plus
en plus difficile pour le studio Gorki de faire face au volume de films regus pour le
doublage. En 1956, a I’initiative de la Direction principale pour la production de films
du ministére de la Culture de ’'URSS, une section consacrée au doublage a ouvert a
Lenfilm, dont le personnel travaillait au doublage en russe de films étrangers et de films
des républiques de 1’Union filmés dans les langues nationales. L’atelier de doublage de
Lenfilm a succédé a I’atelier de Mosfilm et plusieurs autres sociétés cinématographiques
engagées dans le doublage. Néanmoins, I’étalon de qualité du doublage soviétique est
resté le studio Gorki.

Cependant, il faut noter que la décision de privilégier les doublages russes n’a pas été
prise tout de suite, surtout en ce qui concerne la traduction de la production soviétique
réalisée dans d’autres langues que le russe : on a considéré qu’il était préférable de faire
doubler ces films dans les langues des peuples de IURSS. En 1953, Pantelei-
mon Ponomarenko, ministre de la Culture de I’'URSS, a envoy¢ a toutes les républiques
socialistes soviétiques, y compris au ministére de la Culture, les instructions suivantes :

Ces derniéres années, le doublage dans les langues des peuples de I’URSS s’est
considérablement développé, mais il y a encore des inconvénients majeurs. Pendant cette
période, les films soviétiques ont généralement été doublés dans les langues des peuples
de I’Union soviétique, et pas du tout dans les langues des peuples de la République
socialiste fédérative soviétique de Russie>>2.
De nombreux films des démocraties populaires n’ont pas été doublés »*>>. A cet égard,
Ponomarenko donnait I’ordre d’augmenter considérablement le nombre de doublages de
films. Les meilleurs films soviétiques devaient &tre doublés dans les langues des nations
soviétiques. Les films des démocraties populaires devaient ¢galement étre doublés. Les
pieces de théatre cinématographiques (les productions théatrales filmées) et les films-
concerts devaient étre diffusés avec sous-titres.

Mais le fait que les républiques socialistes n’avaient en général pas les ressources
techniques nécessaires pour le doublage signifiait que tous les films étrangers et toute la
production domestique soviétique devraient étre doublés et diffusés en langue russe dans
la majorité des républiques socialistes. Pour Georgij Kalitievskij, directeur du doublage
soviétiqueau studio de Soyuzmultfilm prolifique et trés estimé qui avait doublé¢ 139

31 Mark Seménovi¢ Donskoj (1901-10981) état un réalisateur, scénariste, producteur et acteur
soviétique.

352 En abrégé RSFS de Russie ou RSFSR.

333 ERA.R-1707.1.53, p. 203.
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films®**, diffuser les films sans doublage n’était pas imaginable dans un pays multi-
national comme I’URSS. La majeure partie des revenus de location de films provenait
de films doublés. Méme sans compter les films étrangers, il convient de noter que la
moiti¢ des projections soviétiques provenaient de studios de doublage nationaux. Un film
sans doublages russes aurait perdu jusqu’a 65 % de ses spectateurs>>.

2.1.1. Le processus de doublage

En 1955 parait le premier article en estonien consacré au doublage®*°. Auparavant, il y

avait eu des articles sur les films doublés et sur les métiers de la cinématographie. En
1960 est publié un des premiers articles un peu détaillés dans la presse estonienne,
présentant aux Estoniens les avantages du doublage des films en russe®*’. L’article
explique aux lecteurs (apparemment quasi-analphabétes) le sens du mot doublage, son
étymologie et le processus technique du doublage avec des exemples des meilleurs films
doublés, y compris de nombreux films frangais comme Clochemerle (Pierre Chenal,
1948).

Une vidéo du studio britannique Pathé de 1968°°° illustre le travail créatif et collectif
réalisé durant le processus de doublage dans les studios soviétiques. Le film montre plus
précisément le studio Gorki & Moscou. A 1’époque, en ce qui concerne la technologie du
son, le phonogramme était enregistré sur de nombreuses bandes séparées : une bande
pour le bruit de fond, une pour les voix d’acteurs, pour I’image, et pour la musique et les
chansons®°. Quatre bandes étaient donc envoyées au studio de doublage. Le processus
de doublage commengait par identifier les parties a traduire et couper la pellicule du film
en morceaux. Les bandes étaient coupées en 300 a 400 segments contenant chacun une
ou deux phrases. A la colle, les morceaux étaient ensuite rassemblés en boucles séparées
et répétées a I’écran a I’infini jusqu’a ce que le résultat parfait soit atteint. La sonorisation
avait lieu dans la salle acoustique. Puis les négatifs des phonogrammes étaient
développés, une copie de contrdle était réalisée et le film était remis a la direction du
studio et envoyé¢ a I’usine de reproduction pour en faire des copies destinées aux cinémas.

Le doublage soviétique faisait travailler une multitude de réalisateurs, d’acteurs et
d’artistes sonores. Il s’agissait souvent de personnes qui, pour quelque raison, n’avaient
pas trouvé de travail dans la production de films. Le processus était surveillé par le
réalisateur du doublage. Les meilleurs réalisateurs de doublages étaient dans les années
1960 par exemple Ivan Sipanov (Clochemerle, Pierre Chenal, 1948), Aleksandr
Andrievskij (Le Rouge et le noir de Claude Autant-Lara, 1954, et Le Toit de Vittorio De
Sica, 1956), Urij Vasil'¢ikov (Fanfan la Tulipe, Christian-Jaque, 1952), Aleksej
Zolotnickij (Les Quatre Cents Coups, Frangois Truffaut, 1959), Hesa LokSina (Papa,
maman, la bonne et moi..., Jean-Paul Le Chanois, 1954) et Eduard Volk (Les Grandes

8358

354 Filmographie dans la base de données sur https://ru.kinorium.com/name/3132691/
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familles de Denys de La Patelliére, 1958, et Le Conformiste de Bernardo Bertolucci,
1970)3°.

L’accent est clairement mis sur le fait que le doublage est un moyen holistique de
diffuser des films étrangers sans les pertes sémantiques qui caractérisent les autres
méthodes de traduction, argument qui n’est évidemment pas correct. Il est également
souligné le style libre de la traduction. La traduction libre a été définie comme suit :
lorsque le metteur en scéne Marc Donskoi a doublé pour la premiére fois un film étranger
en russe, il a été étonné de constater que la traduction fidele et littérale était inadaptée,
en raison de 1’effet asynchronisé¢ qu’elle produisait®®!. Le terme « traduction sous les
lignes » (en estonien reaalune télge, traduit du russe nodcmpounux) est utilisé en
estonien pour désigner la traduction littérale.

L’acteur ou I’actrice de doublage adaptait le dialogue a I’image, en précisant avec le
traducteur I’emplacement de chaque phrase pour qu’elle soit bien synchronisée au
mouvement des levres et aux expressions faciales. En fait, la traduction avait déja été
faite auparavant par le traducteur ou I’adaptateur, qui devait conserver le sens original.
Mais au studio ¢’était uniquement 1’adaptateur (en russe maraouuxk, en estonien sobitaja,
teksti pealepanija, tekstija*®?) qui travaillait avec les acteurs. Il y avait quinze adaptateurs
en Union soviétique en 1960°¢*. L’adaptateur faisait correspondre le texte de la langue
maternelle avec la voix des acteurs, en tenant compte de la longueur des phrases et du
mouvement des lévres, en particulier pour les lettres m, p et v. Il devait regarder le film
avant les acteurs, s’assurer que la traduction exprimait la bonne émotion. Les acteurs
enregistraient ensuite leur propre texte. Selon Frederic Chaume, il y a trois types de
synchronisation, tous étaient déja utilisés pour le doublage a 1’époque soviétique : la
synchronisation phonétique, au mouvement des lévres, la synchronisation kinétique, aux
expressions du visage (si la personne «parle» sans ouvrir la bouche) et la
synchronisation isochronique avec la durée de 1’énoncé***. Ce type de synchronisation,
avec la coopération du traducteur, de I’adaptateur et de 1’acteur, a été pratiqué en URSS
jusqu’au milieu des années 1980. Pendant la stagnation, pour des raisons financiéres et
pratiques, on a commencé a produire en paralléle aussi de la voice-over de la qualité
plutdt médiocre.

Il y avait une certaine période quand 1’école soviétique du doublage était considérée
comme I’'une des meilleures, en grande partie grace au travail des adaptateurs des dialo-
gues, qui réussissaient a synchroniser de maniére €tonnamment claire 1’articulation
syllabique et faciale. Le haut professionnalisme des acteurs de doublage soviétiques a
méme été remarqué par des stars du cinéma mondial comme Annie Girardot et

360 T es réalisateurs des doublages sont listés dans I’ Annexe 2. Les plus prolifiques ont été, entre autres,
Georgij Kalitievskij (42 films), Evgenij Alekseev (33 films), Galina Vodanickad (19 films), Ivan
Sipanov (17 films).
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362 Kaber, I. (21 décembre 1979). Kas dublaaz, tausttekst vdi subtiiter? Sirp ja Vasar, 51, p. 11.
https://dea.digar.ee/cgi-bin/dea?a=d&d=sirpjavasar19791221.1.11

363 Noor haru kinokunstis (Anonyme, 16 octobre 1960). Edasi, p. 3.

364 Chaume, F. (2012). Audiovisual translation: Dubbing. Translation practices explained. St. Jerome
Pub, p. 75-76.
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Giulietta Masina®®. Louis de Funés a été étonné qu’il était « un tel bon acteur » dans la
présentation de ’acteur de doublage soviétique, Vladimir Kenigson®.

2.1.2. Le doublage illusoire

Les traducteurs de films soviétiques pratiquaient une traduction dit illusionniste — ce
style de traduction a prévalu pendant la guerre froide et incarnait les valeurs du
marxisme-léninisme. Cela signifiait que les textes traduits devaient « arbitrer la réalité
représentée par le texte » et I’aider et la clarifier lorsque la réalité n’était pas si claire en
utilisant des manipulations textuelles pour améliorer la « véracité » réaliste-socialiste.
Cela pouvait entrainer 1’omissions de détails inutiles du texte source qui n’étaient pas
jugés suffisamment progressistes ou utiles’.

Le mot « illusion », qui était surexploité pour nommer les cinémas soviétiques, était
un terme étonnamment approprié¢ pour décrire a la fois le cinéma comme phénoméne en
soi et la pratique soviétique de la traduction de films (le terme étant encore plus adapté
pour le doublage russe multilingue que pour I’interprétation simultanée). Il visait a créer
I’illusion que tous ces personnages exotiques du monde extérieur maitrisaient
parfaitement le russe. Mais aussi, comme 1’a déclaré I’interpréte Grigorij Libergal, un
traducteur habile n’essayait pas de dominer le son, mais plutdt de faire oublier au public
la traduction, créant I’illusion que les spectateurs eux-mémes pouvaient comprendre
I’anglais, le francais ou le japonais*®®. La voix de I’interpréte cherche a s’enfoncer dans
I’esprit de 1’auditeur, a devenir comme la pensée — tous les mots a 1’écran — qu’il s’agisse
de titres, de gros plans de texte, de dialogues, de narrations vocales ou d’adresses a
I’écran pour le spectateur — sont les siens*®’.

Les réalisateurs de doublages artistiques demandaient aux acteurs de ne pas copier
I’intonation mais plutot d’interpréter eux-mémes le role’’’. L’acteur de doublage doit
mémoriser le tempo, le rythme et les pauses des phrases, puis les reproduire. L’acteur de
doublage doit « écouter avec les yeux », en reproduisant la forme et le contenu,
I’intonation, le rythme, la spécificité nationale, les effets idiosyncrasiques comme le
bégaiement. On tentait méme de reproduire une voix se brisant d’émotion, mais aussi la
fagon de parler comme I’intonation, le timbre etc.?”! Cette convention était aussi utilisée
en France, par exemple, quand on a doublé Hier, aujourd’hui et demain (leri, oggi e
domani, De Sica 1963) en francais a I’époque, « le doublage francais donnait a la

365 Sorokina, T. (6 aolt 2014). «Ipo 0obpoe cmapoe kuno». JJokymenmanouwlii puiom o nepedaye
«Kunonanopamay. Ilepsrlii kanan. https://www.1tv.ru/doc/pro-kino-i-teatr/pro-dobroe-staroe-kino

366 Ppal'tikovskij, S. (9 novembre 2007). Bnamumup Kenurcon. UenoBek, KOTOPOrO Ha3bIBalM
,roimocom Jlyn ne ®roneca. Ilepsas xpvimckas, 199, http://www.c-cafe.ru/days/bio/28/039 28.php
(consulté le 28 aotit 2021).
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https://www.youtube.com/watch?v=RBf-XwsQfjE
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milanaise une intonation éthérée et snob de femme du monde parisienne, et a la matrone
napolitaine 1’accent dit du Midi »*’?. En revanche le doublage soviétique®’ a recréé des
émotions et intonations méditerranées en russe, sans faire des références aux différences
linguistique régionales en URSS. Théoriquement, 1’équipe de doublage devait « montrer
aux spectateurs les couleurs nationales du jeu individuel de chaque acteur »*’*.
Cependant, le caractére national de 1’original n’était pas toujours rendu visible, on peut
méme dire que les doublages soviétiques portaient la marque de I’idéologie communiste.
Méme si on avait reproduit des accents et dialectes russes, les spectateurs qui n’avaient
pas le russe en tant que langue maternelle, n’auraient pas saisi ce genre des nuances.
Donc on n’imitait pas en russe des dialectes des acteurs, par exemple mis en évidence
dans les films de Federico Fellini, comme le montre par exemple le doublage®” du film
Les Nuits de Cabiria (1957) tourné en multiples dialectes italiens. De méme, en doublant
en russe des films tournés dans les républiques soviétiques dans la langue maternelle
locale pour la distribution pansoviétique, s’il y avait des dialogues en russe avec en
accent, on les a doublés dans la langue de Pouchkine®’®. 11 s’agit de la pratique soviétique
du doublage interne qui consiste & gommer les accents linguistiques des nationalités non
russes’’’. Les énoncés caractéristiques nationales des films étrangers ou soviétiques ont
été remplacés avec le russe normé. Le doublage soviétique tentait a résoudre la question
nationale aussi par I’effacement des différences nationales linguistiques.

Les particularités de la performance authentique des acteurs sont remises en cause en
les dépossédant de leur voix. Selon Arvo Valton, écrivain estonien, cela ne rend pas
hommage aux acteurs, car leur langue et leur voix sont considérées comme une com-
posante essentielle de leur performance’’®. Dans le débat sur le doublage contre le sous-
titrage, Arvo Valton ajoute que le doublage falsifie la qualité du travail artistique et
esthétique porté par les réalisateurs et les scénaristes’”. Suivant la logique de cette
argumentation, on devrait regarder les films avec leurs dialogues originaux.

Selon les entretiens dans cet article, on apercoit une attitude de critique négative
envers les doublages russes similaire a la critique des doublages allemands pendant la
premiére République. La raison dominante a cependant changé : avant, dans la premiére
République, les doublages allemands empéchaient d’apprendre de la langues anglaise a
travers des films, mais pendant I’époque soviétique I’argumentation avancée était plutot
d’ordre esthétique. 11 a méme été dit que les compétences en langues étrangéres de la
population de 1’Estonie soviétique étaient trop limitées pour suivre les dialogues du film
dans la langue originale. On recourt donc au sous-titrage des films étrangers en voix
originale en prétextant des raisons pratiques, a savoir pour assurer la compréhension du
film sans le doublage russe qualifié « d’inesthétique » par les Estoniens. Le sous-titrage
est considéré comme le type de traduction préféré pour traduire des films en langue
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étrangere vers 1’idiome domestique, car il est un moyen de préserver la « saveur unique
de I’action originale ». Parfois, on mentionne dans la presse estonienne qu’il faut
également apprendre des langues étrangéres, mais ces articles ne sont pas nombreux.
Bien siir, ces articles n’ont eu aucune réponse par les hauts fonctionnaires de I’industrie
du cinéma — I’Estonie soviétique n’ayant jamais regu de films occidentaux en voix
originale*®’.

Pour comprendre la tradition du doublage, il faut commencer par la lutte féroce qui
s’est jouée entre la traduction littérale et la traduction libre dans les années 1930, et qui
a duré environ une vingtaine d’années en URSS**!. Un conflit marxiste-léniniste s’est
formé autour de 1’alignement des traductions aux canons discursifs soviétiques. Il
s’agissait de la lutte entre la voix de I’auteur du texte et celle du traducteur/réviseur. La
traduction littérale privilégiait la reproduction fidéle de la forme et du contenu lors du
transfert du texte étranger vers la langue cible, en mettant en sourdine la voix du traduc-
teur et en permettant au texte source de se rendre plus visible. En Union soviétique, les
traducteurs littérales « ont élargi le lexique des interprétations créatives »°%2, avec des
résultats bénéfiques pour le développement de la discipline. Le littéralisme était
communément appelé « le formalisme » et représentait donc ’antitheése de la nouvelle
méthode littéraire réaliste socialiste. Le formalisme, orienté vers 1’auteur plutot que le
lecteur, ne pouvait pas interpeller le lecteur ordinaire, donc ne pouvait ni 1’éduquer ni
’engager*®. 11 n’était pas en mesure de transmettre I’unité idéologique et artistique de
’original.

La traduction libre a commencé a gagner la bataille dans les années 1930. En janvier
1936, I’Union des écrivains de I’URSS a tenu la premiere conférence de traducteurs
réunissant tous les syndicats. « Cette réunion a ét¢ un événement majeur dans le
développement de la théorie de la traduction, elle a été le dernier événement officiel ou
les approches littérales ont pu plaider en leur faveur ; c’est également le moment ou la
traduction libre a remporté sa victoire décisive, avec la publication d’une résolution qui
condamnait la domination continue de « 1’esthétique » et « du formalisme » et 1’absence
de théorie marxiste-1éniniste dans la traduction®®*. La conférence a également établi une
définition de la traduction libre, qui devait faire une impression réaliste et se conformer
a la culture et a la société cibles, c’est-a-dire étre adaptée au lecteur soviétique. La
traduction libre « avantage I’ceuvre traduite en tant qu’ensemble unifié » et recherche
«une objectivité historique et une réalisation maximale dans la traduction du sens
idéologique de I’original, non pas au sens littéral mais au sens actuel — artistique — de la

précision dans la transmission des mots et des expressions »*%.
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Ce que I’on appelle aujourd’hui I’école d’Ivan Kaskin, d’apres le traducteur qui a
développé ces théories, produit des « traductions réalistes, contrairement au littéralisme,
et impose une approche libérée du texte, qui ne « copie » pas le texte de 1’original, mais
doit plutot le « reproduire de manicre créative en russe », de sorte que le lecteur puisse
comprendre sans difficulté »*%¢. Viivi Grosschmidt, chercheuse en cinéma a dit : « Toute
traduction et tout doublage explicite quelque chose du mystére de ’artiste et de I’auteur
(sinon, D’ceuvre n’aurait pas été traduite), en réduisant légerement le caractere
inépuisable de I’ceuvre d’art tout en augmentant sa compréhensibilité »**7. Les
traductions doivent se lire comme si elles avaient été écrites a I’origine en russe ; elles
devraient « tendre la main au lecteur »**®, de maniére a rendre 1’ceuvre accessible aux
masses. L’ouvrage traduit doit « voir derriére les mots de 1’original pour refléter
fidélement la vision de I’auteur »**°. La traduction libre devrait créer une parfaite illusion
en adoptant « plus qu’une simple approche du transfert linguistique ; la traduction est
plutdt congue comme une branche du réalisme socialiste. La traduction réaliste devrait
interpréter I’original a la lumiére du contexte culturel et historique cible et, au lieu de
procéder a un simple transfert linguistique, devrait dépeindre une vérité plus profonde ;
de manicre cruciale, cette vérité devait étre adaptée au contexte idéologique soviétique.
A travers le traducteur, le lecteur doit percevoir « tout ce qui est progressif, vivant et
pertinent pour notre temps »**°. La traduction n’est pas un reflet mort dans le miroir,
mais un travail de création, nous recréons la réalité, et il faut comprendre la vérité
idéologique et historique de I’original®”'.

Dans le doublage, I’accent est mis sur la créativité. Selon Samantha Sherry,
I’ Association des traducteurs de I’URSS demandait le respect des normes de la culture
cible, qu’il sache quoi souligner, quoi supprimer, parce que les détails inutiles étaient un
fardeau. La traduction était censée étre une ceuvre originale crée par le traducteur. Le
traducteur devait étre idéologiquement éduqué pour éviter « des fautes de dogmatisme,
formalisme, réductionnisme et falsification ». Le role du traducteur en tant que défenseur
idéologique était souligné®”.

Le doublage soviétique n’imitait pas de la voix originale — il la recréait. Cette pratique
de recréation pourrait paraitre illusoire. Si le remontage extréme pourrait €tre qualifié
comme une sorte du trompe-1’ceil — alors le doublage était un trompe-oreille. Surtout, on
s’apercoit que le doublage dénature et aliéne les dialogues et les sons extra-verbaux de
I’environnement : le fait que les mousquetaires parlent parfaitement le russe sans accent
crée une dissonance cognitive. Mais cette dissonance ne dérange pas cognitivement
parce qu’il y a du syncrétisme intersémiotique : les codes visuels, verbaux et textuels
sont étroitement mélangés et les spectateurs reconstruisent, inconscients, un nouveau
monde illusoire fusionné. Le but est de fusionner illusoirement deux types de matériau
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(visuel et sonore, toujours en conflit potentiel) en une unité anthropocentrique :
I’individu parlant*®>,

2.1.3. Voix du narrateur : voix hors-champs et voice-over

La voix off ou voix hors-champ désigne une voix non dié¢gétique et hors du récit, ajoutée
a I’étape de la post-production comme enregistrement sonore d’une voix placée sur un
autre enregistrement sonore ou sur une scéne de film. Dans les documentaires, la voix
du narrateur est appelée soit la narration soit le commentaire.

En traductologie, on appelle la voice-over une traduction des dialogues et de la voix
hors-champs. La voice-over est simultanée avec les énoncées, mais non synchronisée
avec I’articulation et les expressions faciales des acteurs a 1’écran. On peut diviser la
voice-over en deux catégories : traduction réalisée par une personne (voice-over mono-
lingue, souvent une voix masculine) ou par deux personnes (voice-over bilingue,
normalement une voix féminine et une voix masculine). La voice-over monolingue était
souvent pratiqué en URSS des le début des années 1960 (voir Annexe 2), on 1’appelle
038yuKa, 036yyUsanUe, 038yyerue, en estonien diktor(i)tolge ou pealelugemine. En russe,
on avait utilisé ozsyuusanue pour les dessins animés soviétiques, donc ce terme ne
signifie pas toujours un type de traduction mais tout type de post-synchonisation. Ont
été post-synchronisés aussi dans les films soviétiques les acteurs qui avaient un accent
ou trouble de la parole en russe ou bien dont la voix ne correspondait pas au charactere
du personnage du film. La méme confusion terminologique existe en estonien.

On peut diviser la voice-over en deux selon 1’aspect temporelle : la voice-over de
post-synchronisation et la traduction simultanée faite sur place (surtout dans les festivals
de film, y compris pendant les semaines du cinéma frangais a Moscou et dans les ciné-
clubs et a la télévision, par exemple pour des documentaires — dans ce dernier cas, la
voix était déja préenregistrée). Dans la Fédération de Russie, il existe encore aujourd’hui
des traducteurs-narrateurs de voice-over trés appréciés par les spectateurs pour la qualité
de leur voix**. Cependant, la qualité de la voice-over est inférieure a celle du doublage,
ce n’est qu’une solution plus rapide et moins chére.

Les années 1980 marquent I’essor de la voice-over soviétique des films étrangers. 11
en avait des multiples raisons, surtout du nature économique. Pour mieux comprendre et
discuter de I’art du doublage et de la voice-over, il y a eu en 1979 une session de
discussion du Comité de doublage de 1’Union des cinématographes de I’URSS a
Tallinn**. Garri Zargaran, vice-président du Comité de doublage de I'URSS, a prononcé
un discours en soulignant que jusqu’a ce jour, presque tous les films avaient été doublés
en russe, mais que certains d’entre eux devraient étre traduits en russe en utilisant la
traduction voice-over pour résoudre les difficultés financiéres et administratives
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rencontrées pour la traduction de films (les délais courts de doublage, les copies de film
de mauvaise qualité technique, les doubleurs russes souvent pas stimulés par les studios
de cinéma pour produire des bonnes traductions).

On a exprimé surtout la nécessité d’utiliser la voice-over dans la traduction des
comédies musicales, ce qui n’était pas une pratique courante. En revanche, les membres
du Comité ont considéré plutot le sous-titrage en russe comme la meilleure approche
(selon la traductrice moscovite Zinaida Celikovskad)**®. Néanmoins, le sous-titrage en
russe n’était pas une pratique courante. En estonien, on sous-titrait de toute fagon des
films musicaux depuis longtemps, par exemple le cinéaste Enn Sidde se souvient des
films trophées diffusés dans les années 1950, pour lesquels on sous-titrait en estonien
également les paroles des chansons, par exemple dans le film Les Trois Mousquetaires
(la chanson en estonien « Vala-vala-vaala, kui kaugel on Pariis »), et Tu seras mon mari
(Sun Valley Serenade, 1941, H. Bruce Humberstone)**’.

L’une des méthodes de traduction proposée consistait a utiliser la voice-over en
combinaison avec le doublage classique pour introduire le film, et s’il y avait deux
parties, pour introduire le début de la deuxiéme partie. La voice-over pourrait étre utilisée
pour insérer des commentaires sur le sujet du film afin d’en faciliter la compréhension
par les spectateurs. Cette technique d’insertion de la résumée avant la chanson était
utilisée surtout dans les films pour les enfants.

L’adaptation du film West Side Story (Robert Wise et Jerome Robbins, 1961) est
arrivée 19 ans aprés sa sortie sur les écrans soviétiques**®. Dans le doublage complet
deux chansons d’onze ont été¢ adaptées en russe et avaient un gros succes (cela s’est passé
souvent avec des chansons retraduites en russe). Cependant, dans les films étrangers, les
chansons n’étaient en principe pas traduites du tout : la chanson pouvait sonner librement
(Edith et Marcel de Claude Lelouch, 1983 et Mam zelle Nitouche d’Yves Allégret,
1954). Dans les sous-titres estoniens, les paroles étaient transmises si elles avaient déja
été traduites en russe sur les feuilles de montage, sinon le spectateur pouvait simplement
écouter les chansons originales. C’est pourquoi les comédies musicales frangaises étaient
plutdt appréciées des spectateurs.

Il est aussi arrivé a ’inverse qu’une traduction en voice-over monolingue soit lue sur
les chansons d’une voix monotone (Les Parapluies de Cherbourg et Les demoiselles de
Rochefort de Jacques Demy) avec le son original baissé en volume, ce qui a produit un
son assez cacophonique. Les spectateurs estoniens s’en souviennent comme un mauvais
exemple de la traduction soviétique®*. I/ est regrettable que la voice-over était souvent
effectué d’une maniere dilettante. En Estonie soviétique, la voice-over réalisée avec une
voix masculine avec le nez bouché — souvent évoqué dans les témoignages comme « la
voix comme si le nez était fermé avec une pince a linge » — est devenu le symbole de la
platitude de la traduction audiovisuelle pour toute une génération qui regardait des films
étrangers projetés a la télévision estonienne (ETV) et a la télévision centrale soviétique
(Henmpanvroe menesudenue).

39 JIbid.

97 Side, E. (2016). Séde filmist: Lood Eesti filmimetsadest. Kultuurileht, p. 40.

398 Pour une raison quelconque, 23 minutes de film ont été coupées, dont la longue scéne d’ouverture
et la célebre danse initiale.

399 Communication personnelle de Leelo Tungal, la traductrice estonienne reconnue des chansons et
de la poésie.
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Au cours de cette session de discussion a Tallinn, les problémes économiques qui
empéchaient directement 1’amélioration de la qualité de la traduction ont été discutés
assez vivement. Le probléme principal concernait les films avec voice-over. La traduct-
rice moscovite Maria Mikelevi¢ a évoqué trois situations possibles : 1) le narrateur pré-
sente le texte sur un ton sec, ne commentant que 1’action, 2) le narrateur tente de jouer
méme plus expressivement que I’acteur, et 3) le narrateur transmet les dialogues afin
qu’ils soient compris, en temps réel et synchronisés avec les mouvements labiaux. La
derniére option était celle que la traductrice considérait comme la meilleure. Ce faisant,
il fallait traduire 1’information la plus importante, donner un concentré de sens. La
traductrice a critiqué le remontage soviétique, qui raccourcissait souvent les dialogues
de films a tel point qu’ils devenaient parfois incompréhensibles, comme dans le film
italien Le Conformiste de Bertolucci*®.

Une question demeurait quant au volume sonore de la voice-over et du texte original.
La majorité pensait qu’ils devaient étre diffusés au méme niveau sonore ou que la
traduction en russe devait dominer, selon le cas. La voice-over met en évidence le
dialogue, le réalisateur du doublage devant déterminer exactement le moment ou le
narrateur commence.

Il n’y avait pas de la ligne claire établissant quels films devraient étre traduit en voice-
over et quels films devraient étre doublés. On pensait que les bons films devaient étre
doublés et les plus mauvais traduits en voice-over (G. Kuperschmidt, Grigori Bogolepov,
Comité national du cinéma, etc.). Le plénum a constaté que I’utilisation de la voice-over
n’était pas claire et a décidé que le Bureau du Comité de doublage adresserait ces
questions au Goskino de I’URSS. 1l est vrai que pendant les années 1980, 1’utilisation de
la voice-over en URSS suivait une logique plutot arbitraire, aussi des chefs-d’ceuvre
étrangers ont été traduits avec la voice-over.

Dans ce contexte, il est intéressant de noter que par exemple Frangois Truffaut
préférait de voir ses films avec une traduction en voice-over plutdt qu’en doublage :

Ce que je préfére ce n’est ni le doublage ni les sous-titres, c’est une espece de
commentaire dans la langue du pays, fait a plusieurs personnes ou une personne qui
permet aux gens de suivre tout en se rendant compte que c’est un produit étranger s’ils
ne parlent pas la langue, qui permette de suivre*®.

Selon Truffaut, la voice-over aide a sauvegarder I’intégrité artistique du film. Contraire-
ment au doublage, la voice-over est authentique, un type de traduction transparente et
ouverte, qui met en évidence « les saveurs locales » de la culture originale, ce qui
manquait aux doublages des années 1960 et 1970. Ou pourrait trouver une paralléle avec
la distinction entre le texte overt et le texte covert*®. Alors que le doublage partait de
I’idée de créer une traduction illusoire, la voice-over désillusionne, on pourrait méme
remarquer des paralléles avec la glasnost en ce qui concerne le fait de rendre transparents
des textes et contextes qui sinon auraient été cachés.

11 est regrettable que 1’authenticité de la voice-over ne correspondait souvent pas aux
attentes esthétiques des spectateurs qui avaient 1’habitude de voir des films dans une

400 Filmidublaaz? (Anonyme, 23 novembre 1979). Sirp ja Vasar, 47, p. 11.

401 Godard, J.-L. (1980). Introduction d une véritable histoire du cinéma. Albatros, p. 195.

402 Les termes overt translation et covert translation sont définies par Juliane House.
https://benjamins.com/online/hts/articles/ovel. Cf. Gottlieb, H. (1994). Subtitling: Diagonal Trans-
lation. Perspectives — Studies in Translation Theory and Practice(2), 1, 101-121, p. 102.
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présentation linguistique imperméable. La convention avec les spectateurs sur la mode
de traduction avait subi une rupture et la volonté de produire la voice-over de haute
qualité artistique était apparemment trés faible de la part des équipes de doublage parce
que c’était une tache presque inconcevable selon les critéres du doublage. Pour les sous-
titreurs estoniens qui traduisaient a partir des feuilles de remontage russes, la voice-over
était presque intraduisible en raison du manque d’informations sur les énoncés et le
contexte filmique des dialogues dans la description des plans. Or, la voice-over était
souvent accompagnée de feuilles de remontages inutilisables pour réaliser des sous-
titres.

2.2. Origines et techniques du remontage soviétique stalinien

A D’initiative de 1’ Agitprop**® de Moscou, une réorganisation de I’industrie du cinéma
soviétique a commencé en 1947%% pour soulager la malokartin’e qui a duré une décennie
jusqu’en 1953. Selon les principes de 1I’économie planifiée, des mesures ont été prises
pour augmenter les recettes de 1’industrie du cinéma tout en réduisant les cotts. 11 fallait
dépenser encore moins d’argent pour la production de films, mais 1’industrie du cinéma
quasiment autofinancée devait générer 1’argent nécessaire pour sa propre maintenance et
la production des films soviétiques. Le seul revenu logique était la vente des billets de
cinéma. Produire et diffuser des films soviétiques idéologiquement convenables et faire
venir les masses dans les salles de cinéma est devenu le but primordial et trés urgent?®.
Les Soviétiques ont négocié jusqu’a la fin des années 1940 avec Hollywood pour amener
des films américains au public soviétique dans ce seul but*’®. Cependant, du début des
années 1930 jusqu’au milieu des années 1950, on n’a pratiquement plus acheté
officiellement de films étrangers au prokat*®’. Pour trouver des finances, il fallait, entre
autres remédes, recourir aux films étrangers dits trophées**® et investir les revenus dans
la production de films soviétiques*®. Les films trophées (en russe mpogeiinvie unvmor)

403 Le département pour I’agitation et la propagande, organe des comités centraux et régionaux du Parti
communiste de I’Union soviétique (Omoen acumayuu u nponazanows). Ce département fut renommé
plus tard Département idéologique.
404 Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946-1953 [thése de maitrise,
Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 191.
405 Voir, entre autres, Laurent, N. (2000). L’ceil du Kremlin : cinéma et censure en URSS sous Staline
(1928-1953). Toulouse : Privat.
406 Kapterev, S. (2009). Illusionary Spoils: Soviet Attitudes toward American Cinema during the Early
Cold War. Kritika: Explorations in Russian and Eurasian History(10), 4, pp. 794-799. Cf. Brodsky, J.
(1996). Spoils of War. The Threepenny Review(64), 6-9.
http://www jstor.org/stable/4384474
407 Taylor, R. (2016). A ‘window on the west’? An introduction to ‘Papka 63°. Studies in Russian and
Soviet Cinema, 10(2), p. 115-122. DOI: 10.1080/17503132.2016.1173370

Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press
408 Kapterev, S. (2009). Illusionary Spoils: Soviet Attitudes toward American Cinema during the Early
Cold War. Kritika: Explorations in Russian and Eurasian History(10), 4, pp. 794-799. Voir aussi
Brodsky, J. (1996). Spoils of War. The Threepenny Review(64), 6-9.
http://www jstor.org/stable/4384474
409 Taylor, R. (2016). A ‘window on the west’? An introduction to ‘Papka 63’. Studies in Russian and
Soviet Cinema, 10(2), p. 115-122. DOI: 10.1080/17503132.2016.1173370
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ont été les films saisis par les Soviétiques durant la Seconde Guerre mondiale surtout du
Reichsfilmarchiv'® en 1945*!, Une sélection soignée a été effectuée par un spécialiste
du cinéma occidental et véritable fanatique de cinéma, Gregorii A. Avenarius. Environ
3 700 copies ont été sélectionnées sur 6 100 longs métrages. Neuf wagons de chemin de
fer ont été livrés au Gosfilmofond, ainsi que 20 wagons contenant des films étrangers,
des films documentaires et des enregistrements*'2. Outre ces films du Reichsfilmarchiv,
les films provenant des régions « libérées » d’Ukraine occidentale et de Biélorussie
(1939), des Etats baltes et de la Bessarabie (1940) et des films volés en 1941—1945.
Depuis 1’Estonie, 700 copies de films ont été transportées de 1’Estonie a Léningrad*!3.
En 1946, prés de 7 000 films étrangers furent copiés en 13 & 14 000 exemplaires*'*. En
1948, le Gosfilmofond comptait 10 669 titres de films trophées, dont 3 730 films sonores
produits dans 28 pays : 1531 films américains, 906 films allemands, 572 films francais
(15,3 %) et 183 films anglais*'®.

En 1948, le Comité central a approuvé par une décision que le ministére de la
Cinématographie devait dans un délai d’un mois et demi présenter au Comité central une
liste de 50 films trophées susceptibles d’étre mis sur le premier écran et dans le réseau

410 Fondée en 1935 et située a Berlin et 4 Potsdam, avec 17 352 films, le Reichsfilmarchiv a cessé
d’exister en 1945. En 1955, la Cinémathéque nationale de la DDR a été fondée, en reprenant un
fragment de cette fameuse collection.

411 Voir, entre autres, par exemple Pozner, V. (2012). Le sort des films trophées saisis par les
Soviétiques au cours de la Seconde Guerre mondiale Dans : A. Sumpf & V. Laniol (dirs.) Saisies,
spoliations, restitutions : Archives et bibliotheques au XXe siecle. Rennes : Presses universitaires de
Rennes, pp. 147-163. Disponible sur Internet : http://books.openedition.org/pur/130257

Taylor, Knight, Claire. 2015. “Stalin’s Trophy Films, 1947-52: A Resource.” KinoKultura, 48.
http://www kinokultura.com/2015/48-knight.shtml

Pozner, V. (2012). Le sort des films trophées saisis par les Soviétiques au cours de la Seconde Guerre
mondiale Dans : A. Sumpf & V. Laniol (dirs.) Saisies, spoliations, restitutions : Archives et biblio-
theques au XXe siecle. Rennes : Presses universitaires de Rennes, pp. 147-163. Disponible sur
Internet : http://books.openedition.org/pur/130257

412 Silov, N. (2018). Henezcanvhvie (omoomkpuimru u3 pondos Myses-3anosednurxa “Kuscu” u
cosemcKuil KUHONpoKam 6 nociegoernvie 200wl (1945—1952 ze.). Petrozavodsk.
https://kizhi.karelia.ru/library/nelegalnyie-fotootryitki/1868.html, p. 22.

413 Kruut, M. (28 janvier 2013). Filmide kodu kodutus filmiarhiivis. Postimees.
https://www.efis.ee/et/varamu/lugemisnurk/filmide-kodu-kodutus-filmiarhiivis

414 Pozner, V. (2012). Le sort des films trophées saisis par les Soviétiques au cours de la Seconde
Guerre mondiale Dans : A. Sumpf & V. Laniol (dirs.) Saisies, spoliations, restitutions : Archives et
bibliotheques au XXe siécle. Rennes : Presses universitaires de Rennes, pp. 147-163. Disponible sur
Internet : http://books.openedition.org/pur/130257

41558 films polonais, 55 films tchécoslovaques, 49 films japonais, 47 films autrichiens, 42 films
italiens, 40 films hongrois, 11 films suédois, 8 films suisses, 7 films finlandais; 5 films belges,
mexicains, espagnols; 3 films lettons et norvégiens ; 2 films australiens, néerlandais, danois et
roumains chacun ; un film indien, tunisien, palestinien, chinois, canadien et égyptien. 186 des 3730
titres sont marqués « inconnus ». Parmi les films complets — 68 films en couleurs : 47 américains, 8
anglais, 1 allemand, 1 tchécoslovaque. Cf. le document « O6 opranusamuu IocymapcTBeHHOTO
¢ur’modonaa », n° 886, 28.08.1948, signé par le ministre de la Cinématographie de I’'URSS, Ivan
Bolsakov et envoyé avec le cachet « secret » au chef du Département de la propagande et de I’agitation
du Comité central du PCUS(b), Dmitrij Trofimovi¢ Sepilov et le ministre du controle d’Etat de 'URSS,
Lev Zaharovi¢ Mehlis. Ce document est trouvable incorporé dans le document « 'ochunsmodona: ot
poxaenus no 3penoctu (1948-1970-e) », pp. 223-227.

http://www kinozapiski.ru/data’home/articles/attache/215-245.pdf
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fermé des ciné-clubs*!'® #!7_ Les films trophées ont eu une réponse tellement positive que
plus tard cette méme année, cinquante autres films trophées ont été diffusés. Selon la
spécialiste du cinéma soviétique Maia Tourovskaia, depuis le milieu des années 1940, le
bureau Soiizkinoprokat se livre a la piraterie en qualifiant de trophées également les films
hollywoodiens*'®. La projection des films trophées des alliés militaires américains,
anglais et francais était totalement illégale car les Soviétiques ne les ont pas acquis
légalement et aucun droit n’a jamais été payé*'®*%. Les films allemands ont été diffusés
sur le premier écran, les films américains dans des ciné-clubs avec peu d’audience, pour
ne pas attirer I’attention du pays de production susceptible de demander de payer pour
les droits de diffusion (Bol3akov a eu peur que les films soviétiques soient boycottés)*?!.
Curieusement, il semble qu’une partie de ces films trophées, en récompense, ait été
réexportée par le Gosfilmofond en Hongrie et en RDA*?,

Dans le présent sous-chapitre j’analyserai comment I’arrivée des films trophées
francais en Estonie soviétique a influencé I’image des films francais et également le
développement de la traduction cinématographique soviétique dans le grand plan.

416 Par la décision du 31 aolit 1948 a été créé le Gosfilmofond. Document trouvable sur RGASPIF. 17,
inv. 3, d. 1072, f. 31-32. Pozner, V. (2012). Le sort des films trophées saisis par les Soviétiques au
cours de la Seconde Guerre mondiale Dans : A. Sumpf & V. Laniol (dirs.) Saisies, spoliations,
restitutions : Archives et bibliotheques au XXe siécle. Rennes : Presses universitaires de Rennes, pp.
147-163. Disponible sur Internet : http://books.openedition.org/pur/130257

417 Les données sur le nombre des films trophées diffusées entre 1927 et 1954 sont dans les archives
du Gosfilmofond et disponibles en russe. Voir entre autre le document « Karanor ¢uismoB nHoctpan-
HOTO [IPON3BOICTBA, BhIMyIIeHHbIX Ha CoBerckuil okpan, 1927-1954 rr », traduit en anglais document
: Ministerstvo kul’tury SSSR (2016) Catalogue of Foreign Sound Films Released on the Soviet Screen,
1927-1954, Studies in Russian and Soviet Cinema, 10:2, 123-198, DOI: 10.1080/17503132.
2016.117795

Cependant, ce document n’est pas complet, voir aussi le site Internet beaucoup plus complexe en
information : 3apy6esicnvie xydooicecmeennvie gpurvmut 6 npokame CCCP, CHI u P® (1933 — 1992,
nocne 1992 2o0a). Kpamxas ¢urvmoepagpus : http://fenixclub.com/index.php?showtopic=187315.
Plusieurs sources et documents principaux sont combinés en Annexe 2.

418 Turovskaia, M. (2006). Tpogeiinvie gurvmvr nocresoennoti Poccuu (présentation au colloque
Hybriditdt in Literatur, Kunst und Medien der russischen Moderne und Postmoderne, Universitt
Konstanz, juin 2006).

419 Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press, p. 248-249, p. 252.

420 11 ressort des mémoires de losif Manevi¢ que « pour la plupart, I’origine des films étrangers des
Alliés (américains, anglais, frangais, etc.) était le Reichsfilmarchiv qui les a obtenus des pays occupés
par les Allemands (y compris 250 copies de films soviétiques), donc il il y avait une certaine confusion
avec les droits. Manevic, 1. (2006). 3a sxparnom. Moscou: HoBoe u3natenscTso.

421 Laurent, N. (2000). L’ceil du Kremlin : cinéma et censure en URSS sous Staline (1928-1953).
Toulouse : Privat, p. 238.

422 Selon les spécialistes du cinéma tels que Peter Kenez et Lutz Becker qui se souviennent de leur
premicre expérience de visionnage de films hollywoodiens : Taylor, R. (2016). A ‘window on the
west’? An introduction to ‘Papka 63°. Studies in Russian and Soviet Cinema, 10(2), p. 115-122. DOI:
10.1080/17503132.2016.1173370, p. 118.
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2.2.1. La décennie des films trophées en Estonie soviétique

En RSS d’Estonie, la préoccupation était aussi d’augmenter le nombre des visiteurs dans
les cinémas. Les films trophées étaient en régle générale des films musicaux, des films
d’aventure, des westerns, des mélodrames ; ils ne traitaient pas de sujets politiques*>.
Selon les témoignages, les Estoniens les ont beaucoup aimés. En effet, la fin des années
1940 a été tres difficile en Estonie et la population avait besoin de divertissement. De
plus, les personnes interrogées €taient jeunes a 1’époque des films trophées et réceptifs
aux nouvelles images. D’ailleurs, dans la presse, le mot « trophée » n’a pas été utilisé en
estonien officiellement — il s agissait du « répertoire fortifié », tugevdatud repertuaar***,
ce qui signifiait dans 1’idiome soviétique une certaine catégorie de films étrangers du
premier écran. La diffusion du « répertoire fortifié¢ » a été accompagné de la campagne
de la « morale bourgeoise » des films étrangers. Mais le terme trophée dans langue
courante en russe et en estonien est devenu un synonyme pour désigner tous les films
venus d’Occident, surtout américains. Les salles étaient presque toujours pleines : aprés
tout, le cinéma restait le principal moyen de divertissement, car en Estonie, la télévision
n’a commencé a devenir accessible qu’au début des années 1960.

Les films trophées ont été diffusés sur les écrans de 1’Estonie soviétique a partir de
1948 avec un peu de retard par rapport aux autres républiques socialistes*?>. Le nombre
exact de ces films n’est pas connu. Selon les témoignages, il y en avait une bonne
quinzaine*?® et on a continué a les montrer jusqu’au milieu des années 1950, ce qui
correspond a I’hypothése que les trophées allemands ont continué a étre diffusés jusqu’en
1956, les trophées américains ayant disparu un an avant*?’. Cependant, les témoignages
différent considérablement sur le contexte dans lequel ces films ont été vus, si c’était
sous l’occupation allemande, un film trophée ou un film du prokat. En effet,
théoriquement, le méme film a pu étre diffusé sous la premiére République en 1939, sous
la premiére occupation soviétique entre 1940 et1941, sous I’occupation allemande de
1941 a 1944 ou a I’époque soviétique aprés 1948 quand on a commencé a montrer des
films trophées. La seule nuance est qu’en régle générale, les trophées allemands ont été

423 Frolov, G. (2013). Llenszypa 6 cogemckom Kuno: Kakue cyemvl gvipezanu u nouemy. http://moya-
semya.ru/index.php?option=com_content&view=article&id=3755:2013-10-31-20-03-36

424 Une expression soviétique souvent utilisée dans les documents officiels soviétiques estoniens au
début des années 1950. Cf. Le décret du ministre de la Cinématographie de la RSS d’Estonie du 19
juillet 1952, no 77/M, Archives de I’Etat, ERA.R.1707.1.39, p. 85.

45 Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946-1953 [thése de maitrise,
Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 139.

426 Tes quatre séries de Tarzan, Le Comte de Monte-Cristo (Robert Vernay, Ferruccio Cerio, 1943),
Das Lied der Wiiste (Paul Martin, 1939, avec Zarah Leander, diffusé en 1949 comme Ulestéus kérves),
Katharine, die Letzte (Hermann Kosterlitz, 1935, diffusé en 1953), Pefer (Hermann Kosterlitz, 1943,
avec Franciska Gaal, diffusé en 1951), Ohm Kriiger (Hans Steinhoff, 1941, diffusé en 1948 sous le nom
Transvaal tules), Marie Stuart (Das Herz der Konigin, Carl Froelich, 1940), Waterloo Bridge (La Valse
dans I'ombre, Mervyn LeRoy, 1940, diffusé en 1953), The Three Musketeers (Allan Dwan, 1939,
diffusé en 1942 et 1951), Traummusik (Geza von Bolvary, 1940, diffusé en 1949 sous le nom Kadunud
unistus). Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946—1953 [Mémoire de master,
Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 139.

47 Kapterev, S. (2009). [llusionary Spoils: Soviet Attitudes toward American Cinema during the Early
Cold War. Kritika: Explorations in Russian and Eurasian History(10), 4, p. 794-799. Voir aussi
Brodsky, J. (1996). Spoils of War. The Threepenny Review(64), 6-9.

http://www jstor.org/stable/4384474, p. 804.
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produits entre 1940 et 1945%*%, En outre, quelques films trophées ont aussi été achetés au
prokat au début des années 1950.

Le compositeur estonien Valter Ojakéér se rappelle, en mélangeant les films trophées
(soulignés) et films officiellement distribués** :

Les gens de ma génération se souviennent du changement qui a eu lieu dans nos salles de
cinéma apres que 1’Estonie a été reconquise par 1’Union soviétique. Bien stir, d’un seul coup,
on n’avait plus accés aux films allemands. Cependant, 4 la fin des années 1940, on a montré
des films dits trophées qui avaient été volés a I’ Allemagne avec d’autres trophées de guerre.
Dans un premier temps, durant la période d’amitié avec les Etats-Unis, on a montré des films
américains [...]. Cependant, en 1945, nos salles de cinéma n’ont projeté que quelques
productions hollywoodiennes. [...] Dans plusieurs cinémas de Tallinn, on passait le film
Edison the Man (La Vie de Thomas Edison, Clarence Brown, 1940), chez nous ce film a été
appelé simplement Edison, avec Spencer Tracy. On a montré des drames et des comédies ; le
film La Femme de mes réves, achevé en 1944, en version couleur, ce qui était quelque chose
de nouveau pour nous. ». La Femme de mes réves (1944) avec Marika R6kk*3? était un film
trés populaire dans tous les républiques soviétiques. D’autres films populaires étaient
Waterloo Bridge (La Valse dans [’ombre, Mervyn LeRoy, 1940) avec Vivien Leigh, His
Butler’s Sister (La Sceur de son valet, Frank Borzage, 1943) avec Deanna Durbin et un film

sur la vie de la reine écossaise, Marie Stuart (Das Herz der Konigin, Carl Froelich, 1940)*!.

Un exemple symptomatique est la comédie musicale Die Frau meiner Triume (Georg
Jacoby, 1944), diffusé comme un préalable des trophées dés 1946, avec la distribution a
trés large échelle, qui eut en Union soviétique un succés absolument colossal**.
Curieusement, ce film a été diffusé pendant I’occupation allemande en couleur en aoft
1943%33_ ce qui a été un phénoméne extraordinaire***, puis en mars 1947 en tant que film
trophée*®. La vedette de I’ Allemagne national-socialiste Marika Rokk a paradoxalement
¢été admirée dans toute 1’Union Soviétique, et apres 1944, alors que trés peu de films
allemands étaient diffusés en Estonie soviétique. Le film a été diffusé en 1947 en double

428 Knight, C. (2015). “Stalin’s Trophy Films, 1947-52: A Resource.” KinoKultura (48).
http://www.kinokultura.com/2015/48-knight.shtml

429 Qjakddr, V. (1°7 décembre 2006). Papa Valter pajatab: trofeefilmid. Vikerraadio.
https://arhiiv.err.ee/vaata/papa-valter-pajatab-papa-valter-pajatab-trofeefilmid

430 Des centaines des cartes postales illégales de Marika Rokk ont été diffusées, tout comme d’autres
stars hollywoodiennes.

431 Un des films trophées frangais ayant été diffusé sous plusieurs régimes a été Don Quichotte (Georg
Wilhelm Pabst, 1933, diffusé en 1933, et puis 1953 avec les sous-titres russes du studio Gorki).

432 Pozner, V. (2012). Le sort des films trophées saisis par les Soviétiques au cours de la Seconde
Guerre mondiale Dans A. Sumpf & V. Laniol (dirs.) Saisies, spoliations, restitutions : Archives et
bibliotheques au XXe siecle. Rennes : Presses universitaires de Rennes, pp. 147-163. Disponible sur
Internet : http://books.openedition.org/pur/130257

Cf. Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press. p. 251.

433 Kultuurielu (Anonyme, 5 aott 1943). Eesti Sona (177), p. 6.
https://dea.digar.ee/cgibin/dea?a=d&d=ecestisonal 9430805.2.64

44 QOjakddr, V. (1 décembre 2006). Papa Valter pajatab: trofeefilmid. [Emission de radio].
Vikerraadio. https://arhiiv.err.ee/vaata/papa-valter-pajatab-papa-valter-pajatab-trofeefilmid

435 Annonce dans le Sirp ja Vasar en 22 mars 1947.
https://dea.digar.ee/page/sirpjavasar/1947/03/22/8
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sous-titres russes et estoniens*®. Le titre estonien de ce film a été changé : auparavant
traduit par Minu unistuste naine (La Femme de mes réves), le titre a été¢ changé en Minu
unistuste tiidruk, (la Fille de mes réves). La raison de ce changement a été le titre officiel
russe (Hesywka moeii meumsr) « La femme de mes réves »), qui a changé « fille » en
« femme », dans I’objectif de ne pas érotiser le titre, sans tenter de cacher I’attirance
sexuelle pour la vedette de music-hall Julia Koester **’.

Le film franco-italien Le Comte de Monte-Cristo (Robert Vernay, Ferruccio Cerio,
1943) existait en deux versions : une version trophée**® et une version de la distribution
soviétique. Le film trophée a été montré en Estonie en 1950. Quelques mois plus tard,
en avril 1951, la société de distribution frangaise Regina-Film a adress¢ par ’inter-
médiaire du Centre national francais du commerce extérieur une demande au bureau
Sovexportfilm en France au sujet de la diffusion en URSS de ce film « bien que vous
n’ayez signé aucun accord a ce sujet »*°. Aprés cela, le film a été retiré des écrans sovié-

tiques. En ajoutant du texte et des images, on a transformé la durée totale originale de 90
minutes en deux séries, projetées dans les cinémas en tant que films distincts. Le film
était en langue originale avec sous-titres russes gravés sur la pellicule, tout en cachant
les sous-titres allemands avec un bloc de texte sur fonds noir. Les sous-titres estoniens
étaient projetés par alloscope sous 1’écran principal**’. Voici deux images de cette
version a la qualité technique moyenne et a I’image ternie (la copie avait environ 60 ans),
3 parties du film ont été conservées, de 10 minutes chacune.

Figure 6. Le Comte de Monte Cristo (Robert Vernay, Ferruccio Cerio, France/Italie, 1943, en deux
parties, sous-titres par Gorki en 1950)*!1,

436 Ojakidr, V. (1 décembre 2006). Papa Valter pajatab: trofeefilmid. [Emission de radio]. Viker-
raadio. https://arhiiv.err.ee/vaata/papa-valter-pajatab-papa-valter-pajatab-trofeefilmid

437 Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press. p. 251.

438 Razzakov, F. (2012). Kax 06y30amb espeiicmeo. Bce matinbt cmanunckozo 3axymucea. Hayuo-
Hanvublll becmcennep. Litres. Version non paginée sur Google Books. https://books.google.ru/
books?id=mIFt9HIqSGgC&printsec=frontcover&hl=ct&source=gbs_ge summary r&cad=0#v=
onepage&q&f=false

439 Tanis K. A. (2019). Tpogeiinoe xuno ¢ CCCP & 1940—-1950-¢ 200v1: ucmopus, udeonoaus, peye-
nyusa [These de doctorat, DI'BHUY «I'ocynapcTBeHHBII HHCTHTYT UCKYCCTBO3HAHU» |, p. 92 avec la
référence sur PTAJIN. @. 2456. Om. 4. J1. 335. JI. 286.

440 Side, E. (2016). Séde filmist: Lood Eesti filmimetsadest. Kultuurileht, p. 40.

41 1y avait un autre trophée du méme titre, The Count of Monte Cristo (Rowland V. Lee, 1948), avec
le tire soviétique Pacniama (« Revanche »). Douze ans aprés, le réalisateur Robert Vernay a effectué
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En Estonie, ce film a été projeté dans les ciné-clubs et les cinémas, mais on en a stricte-
ment limité la publicité : n’étaient autorisées que les affiches de petit format sur les
facades des immeubles et le format poster ; il était interdit d’en faire la publicité dans la
presse, a la radio, sur les places publiques et les panneaux d’affichage**?. La publicité
publique des films trophées n’était pas autorisée lorsqu’ils étaient projetés dans les ciné-
clubs, tandis que pour les films en double licence, qui étaient également projetés dans
les cinémas officiels, la publicité devait étre trés modeste. En RSS d’Estonie, la diffusion
de ces films a beaucoup donné du travail de censure a I’inspecteur du répertoire
cinématographique du ministére de la Cinématographie et a donné une impulsion pour
réaliser des cibles des plans, mais cela a aussi donné lieu a des attaques idéologiques
contre la soi-disant morale bourgeoise des films étrangers*®.

Selon les témoins, des films trophées occidentaux étaient encore projetés dans les
salles de la RSS d’Estonie au début des années soixante. « La foule faisait la queue pour
voir le film Toute la ville danse » se rappelle I’amatrice de cinéma Erika Ahven**. Le
film Toute la ville danse (The Great Waltz), réalisé par le réalisateur francais Julien
Duvivier en 1938 en langue anglaise, avait en vedette Miliza Korjus (1909-1980), la
chanteuse d’opéra d’origine estonienne-polonaise a la voix soprano coloratura
inimitable. Selon Petr Bagrov, ce film musical et biographique sur la vie de Johann
Strauss était le plus célébre film étranger a cette époque en URSS. Trés admiré par
Staline, il a été acquis pour la premiere fois apres I’invasion soviétique de la Pologne en
1939, et acheté officiellement du studio MGM un an plus tard. Pour le public soviétique,
Toute la ville danse est devenu un symbole de bon divertissement et du cinéma étranger
et un souvenir de la liberté. Ce film a été mentionné¢ dans de nombreux mémoires et
ceuvres de fiction, nouvelles et chansons*?.

Ce film avait aussi été montré avec beaucoup de succés en Estonie libre le 6 février
1939 en deux copies pour deux premiéres simultanées avec les sous-titres estoniens**¢.
Plusieurs articles de la presse estonienne vantent le succes de ce film et de son actrice
estonienne dans le monde et en France**’. Un article relate les débuts de Miliza Korjus,
qui a commencé sa carriére en tant qu’actrice de doublage et fait une exception a la régle
en devenant elle-méme vedette au lieu de continuer a doubler d’autres actrices™®.

un remake de son propre film en 1954 (183 minutes), cette fois avec Jean Marais. L’URSS I’avait acheté
et fait doubler en russe par Mosfilm par Andrej Frolov en 1961. Le film a de nouveau été montré en
deux séries (comme 1’original) et a rencontré un grand succes, 30,2 millions de spectateurs par série
(544 copies).
442 Archives de I’Etat, ERAF.1.85.2, p. 65.
443 Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946-1953 [thése de maitrise,
Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 7.
44 Viivik, A. (27 novembre 2005). ENSV kino: Varsti ekraanil! «Zorroy. Ohtuleht.
https://elu.ohtuleht.ee/184260/ensv-kino-varsti-ekraanil-zorro
45 Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press, pp. 248-249.
446 A Tallinn au cinéma Bi-Ba-Bo.
47 Filmi maailmast: “Suur valss” Pariisi ooperis. Eestlanna Miliza Korjuse filmile “Suur valss” saab
Pariisi osaks téhelepanu (Anonyme, 11 février 1939). Rahvaleht, 36, p. 10.

“Suur valss” voidutseb. (Anonyme, 12 février 1939). Postimees(42), p. 10.
48 Filmi maailmast: Filmi kdnelev kuju. Pilk siinkroniseerimise saladustesse (Anonyme, 6 aofit 1936).
Vaba Maa(176), p. 8.
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Vraisemblablement, le film a également été diffusé en Estonie pendant la période d’occu-
pation en 1940, certainement plusieurs fois aprés 1944, mais pas comme trophée, méme
s’il existe des témoignages de spectateurs dans les années 1950 qui mentionnent ce film
comme trophée. Il existait plusieurs versions d’un méme film : des copies trophées, des
copies qui ont été donnés comme cadeaux et des copies achetés par le prokat % 43,

‘lé

" Bbinvck
AABKMHOT POKAT

Y7o \own wreamT 2 «B8ernum pywed neasol Bece b “noem bea

Figure 7. Les sous-titres russes du film Toute la ville danse (1938), diffusé en 1940 en tant que trophée.
Le film a été doublé en russe en 1960 au Gorki.

Sur les sous-titres, soigneusement édités, on peut voir que les chansons traduites en vers
rimés ont été signalées en caractére italique. Malheureusement il n’existe pas d’images
des sous-titres estoniens®!. Ce trophée était fourni avec des sous-titres russes concis,
souvent, les sous-titres des trophées étaient trés laconiques pour tenir compte de la
vitesse de lecture de I’audience pour qui le russe était une langue étrangére. Cependant,
parfois ils allaient parfois trop vite, et « le manque de temps pour lire les sous-titres [et] a
rendu les ajustements nécessaires aux dialogues moins évidentes »**2. Les sous-titres
russes qui dépassaient la vitesse de lecture étaient soit trop longs ou bien changeaient
trés vite, ce qui demandait aux spectateurs un effort cognitif considérable. Il ne s’agit
forcement pas de la censure, les normes techniques du sous-titrage n’ont pas été
standardisé a cette époque.

449 Tanis, K. A. (2017). Tpodeiinoe kuno 8 CCCP B 1940-1950-¢ rr.: kK ucTopun HOpMUPOBAHHUS
¢benomen. Kynomypa u uckycemso, 12(12), 85-91. https://doi.org/10.7256/2454-0625.2017.12.25096
40 Ibid. Selon Tanis, on mélange des phénoménes historiquement différents, il est compliqué d’évaluer
rétrospectivement quel film était un trophée et quel film avait été acheté pour le prokat.

41 En 1953, des statistiques indiquent que sur 21 films diffusés en Estonie, il y avait 10 avec des sous-
titres gravées — dont un film trophée — et 11 avec sous-titres sur le diafilm. Archives de 1’Etat, ERA R-
1946.1.188, p. 92.

42 Frolov, G. (2013). Llensypa 6 coeemckom Kuno: Kaxue cyenvl ébipesamu u novemy. http://moya-
semya.ru/index.php?option=com_content&view=article&id=3755:2013-10-31-20-03-36
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Le public peu familier des langues étrangeres avait tendance a se fier a la traduction
sans remettre en question les compétences du sous-titreur. Le but a été¢ de diffuser les
trophées allemands en voice-over monolingue russe, mais en Estonie la majorité des
trophées ont été sous-titrés, allemand ou non, par exemple les quatre films de Tarzan, Le
Comte de Monte Cristo (Robert Vernay, Ferruccio Cerio,1943), Les Trois mousquetaires
(The Three Musketeers, Allan Dwan, 1939), La Valse dans [’ombre (Waterloo Bridge,
Mervyn LeRoy, 1940) etc.

Pour les films trophées, il n’y avait qu’une fagon de présenter des sous-titres esto-
niens : sur des diapositives projetées sur 1’écran séparé avec 1’alloscope (projetées
directement sur la pellicule, elles devenaient illisibles). Techniquement et logistiquement
ce processus était trés encombrant. Imprimer des sous-titres sur la pellicule ne pouvait
pas étre fait sur les trophées déja sous-titrées en allemand avec la superposition des sous-
titres russes. Certes, il y avait les mémes problémes avec les sous-titres estonien qu’avec
ceux en russe : la vitesse de lecture.

La majorité des trophées allemands ont été doublés en russe*>. Etant donné qu’il y
avait une pratique de doublage clairement présente en Allemagne depuis les années 1930,
la question se pose : de quel type de traduction avaient les films trophées américains,
anglais et francais distribués en Allemagne. Sans doute y avait-il parmi les films trophées
des doublages allemands de films américains, diffusées déja dans la premiére République
d’Estonie avec le doublage allemand. Dans ce cas, le film trophée américain pourrait en
théorie étre doublé de nouveau en russe, en tant que doublage de doublage.

Souvent, le texte projeté a I'image était délibérément déformé ou contredisait
directement les sous-titres. En ce qui concerne les films américains, le fait que le texte a
I’image contredise directement les sous-titres n’était pas important, car on comptait sur
la méconnaissance générale de la langue anglaise par la population*>*.

On projetait des sous-titres estoniens sous 1’écran principal au moyen de 1’alloscope,
ce qui a créé de problémes visuels comme des défauts de contraste et dans certains cas a
caché I’'image.

GSHHOM M BbIpOCIIErD B necy
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Figure 8. Tarzan a New York (Richard Thorpe, 1942)*%,

43 La communication personnelle avec Kristina Tanis le 5 aofit 2021.

4 Ibid.

45 Johnny Weissmuller comme Tarzan est paru dans quatre films, distribuées aussi en Estonie dans
les ciné-clubs et cinémas officiels avec les sous-titres russes accompagnés par les les sous-titres
estoniens en 1952, dans 1’ordre chronologique de la distribution suivant : Tarzan a New York (Tarzan’s
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Pour le film sur Tarzan, on avait introduit les titres suivants : « Ce film raconte une
histoire fictive sur les aventures extraordinaires de Tarzan (ce nom signifie « peau
blanche »), qui a grandi parmi les singes de 1’ Afrique, loin des gens. Le pére et la mére
de Tarzan, ayant fait naufrage au large des cotes de I’ Afrique, sont morts, en se dirigeant
vers I’intérieur du continent. Ayant passé son enfance et sa jeunesse dans la forét au
milieu des singes, Tarzan gagne en force et en dextérité, ce qui lui permet de surmonter
les dangers. Tarzan, un homme qui n’a pas été gaché par la civilisation bourgeoise, est
opposé aux hommes d’affaires américains et anglais cruels et avides qui viennent en
Afrique a la recherche du profit »*,

Tarzan est un cas représentatif en ce qui concerne la réorganisation des parties, parmi
les quatre parties de la série, la premiére partie a été suivie de la troisiéme*” *8. Ce film
était trés populaire et a beaucoup contribué a rapporter des recettes. Les aventures de
Tarzan — le tarsaniaana, comme 1’ont appelé les Estoniens — quatre films en huit parties,
avec la participation de 1’ancien champion olympique de natation Johnny Weissmuller a
été trés populaire en Estonie.

Pour toute une génération de jeunes soviétiques, Tarzan était un symbole provocateur
d’individualisme et de liberté personnelle, d’évasion de la guerre*”. Les trophées trés
populaires étaient les catalyseurs excellents dans la formation d’une nouvelle génération
avec la nouvelle mentalité de la société post-stalinienne*®®. Cela est vrai aussi pour les
cinéastes et personnalités estoniens qui se souviennent de vrais ou de faux films trophées
comme d’une influence marquante, une expérience a ne pas manquer*®'. Méme avec la
qualité de I’image déplorable, les trophées ont représenté un transfert culturel authentique,
les chefs-d ‘ceuvres occidentaux en version originale, un vrai phénomeéne dans les cinémas
estoniens qui a marqué la fin de I’¢re stalinienne extrémement pesante dans une société
dépourvue de toute sorte de contacts avec le monde extérieur.

New York Adventure, Richard Thorpe, 1942), Tarzan, I’homme singe (Tarzan the Ape Man, W. S. Van
Dyke, 1932), Tarzan s ’évade (Tarzan escapes, Richard Thorpe, John Farrow, George B. Seitz, William
A. Wellman, 1936) et Tarzan trouve un fils (Tarzan Finds a Son!, Richard Thorpe, 1939). Pour les
estoniens, Tarzan a été montré déja aussi sous la premiere République.

456 Dmitriev, V. Y. (2002). Kpemnesckue mupatsl. Kommepcanms Biacmv(40), 74.

https://www kommersant.ru/doc/345789

47 Side, E. (2016). Séde filmist: Lood Eesti filmimetsadest. Kultuurileht, p. 33.

458 Par exemple, le film trophée allemand de propagande du Troisiéme Reich Ma vie pour I'Irlande (Mein
Leben fiir Irland, Max W. Kimmich, 1941) a été diffusé en URSS bien qu’il soit contraire aux principes
idéologiques, parce que le film avait une orientation antibritannique. Il a été renommé et tronqué : la
premiére partie était suivie de la troisiéme ce que « personne n’avait remarqué ». Dmitriev, V. Y.
(2002). Kpemnesckue nupatsl. Kommepcanms Bracms(40), 74.

4% White H. F. (2015). Tarzan in the Soviet Union. British Lord, American Movie Idol and Soviet
Counterculture Figure. The Soviet and Post-Soviet Review(42), 6485, p. 64.

460 Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press, p. 248-249

461 Ibid., p. 253.
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2.2.2. Décontextualisation et la domestication des films trophées

Le ministére de la Cinématographie a ordonné en 1948 de faire pour chaque film « des
coupes de remontage techniquement faciles a réaliser » et d’« apporter les corrections
éditoriales nécessaires en fournissant a chaque film un texte d’introduction et des sous-
titres soigneusement édités »*®2. L’appropriation idéologique des trophées a 1’aide du
sous-titrage, du doublage et du remontage des films trophées marque 1’origine des
manipulations idéologiques dans la traduction audiovisuelle & venir. Selon Tanis, dés
1949 on note les avantages de doubler (voice-over) les trophées en russe, pour les rendre
plus intelligibles, et parce qu’il est possible de faire d’amples ajustements dans les
dialogues et le contenu des films. De plus, les films doublés en russe étaient mieux pergus
par les spectateurs, et par conséquent, la fréquentation de ces films augmentait
également*®. Les répliques critiquables selon 1’idéologie soviétique n’ont pas été
traduites du tout***. Il y avait une tentation d’aplanir la dialectique existante dans la
fiction, inhérente a une ceuvre d’art, et de présenter les films trophées comme porteurs
de certaines informations aux accents idéologiques de telle sorte que le spectateur le
percoive comme un document mettant en scéne 1’Occident, trés souvent de manicre
incriminante. En d’autres termes, les autorités ont proposé de percevoir le cinéma
étranger dans le contexte soviétique a travers diverses pratiques de censure, qu’il s’agisse
de remontage, de doublage ou de sous-titrage a travers I’optique des idées réalistes
socialistes sur I’art*®®, Le cinéaste estonien Enn Siide se rappelle :

Meéme en ce temps-13, il était habituel d’afficher un titre en langue russe avant le début
du film pour indiquer que le film provenait des archives cinématographiques allemandes
au titre des réparations de guerre466. C’¢étaient des contretypes de contretypes [copies de
copies, T. P.], de trés mauvaise qualité, sur lesquels des sous-titres allemands avaient
déja été imprimés. Les Russes les ont recouverts d’un bandeau noir et de sous-titres
russes. A Pérnu il y avait un systéme trés intéressant : le projectionniste affichait les sous-
titres estoniens en dessous des sous-titres russes. Parfois, un tiers voire la moitié du cadre
était parfaitement noir, puis une partie de la téte du voleur apparaissait en haut de I’'image,
ou les yeux de d’Artagnan qui clignotaient*®’.

Ce témoignage est intéressant parce qu’il décrit les conditions techniques assez claire-
ment. Les sous-titres russes ont été collé sur les sous-titres allemands, ce qui résultait de
la moitié du cadre noir. D’ailleurs, selon Henrik Gottlieb, ce genre de doubles sous-titres

42 RGASPIF. 17, inv. 3, d. 1072, f. 31-32.

463 Selon la communication personnelle de Kristina Tanis, seuls les films trophées allemands ont été
doublé en russe, comme Ohm Kriiger (Hans Steinhoff, 1941), Rembrandt (Hans Steinhoff 1942), Das
Herz der Konigin (Carl Froelich, 1940), Nora (Harald Braun, 1944), Maria Ilona (Géza von Bolvary,
1939, distribué aussi en Estonie en 1940 en version originale). Selon Sergej Kudravcev, les trophées
n’ont pas été doublés, seulement sous-titrés. Aussi selon les spectateurs estoniens témoins, on se
rappelle des doubles sous-titres des films en version originale. Cf. Tanis K. A. (2019). Tpogeiinoe kuno
6 CCCP 6 1940-1950-e 2o00vi: ucmopus, uodeonocus, peyenyusi [Thése de doctorat, ®TBHUY
«["ocymapCTBEHHBII HHCTUTYT UCKYCCTBO3HAHUSD |, p. 32-33.

464 Ibid., p. 33.

465 Tanis K. A. (2019). Tpogeiinoe xuno ¢ CCCP ¢ 1940-1950-e 200bi: ucmopus, udeono2us,
peyenyusa [These de doctorat, DI'BHINY «I'ocynapcTBeHHBIH HHCTUTYT UCKYCCTBO3HAHMS» |, p. 110
466 Sauf que ces films n’ont pas été saisis dans ce cadre.

467 Séde, E. (2016). Séide filmist: Lood Eesti filmimetsadest. Kultuurileht, p 45.
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et appelé « sous-titrage pivot »**®. La langue cible étant ’estonien la langue pivot étant
le russe, les erreurs dans les sous-titres pivot sont souvent répétées.

Maia Tourovskaia écrit que la sortie en masse de films trophées suivait une structure
complexe*® :

e Mise en évidence de 1’étrangeté des films.

e Anonymisation des films (absence de générique d’ouverture, changement ou
suppression des noms des membres de I’équipe de production, modification du
titre original du film).

e Doublages et sous-titres en russe comme outil pour domestiquer le film, sans
oublier les modifications par le remontage.

La plupart des films trophées, sinon tous, ont été remontés. En régle générale, les titres
avec le nom du studio de cinéma et le pays dans lequel le film avait été tourné étaient
coupés, ainsi que la date de production, 1’identité des créateurs et des acteurs. Ainsi, le
spectateur savait seulement qu’il était en train de regarder un « film étranger ».

 VALISMAINE MUUSTKALINE FILA /

Figure 9. L’annonce estonienne laconique pour « le film
étranger musical » — le trophée Musique de réve
(Traummusik, Geza von Bolvary, 1940, diffusé en 1949
sous le nom Kadunud unistus).

Selon Urij Serper, lors de la diffusion de films produits aux Etats-Unis, en Angleterre et
en France, la divulgation du nom d’origine du film et des noms des acteurs était
strictement interdite, afin d’éviter des problémes de droits d’auteur de leurs créateurs.
On a fait que de trés peu de la publicité sur les affiches. On ne comprenait qu’une fois
au cinéma de quel genre de film il s’agissait. Apres avoir quitté le cinéma, les spectateurs
ne savaient pas qu’ils avaient vu un chef-d’ceuvre occidental et quel était son nom
original.

Les titres d’introduction originaux étaient souvent coupés et depuis 1950 toutes les
séances étaient introduites par un titre supplémentaire avec une phrase mentionnant qu’il
s’agissait d’un film trophée*’’. (« Dmom ¢unom e63am 6 xauecmee mpoghes nocne

468 La langue pivot est similaire a Dinterlangue, mais elle est une langue réelle. Gottlieb,
H. (1994). Subtitling: Diagonal Translation. Perspectives — Studies in Translation Theory and
Practice(2), 1, 101-121, p. 118.

469 Turovskad, M. (2015). 3y6et Opaxona: Mou 30-e 200a. Corpus(339). Usparenscteo AST. Version
non paginée de Google Books.

470 Tanis K. A. (2019). Tpogeiinoe xuno ¢ CCCP ¢ 1940—-1950-e 200b1: ucmopus, udeonozus,
peyenyus [These de doctorat, DI'BHUY «I'ocynapcTBeHHbIH HHCTUTYT HCKYCCTBO3HAHU» ], p. 34.
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Dpazepoma co8emcKol apmuu Hemeyko-auucmekux ouck nood bepaurnom ¢ 1945 200y »
ou bien « Ceo0nvlii penepmyap eopoockux kKuromeampog »). Il s’agissait d’une
description idéologique d’ouverture qui a compensé I’information manquante sur la
nature des trophées. La crainte €tait trés forte que les spectateurs comprennent le film de
maniére incorrecte?’!. Ces films occidentaux ne devaient pas donner 1’impression de
justifier le style de vie des pays capitalistes. Le titre suivant devrait donner aux
spectateurs le code de I’interprétation du film, un avertissement qu’il fallait garder une
attitude critique. Les films ont été transformés aux documents politiques*’>.

DTOT OMABM B3IT B KAYECTBE
TPO®ES NOCIE Pasrpoma COBETCKONM

APMMEN HEMEIJKO- ®@alIMCTCKUX

- 2 [ 4 r .
Bosick non Bepansom B 1945 rom Figure 10. Les Trois mousquetaires

(The Three Musketeers, Allan Dwan,
1939), le titre d’ouverture.

En réalité, les mot clés pour « le film étranger » sur 1’affiche et le titre d’ouverture ont
indiqués aux Estoniens la séance d’un bon film étranger qu’il fallait a voir a tout prix, en
outre parce que I’on pourrait voir des originaux.

Avec les films trophées, on a pratiqué des mesures comme le tournage et I’insertion
de d’images supplémentaires avec des textes d’annonces et des affiches, entre autres, et
la suppression d’images d’origine ou de leurs parties. Par exemple, dans le film allemand

la technique d’insertion a été utilisée dans le film allemand Petite maman (Kleine Mutti,
Herman Kosterlitz, 1935)47* :

ulev

TPEBYIOTCS KEHIIMHB A8 |1
PACTIPOCTPAHEHMS ' TIEPBOKJIAC-| &
CHBIX ATIAPATOB 191 IOMAMI-| &

HEr0 X039MCTBA. I
. Ayt : Figure 11. Inserti 1
-t ' igure 11. Insertion en russe sur 1’annonce
-| Toutefols, si mous original en francais dans le film Kleine
Mutti™.

471 Silov, N. (2018). Heneeanvnvie gpomoomrpuimiu u3 ¢onoos Myses-3anosednurxa “Kuscu” u
cosemcKull KUHONpoKam & nociegoenHuie 20061 (1945-1952 22.).

https://kizhi karelia.ru/library/nelegalnyie-fotootryitki/1868.html, p. 40.

472 Tanis K. A. (2019). Tpogpeiinoe xuno ¢ CCCP ¢ 1940-1950-e 200b1: ucmopus, udeorozus, pe-
yenyusa [Theése de doctorat, DI'BHINY «I ocynapcTBeHHBII HHCTHTYT HCKYCCTBO3HAHMS» |, p. 32-33.
473 Silov, N. (2018). Henezcanvhvie omoomrpeimiu u3 (ondos Mysesn-3anosednuxa “Kuxcu” u
cosemcKuil KUHONpoKam 6 nociegoetnuie 200wl (1945-1952 z2.).
https://kizhi.karelia.ru/library/nelegalnyie-fotootryitki/1868.html, p. 40.

474 Lien sur la version trophée https://www.youtube.com/watch?v=1Kbb_5SF5J4 24 :15.
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Figure 12. Les insertions dans le film Scandales Romains (Roman Scandals, Frank Tuttle, 1933).

En ce qui concerne les sous-titres russes de ce film, on note que presque la moitié du
texte n’est pas traduit et cela n’est pas le manque de temps de lecture — apparemment pas
toutes les répliques n’ont pas été considérées assez importantes pour les traduire.

Petr Bagrov affirme que les trophées n’ont pas été trés extrémement censurés, en
disant qu’aprés le remontage radical, mais techniquement et esthétiquement simple, le
film est généralement resté intact*’”’. Cependant, Kristina Tanis montre en plusieurs
occasions qu’il s’agissait de la censure idéologique, elle épluche par exemple la voice-
over et le remontage du trophée allemand Geheimnis Tibet (Ernst Schifer et H. A. Let-
tow, 1943). La version originale faisant trop de la propagande de I’idéologie du Troi-
siéme Reich, a été entiérement remontée avant d’étre diffusée : deux textes différents de
la voice-over et la nouvelle musique a été spécialement écrite. Tanis analyse aussi
L’Heure supréme (Seventh Heaven, Henry King, 1937), la voice-over du Gorki
(distribué dans les ciné-clubs et les cinémas). Bagrov et Tanis analysent aussi le
remontage du film allemande Die Letzte Runde (Werner Klingler, 1940)%7.

Les modifications minimales pour les « corrections ¢ditoriales nécessaires » —
« He0OX0OuUMble PeOaKYUOHHBIE UCNPABTECHUSA »¥77_les traductions, le sous-titrage, 1’im-
pression de copies, etc. était trés importante pour 1’économie cinématographique de
I’URSS, parce que ce processus rendait les films étrangers accessibles pour les
spectateurs qui en leur tour ont contribué par payer le prix de ticket. Ces films ont sauvé
I’industrie cinématographique a plusieurs niveaux : la vente des billets a rapporté des
recettes considérables, et la composition et le remontage des films trophées a rempli une
fonction pédagogique pour les cinéastes soviétiques, en offrant la possibilité de pratiquer
du remontage aux jeunes réalisateurs soviétiques, analysée plu en détail dans le sous-
chapitre suivant.

C’est 1a un tres court résumé de la naissance de la pratique de la censure a travers le
remontage et le doublage, que 1’on peut rattacher a la thématique trés large de I’histoire
des films étrangers sur les écrans soviétiques depuis les années 1940 jusqu’au milieu des

475 Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press. p. 252.

476 Ibid.

477 Turovskad, M. (2015). 3y6er opaxona: Mou 30-e 200a. Corpus(339). Uznarenscteo ACT.
https://books.google.ce/books?id=cDIWCgAAQBAJ&pg=PP262&Ipg=PP262&dq#v=onepage&q&f

=false, non paginé.
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années 1950. Avec la fin des films trophées, la domestication extréme et la distorsion
des originaux a cessé d’étre une pratique courante*’8. Avec la mort de Staline la période
des expérimentations du remontage est finie et le discours autoritaire a été redéfinie —
I’idéologie du PC est devenu plus dynamique. Tous cela a amené une autre vision de la
censure et adaptation des films étrangers a travers les techniques d’adaptation orientées
plus sur changements sociaux.

2.2.3. Les manipulations du doublage

Il semble exister un accord sur le fait que la traduction audiovisuelle comprend a priori
des manipulations linguistiques et visuelles, comme le constate les chercheurs dans
plusieurs pays*”®. Bien siir, selon Diaz-Cintas, il faut considérer les asymétries linguis-
tiques entre différentes langues, c’est-a-dire la structure et la longueur de phrases diffé-
rentes. Par exemple, les phrases en frangais sont presque toujours plus courtes que leur
traduction en russe. En gros plan, quand I’articulation des 1évres était clairement visible,
conserver la synchronisation labiale des dialogues était normalement obligatoire, mais
I’écart entre les répliques et 1’articulation était cognitivement presque imperceptible.
Conserver la synchronisation labiale des dialogues n’était pas requis avec la traduction
hors écran. Il était permis de supprimer de courts fragments du film et des sceénes
individuelles contenant des répliques d’une ou deux phrases tout en conservant la
synchronisation des autres parties des dialogues.

Pour cette raison, le doublage russe pratiquait généralement a priori de nombreuses
micro- et mini-coupures pour synchroniser le son au mouvement des lévres**. Outre la
synchronisation des voix et des consonnes, il fallait également synchroniser la longueur
des phrases, si le locuteur était trés proche de la caméra. Plus tard, le processus de
synchronisation a été considérablement facilité par certains modes de prise de vue spéci-
fiques comme la voix hors-champs qui ne montrait pas le visage de I’acteur, mais la
réaction de son auditeur. Mais compte tenu des coupes visuelles, ce qui était le défi
primordial du doublage était la compensation de la trame narrative selon le critére de la
cohérence et la logique de la trame narrative. Egalement les manipulations de la censure
des énoncées considérées idéologiquement ou moralement dans le domaine du discours
non-autorisée. Le doublage russe était en effet un art méticuleux. Parmi les stratégies
classiques de la traduction audiovisuelle (Tableau 4), et I’adaptation pour la bonne
synchronisation labiale, faciale et isochronique en faisant les petites coupes nécessaires,
on peut noter les deux dominantes du doublage soviétique suivantes :

e Compensation par le doublage de la trame narrative en ce qui concerne la
cohérence, en effacant des références linguistiques aux événements dans les
coupes visuelles déja faites.

e Manipulation idéologique, surtout par le moyen de la décontextualisation, des
énoncées et rendre les dialogues conformes au contexte socio-culturelle en URSS.

478 Kovalov, O., & Kudravcev, S. (2002). IIpakTuka LeH3yphl 3apyOeKHbIX (QHIBLMOB HOIBEPracTCs
pe3koii kputuke Ha cekperapuate CK CCCP. In A. Golutva & L. Arkus (dirs.) Hogetiwas ucmopus
omeyecmgennozo kuno. 1986—2000. KuHo 1 KOHTEKCT.

479 Diaz-Cintas, J. (2012). Clearing the Smoke to See the Screen: Ideological Manipulation in
Audiovisual Translation. Meta, 57(2), 279-293. https://doi.org/10.7202/1013945ar

80 Op. cit.
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e Commentaires discursifs intégrés dans les films : commentaires du narrateur en
voice-over.

11 faut noter une tendance générale : le doublage russe a souvent extrapolé des énoncées,
en les rendant plus exactes (voir ’analyse du film Les Quatre Cents Coups de Francgais
Truffaut, 111, 6.7). Si la décontextualisation sémantique se produisait, la raison était le
conflit idéologique.

Dans le film Un Homme et une femme (1966) de Claude Lelouch, dans les plans n
119-211 du doublage russe, on apprend que la femme habite rue Lamarck a Montmartre.
Anouk Aimée raconte une anecdote a ce propos a Jean-Louis Trintignant, qui ne
connaissait pas cette rue *3!:

0s

Version originale Version soviétique Retraduction RU-FR

- Ah bon ? Il y avait ce truc, Jean |- A BrpoueMm s Toke He 3Hauna ee |- Et pourtant, moi non plus je ne

Gabriel Domergue, un peintre. |10 3amysxectBa. Ho mue la connaissais pas avant mon

Un peu avant 1917 il engageait |kaxxercs ceiiuac, 4To s KHIa mariage. Mais il me semble

un domestique russe qui 31e3b BCer/a, BCIO JKU3Hb... Tak |maintenant que j’ai toujours

s’appelait Vladimir Ulyanov. MIPUBBIKIIA U JIIOOITIO ee. vécu ici, toute ma vie... j’y suis

- Ah. - 3a 9yro? tellement habituée et j’adore ¢a.

Et un an apreés, c’était Lénine. |- PazBe 00s13aTeNbHO 32 4TO- - Pourquoi ?

Je vous remercie beaucoup de  [T0?... Ox! Bot yx pa3bonranace. |- Est-ce vraiment nécessaire

m’avoir accompagné. No-no. Bonbmoe criocn6o, 4To avoir une raison ?... Oh ! Je suis
IIPOBOJIVIIM, TOporo Oblta oueHs |arrivée. Merci beaucoup de
MIPUSITHO. m’avoir accompagnée, ¢’était

trés agréable.

En comparant les deux versions frangaises, on voit que cette anecdote, bien qu’elle soit
vraie, a été remplacée dans la version soviétique avec une réplique vidé de sens. En 1960,
le peintre Jean-Gabriel Domergue a raconté que lorsqu’il logeait rue Lamarck, il avait
engagé comme domestique un certain Vladimir Oulianov*®?. Il n’a appris que plus tard
qu’il s’agissait de Lénine. Cela était en conflit avec le canon biographique de Vladimir
Ilitch Lénine en URSS. 11 fallait conserver les faits sur sa vie tels quels.

Cette virtuosité du doublage russe recréait des situations ou, sans changer une seule
image, uniquement a I’aide de petites coupes et modifications linguistiques, les censeurs
modifiaient le sens des dialogues a 1’opposé, jusqu’a changer le récit du film. Dans le
film tchécoslovaque Vitr v kapse (1982) de Jaroslav Soukup, un jeune héros, au lieu de
s’exclamer joyeusement « Ma tante m’invite a Paris ! » déclare tout aussi joyeusement :
« Jai regu ma convocation pour I’armée ! » — assis sur la moto, il démarre et s’écrase*®.
Dans le final de Cadavres exquis (Francesco Rosi, 1976), le doublage russe a coupé la
phrase du héros communiste: « La vérité n’est pas toujours révolutionnaire »
(paraphrase du célebre titre d’une revue « La vérité est toujours révolutionnaire »). Dans
la version soviétique de Sacco et Vanzetti (1971) de Giuliano Montaldo, le héros déclare
avant son exécution : « Vive la vie ! » au lieu de « Vive I’anarchie ! » comme dans le

481 Alekseev, E. (Réalisateur du doublage) (1967 [1966]). Myocuuna u scenwuna / Un Homme et une
femme [Feuilles de remontage, Gosfilmofond]. Studio Mosfil’m.

482 L’émission En direct de Cannes, diffusée a la télévision frangaise le 27 juillet 1960.

483 Frolov, G. (2013). Llensypa 6 coeemckom Kuno: xaxue cyenvl ébipesam u novemy. http://moya-
semya.ru/index.php?option=com_content&view=article&id=3755:2013-10-31-20-03-36.
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film original. Dans Enquéte sur un citoyen au-dessus de tout soup¢on (Indagine su un
cittadino al di sopra di ogni sospetto, 1970) d’Elio Petri, on a éliminé le mot « enquéte »
dans le titre, supprimé la citation de Franz Kafka®®* Le Proces (1925) dans les titres
génériques finaux sur le personnage principal (Quoi qu il nous paraisse, il est le sujet de
la loi, donc appartenant a la loi, donc hors du jugement humain)*® et dans la scéne ou
les manifestants arrétés crient aux gardiens de prison « Sta-li-nis-tes ! », les spectateurs
soviétiques ont entendu « Dé-mo-cra-tie ! »*3¢,

On peut également noter des cas de la décontextualisation. Dans le film Le Magni-
fique de Philippe de Broca, en outre de coupes visuelles importantes, certains noms ont
été changés : I’ Albanie s’est transformée en un certain endroit appelé Alvasia, le colonel
Karpov est devenu Karpstoff et le personnage principal Tatyana est devenu Diana. Dans
la premiere partie du téléfilm soviétique Sherlock Holmes et le docteur Watson (1979,
en russe : [llepaox Xoamc u dokmop Bamcon) réalisé par Igor Maslennikov, adapté de
deux aventures du détective Sherlock Holmes écrites par Arthur Conan Doyle (Une étude
en rouge et Le Ruban moucheté), Holmes suppose que Watson vient de I’Est. Cependant,
en voix originale, la phrase de Holmes était : « Depuis combien de temps étes-vous
revenu d’Afghanistan ? » Avant la sortie du film, le conseil artistique du Gosfilm a
demandé que toutes les références a 1’ Afghanistan soient supprimées, car les troupes
soviétiques y étaient entrées peu de temps auparavant. Le monteur du film s’en souvient :
« Jai dfi retravailler quelques fragments, en insérant « I’Est » et « I’Est des colonies »*%’.
Cet exemple ne concerne pas de doublage, mais montre que la décontextualisation des
dialogues a été une pratique courante.

Le film Un Homme et une femme (1966) de Claude Lelouch comptait beaucoup de
chansons culte qui sont restées dans la culture populaire soviétique. Dans les plans n®
111 et 112 du remontage soviétique, on voit ce genre de libre commentaire :

Chanson Moi je I’aime et j’ai parcouru le monde En cherchant ses racines vagabondes
originale Aujourd’hui pour trouver les plus profondes

C’est la samba chanson qu’il faut C’est la samba-chanson qu’il faut chanter

Juan Gilberto, Carlos Lyra, Dorival Caymmi, Antonio Carlos Jobim, Vinicius de
Moraes, Baden Powell

Qui a fait de la musique de cette chanson et de tant d’autres

Vous avez mon salut

Ce soir je voudrais boire jusqu’a ivresse

Pour mieux dériver de ceux que j’ai grace a vous découverts et qui ont fait de la
samba ce qu’elle est. Sarah Feigin, Noel Rosa, Dolores Duran, Gyro Monteiro et
tous ceux qui viennent : Edu Lobo

Et mes amis qui sont 13 avec moi ce soir

Version russe en|MHe cka3anu, uTo poauHa camObl baiixa. CBoGomHEI ee puTMbl. CBOOOICH CTHX
voice-over 9TOH mnecHH — Oenblii cTMX 4YepHoro Hapoxa. [lo camoif cBoeil cytu camba
HETPUTSHCKas IECHsI, B Hel 3ByJaT BEKOBBIE CTPaJaHusl U HaSKABL. Tak MOXKHO JIH
neTh caM0y Bech rpycTu?!

484 Les traductions de Franz Kafka ont été souvent censurées.

485 Ma traduction de la citation originale : Wie er uns auch erscheinen mag, ist er doch ein Diener des
Gesetzes, also zum Gesetz gehorig, also dem menschlichen Urteil entriickt.

486 Kudravcev, S. (2018). I'nybokuii evipes: Kaxue cyenvt youparu ¢ CCCP uz 3apybesichbix gunomos.
https://www kinopoisk.ru/media/article/3228292//

47 Frolov, G. (2013). Llensypa 6 coeemckom Kuno: xaxue cyenvl ébipesamy u novemy. http://moya-
semya.ru/index.php?option=com_content&view=article&id=3755:2013-10-31-20-03-36
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Traduction Mulle 6eldi, et samba stinnikoht on Bahia. Tema riitmid on vabad. Selle laulu salmid
russe-estonien |on vabad — mustanahaliste valged salmid. Oma olemuselt on samba neegerlaul, see
sisaldab sajandeid kannatusi ja lootust. Nii et kas on vdimalik sambat ilma kurbuseta
laulda ?!

Retraduction [On m’a dit que la samba est née a Bahia. Ses rythmes sont libres. Le couplet de cette
vers francais chanson est libre — ce sont les vers libres du peuple noir. De par sa nature, la samba
est une chanson négre qui contient des si¢cles de souffrance et d’espoir. Alors, est-
il possible de chanter de la samba sans tristesse ?!

Quand on compare 1’original de la chanson, aussi longue dans le film original, avec la
retraduction vers le frangais, on peut remarquer que le libre commentaire a fonctionné
comme un résumé de la longue et ennuyeuse partie que 1’on ne pouvait (voulait) pas
couper. On n’a pas laissé jouer la chanson, seulement la voix hors-champs.

Il existe un autre exemple de voix de narrateur insérée directement dans la bande son
du film. Dans le dernier film Le Salaire de la peur (1953) de Henri-Georges Clouzot, on
a inséré un monologue hors écran**® dans lequel le narrateur s’adresse au personnage
principal du film Mario (Yves Montand) qui est en train de conduire joyeusement en
camion juste avant de causer un accident mortel : « Maintenant, nous ne nous soucions
plus de tout, Mario ! Le terrible chemin est derric¢re, vous I’avez dépassé — et vous avez
survécu ! Tu as survécu. Mais a quel prix ? Au prix de la peur, de I’horreur, de la perte
de tes amis... Tu t’es perdu toi-méme, Mario, dans ce terrible monde de dollars et
d’espoirs illusoires ! Tu ne t’appartiens plus ! » Naturellement, il n’y avait pas de
moralisation destinée au public dans la version originale.

1l s’agit de la pratique d’insertion du « mot étranger » dans le texte original, dans le
discours de quelqu’un d’autre qui nécessiterait une transmission précise, devenant de fait
un obstacle — un baillon a la liberté d’expression. C’est prendre la fonction d’un
souffleur — personne chargee de prévenir les défaillances de mémoire des acteurs en leur
soufflant le texte de leur role*®. C’est une sorte de sournoiserie, une fausse citation. Cette
pratique qui mérite une condamnation sévere a eu cours partout en Union soviétique dans
le domaine littéraire. Bien entendu, méme a 1I’époque antérieure a I’Union soviétique, il
était souvent impossible de faire la distinction entre le patrimoine original et sa
traduction. Il ne s’agissait pas d’une activité idéologique, mais d’amateurisme et/ou d’ un
effacement délibéré des fronticéres entre I’original et la traduction — certains traducteurs
publiaient des traductions comme leurs propres créations. C’était aussi, a I’inverse, un
moyen pour certains auteurs interdits de contourner la censure soviétique et de publier
leurs propres ceuvres.

En ce qui concerne des adaptations des dialogues eux normes socio-culturelles, on
peut noter des cas suivants. Par exemple, les références a 1’homosexualité ont été cen-
surées, ce « vice » étant aussi un délit selon la 1égislation soviétique. Dans le film britan-
nique Le Lion en hiver (The Lion in Winter, Anthony Harvey, 1968), la scéne ou Philip
raconte a Henry le secret de Richard a été¢ modifiée. Dans la version originale, Richard,
s’approche sexuellement de Philip tandis que la version soviétique suggére que Philip a
tué son pére. Au lieu d’étre homosexuel, Philip est accusé de parricide. Dans la série
télévisée tchécoslovaque pour enfants Spadla z oblakov (Radim Cvréek, 1978), le gar¢on

488 Vojteckij, V. (Réalisateur du doublage). (1955 [1953]). IInama 3a cmpax / Le Salaire de la peur
[Feuilles de remontage, Gosfilmofond]. Studio Gorki

489 Définition du mot souffleur dans le Trésor de la langue francaise
https://www.cnrtl.fr/definition/souffleur
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dit a une fille « je t’aime ». Dans la méme série diffusée a la télévision soviétique, il lui
demande « tu pleures ? ». Peut-étre les personnages ont été considérés trop jeunes pour
les manifestations d’amour. Souvent, les descriptions physiques de femmes étaient
modifiées dans les dialogues. La traduction russe les rendait plus neutres, douces et
« politiquement correctes ». Le traducteur Uno Liivaku se rappelle sa traduction du
passage dans le roman d’Erich Maria Remarque sur le soutien-gorge, dont la traduction
devait étre modifiée pour qu’elle dégotte le lecteur estonien. Le drame Le Miroir a deux
faces (André Cayatte, 1958), séveérement censuré pour sa représentation du corps nu
féminin, et doublé par Eduard Volk au studio Gorki, condamnait la chirurgie esthétique.
En ce qui concerne des manipulations idéologiques et politiques des dialogues, Le
Conformiste de Bernardo Bertolucci offre une plénitude des exemples.

Le processus de doublage avait lieu au méme moment que le remontage, il est en
pratique inutile de séparer ces deux étapes. Le syncrétisme et synergie du son et de
I’image constitue I’intégralité de 1’ceuvre cinématographique. Les lacunes créées dans le
récit par la modification de I’ordre, du rythme et de la durée des scénes étaient comblées
par un doublage plus attentif aux nuances et vice-versa. 1l fallait remonter les scénes l1a
ou le doublage ne suffisait pas a rendre le récit « acceptable ». Les deux procédés,
remontage et doublage, étaient inséparables.

Comme le processus du remontage était opaque, il existait peu de documents écrits
qui pouvaient servir de référence a 1’équipe de doublage, les instructions du Gosfilm
étant passées par les coups de téléphoné ou bien personnellement, et les fonctionnaires
du Gosfilm pourraient avoir des instructions du PCUS. Aprés des instructions « d’en
haut », le résultant dépendait du travail collectif entre le réalisateur de doublage, le
traducteur et ’adaptateur, aussi le technicien de son. Tout dépendait de leur agence
syncrétique et de leur vision du produit final.

2.2.4. Postulats de PCUS envers les films étrangers

Joseph Staline regardait la majorité les films destinés a étre projetés au cinéma, et il a
parfois méme révisé des scénarios de films soviétiques. Le répertoire des films projetés
dans les cinémas de I’URSS était plus ou moins conforme a son gofit personnel. Aprés
la mort de Staline, le choix des films fut décidé au sein du Comité central du PCUS dans
les conseils spéciaux cinématographiques. Les premiéres régulations importantes du
répertoire datent de 1969*°. Ces régulations du répertoire faisaient partie de la politique
étrangere de la guerre froide. En 1983, le collége du Goskino a adopté des mesures
pratiques pour améliorer la sélection de la production cinématographique étrangere et
pour développer I’organisation de la distribution *’!. Dans ce processus les considérations

suivantes ont été prises en compte**? :

490 Résolution du Comité central du Parti communiste soviétique « Sur I’augmentation de la respon-
sabilité des responsables des institutions de presse, de radio et de télévision, de cinéma, de culture et
d’art pour le niveau idéologique et politique du matériel et du répertoire publiés ». Moscou, 1969.

41 Matériaux du plénum du Comité central du PCUS, 14—15 juin 1983, p. 48.

492 Razlogov, K. E. (1984). Kunonpoyecc 6 cospemennom 6ypoacyasuom obwecmse. (Kpumuueckuii
AHATU3 B3AUMOOCUCMEU KUHOUCKYCCMEA U NOIUMUYECKO20 U penucuo3no2o cosHanus) [These de
doctorat, Bcepoccuiickas akageMust BHEIIHEH TOPToOBIN].
https://www.dissercat.com/content/kinoprotsess-v-sovremennom-burzhuaznom-obshchestve-
kriticheskii-analiz-vzaimodeistviya-kinoi, p. 351.
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e [’orientation commerciale de toute la production cinématographique occiden-
tale, qui est destinée a &tre projetée dans les salles de cinéma et, par conséquent,
a étre exportée, conformément a la loi économique fondamentale du mode de
production capitaliste.

e [’absence de production cinématographique pleinement conforme aux prin-
cipes esthétiques marxistes-1éninistes, aux normes morales de 1’écran soviétique
et qui serait absolument acceptable pour le public de masse. D’ou le principe de
I’inclusion obligatoire dans les contrats d’achat de films d’une clause
garantissant le droit de la partie soviétique de monter un film conformément aux
exigences de 1’écran soviétique.

e Incohérence de la structure idéologique et artistique interne de la majorité des
ceuvres acquises, nécessitant une attitude consciemment critique du spectateur.
La formation d’une telle attitude n’est possible qu’avec la participation active
de la critique de cinéma, une organisation adéquate de la propagande infor-
mationnelle, qui devrait révéler les faiblesses et les lacunes des ceuvres présen-
tées, et leur valeur objective pour exposer la société bourgeoise et ses vices.

e Le fait que la perception de I’ceuvre dépend du contexte socioculturel et, par
conséquent, il y a la possibilité d’interprétations déformées du contenu, du sens
et de ’orientation idéologique des films créés dans le cadre d’autres systémes
historiques, culturels et sociaux, notamment sous le capitalisme. L’ importance
a cet égard de I’amélioration de la culture politique et esthétique non seulement
du public, mais aussi de la critique professionnelle, principalement dans la
presse non spécialisée.

e La nécessité de prendre en compte 1’ensemble des facteurs qui déterminent le
cours, la nature et la structure des relations internationales dans le domaine du
cinéma, en particulier la situation sur le marché mondial du film, I’importance
de soutenir également les artistes progressistes des pays capitalistes. Etablir la
réciprocité avec les partenaires, contribuer a la promotion des films soviétiques
sur un écran étranger.

Pour résumer, les principes cinématographiques adoptés présumaient que chaque film
étranger est a priori commercial et idéologiquement non-conforme, d’ou la nécessité de
la censure des films étrangers. Les deux derniers points 4 et 5 mentionnent 1’obligation
d’exercer un controle idéologique sur la réception des films.

Il est trés important de noter que, selon le deuxiéme point susmentionné, il n’existait
a priori aucune production cinématographique pleinement conforme a 1’idéologie
soviétique et déja au moment de ’achat, les organes soviétiques incluaient dans les
contrats une clause précisant que les films pouvaient étre manipulés « conformément aux
exigences de 1’écran soviétique ». Les exigences de 1’écran soviétique n’ont jamais été
définies, donc cette clause donnait un pouvoir discrétionnaire aux studios de doublages
pour décider quelles parties du film étaient conformes. Cette clause déchargeait I’'URSS
de sa responsabilité juridique et légalisait les manipulations visuelles et linguistiques
apres 1’achat du film.

Pour la méme raison, les pratiques de la censure soviétique ne pouvaient pas étre
contestées par les compagnies de production, méme s’il s’agissait en principe d’une
violation des droits de propriété intellectuelle — la notion de propriété intellectuelle
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n’était pas familiére ni dans la RSS d’Estonie, ni en droit soviétique en général*”. Ainsi

les droits moraux, qui incluent également le droit a I’intégrité de I’ceuvre d’art et ne se
limitent pas a la protection de ’honneur et de la réputation de I’auteur, n’étaient pas
respectés. Les droits moraux, reconnus par exemple en Estonie seulement en 19924
aprés la dissolution de I’URSS, interdisent d’effectuer le moindre changement.
L’intention de I’auteur est purement philosophique et phénoménologique et le remontage
soviétique justifiait tout type de manipulation avec I’intention de ’auteur comme une
sorte de transcréation idéologique et collective, ce qui était impossible d’étre attribuée a
une personne ou institutions concréte.

Logiquement, la liste des films interdits était plus longue que la liste des films auto-
risés. Dans les films était interdite toute sorte de critique envers la vie et le systéme
politique en URSS, toute mention par exemple des victimes du systéme soviétique ou de
I’occupation soviétique (par exemple dans les pays baltes ou en Afghanistan), des camps
de prisonniers, de la corruption des juges, des emprisonnements et des déportations, de
la peur de I’arrestation et de la lutte pour le logement**®. En 1968, le Printemps de Prague
a entrainé I’intervention des forces du Pacte de Varsovie en Tchécoslovaquie, réduisant
a néant ce qu’Alexander Dub&ek*® a appelé la « derniére chance de sauver le socialisme
réel » et refermant le pays pour vingt ans. Aprés les événements en Tchécoslovaquie,
seul Etat du bloc de I’Est ou la censure avait été abolie en juin 1968, les jeunes
désobéissants, la musique rock, le mouvement hippie et punk et les rassemblements de
jeunes sont devenus dangereux pour la société*’. Les principaux thémes liés aux
événements de mai 1968, souvent présents dans les films produits en France, ont fait
I’objet d’une censure sévere par les organes chargés de la distribution.

Les sujets tabous couvraient une myriade de sous-thémes qui pouvaient tous étre
censurés selon la dominante principale commerciale. Dans le texte qui suit, j’essaye de
définir quelques différentes dominantes en m’appuyant sur des cas concrets de films
censurés. Le but des sous-chapitres suivants est de montrer le dynamisme des différents
discours qui ont changé leur statut et fonction dans la censure visuelle des films frangais.

2.3. Dominantes dans I'adaptation des films étrangers

Cette partie analyse les dominantes jakobsoniennes du remontage soviétique post-
stalinien. La dominante est le focus qui dirige le processus de la traduction et il peut étre

493 Birstonas, R., Hoffmann, T., Kelli, A., & Mantrov, V. (2014). Soviet Period Films. Today’s Copy-
right Law: German and Baltic Experience. Trames : Journal of the Humanities and Social Sciences,
18(3), 199-220. DOI 10.3176/tr.2014.3.01.
494 L article 12, alinéa 1, point 3 de la loi sur les droits de la propriété intellectuelle de 1’Estonie,
adoptée en 1992, se lit comme suit : « L’auteur d’une ceuvre a le droit d’apporter ou de permettre a
d’autres personnes d’apporter des modifications a 1’ceuvre, son titre (nom) ou la désignation du nom de
I’auteur et le droit de contester toute modification réalisée sans le consentement de 1’auteur (droit a
I’intégrité de I’ceuvre) ».
495 Saro, A. (2019). Noukogude tsensuuri mehhanismid, strateegiad ja tabuteemad Eesti teatris.
Ajalooline Ajakiri (4), 283-304. https://doi.org/10.12697/AA.2018.4.02, p. 298-299.
49 Alexander Dubdek (1921-1992) est un homme politique tchécoslovaque d’origine slovaque.
47 Kreegipuu, T. (2011). Parteilisest tsensuurist Noukogude Eestis. Methis. Studia Humaniora
Estonica, 5(7), pp. 26-40. https://doi.org/10.7592/methis.v5i7.534

Vir , E. (2006). Noored 1950.—1960. aastate Eesti NSV-s. Eesti Rahva Muuseumi aastaraamat,
49, 11-48.
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multiple. Le concept de dominante a été déja introduit par Roman Jakobson*’® et un cadre

général pour les stratégies de traduction*”. Jakobson définit la dominante comme un
élément central d’une ceuvre d’art qui remplace, définit et transforme les autres com-
posantes de I’ceuvre et garantit la cohérence structurelle’®. La dominante est un groupe
d’éléments qui déterminent le systéme de traduction selon les termes de Jakobson.

Certains principes post-staliniens dataient de la pratique du remontage des films
trophées, comme par exemple la décontextualisation, mais au cours des années, ils sont
se transformés selon le développement de la société et des relations politiques inter-
nationales. Il y avait une relation dynamique entre les dominantes locales selon la spéci-
ficité du film adapté, comme le genre, le public, le succes prospectif dans les cinémas
etc. Les dominantes locales ont été soumises a des dominantes plus importantes
hiérarchiquement, comme 1’idéologie marxiste-Iéniniste et les régles de la distribution
en général.

Dans le processus du remontage soviétique il y avait les dominantes suivantes :

o Décontextualisation : anonymisation des noms des réalisateurs, acteurs,
personnages et pays ; modification du titre et du genre (par exemple les films
trophées diffusés entre 1947 et 1956).

o Recontextualisation : des nouvelles significations ont été créées (le célébre effet
Koulechov) par les coupes ou par la restructuration a travers I’assemblage, parfois
par I’insertion des textes (titres, images avec les textes) et de voix hors-champs.
Cette recontextualisation a donné suite a une nouvelle juxtaposition des cadres ou
a un changement de 1’ordre des plans qui était censé produire :

e Un changement du focus de la trame narrative par exemple par le remontage
de la partie finale du film en vue de transformer la fin heureuse en fin
malheureuse ou bien en coupant une partie essentielle du récit du film.

e Une reconstruction du récit pouvant aller jusqu’a la déformation du genre du
film.

o Compréhension du discours : les spectateurs soviétiques doivent pouvoir
comprendre et « lire » des films. Les films doivent correspondre aux attentes
des spectateurs et « rester circonscrits dans la séquence soviétique »*°!. Les
films doivent étre cohérents et logiques en accord avec la réalité et les repré-
sentations socio-culturelles intérieures et extérieures de I’'URSS.

o Socio-pédagogique : coupes didactiques et prophylactiques des plans contenant
des thémes tabous dans la société comme la consommation d’alcool ou de
drogues, les situations dangereuses etc. Ce genre de micro-coupes n’a pas géné-
ralement nui a la trame narrative du film.

o Révolutionnaire et idéologique : les thémes de la révolution et de la
guerre ainsi que les sujets liés au nationalisme ont été souvent adaptées d’une
maniére rigide et dogmatique.

o Cohérence de la trame narrative : il s’agit surtout de compenser les coupes
visuelles ou le manque d’information narrative par 1’ajout de dialogues lors du

498 Jakobson, R. (2015). Language in literature. The Belknap Press of Harvard University Press, p. 41.
499 Torop, P.(2002). Translation as Translating as Culture. Sign System Studies, 30(2), 593-605,
p. 595.

300 Jakobson, R. (2015). Language in literature. The Belknap Press of Harvard University Press, p. 41.
301 Damien, C. (2017). Fabriquer les peuples du Nord dans les films soviétiques : acteurs, pratiques
et représentations [Thése de doctorat]. INALCO, Université Sorbonne Paris Cité, p. 644.
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doublage. Lorsque certaines parties du récit du film original étaient considérées
comme illogiques, déroutantes ou ennuyeuses, elles étaient coupées, ceci pour
gagner en cohérence et améliorer le rythme du film.

Chaque période politique avait différentes dominantes dans la traduction cinémato-
graphique. Par exemple pendant les années 1920 et I’époque des trophées, les domi-
nantes étaient I’expérimentation et 1’éducation des réalisateurs soviétiques par I’étude de
I’assemblage, ainsi que le divertissement du peuple aprés la guerre et aussi la collecte
des finances pour parvenir a la cinéfication de I’Union. L’ére de la déstalinisation, le
dégel et la stagnation ont tous eu de combinaisons différentes des dominantes.

2.3.1. Dominante commerciale - adaptations des séries

En Occident il n’y avait pas de normes sur la durée des films, mais un film soviétique
devait durer environ 80—100 minutes, seuls les films projetés en deux parties pouvaient
étre plus longs et les billets coutaient deux fois plus chers. Le ticket de cinéma cottait
tout de méme 45 kopecks, ce qui était le prix d’une bouteille vide consignée. Le manque
de la pellicule en couleur était une autre raison pour raccourcir : pour la distribution
pansovétique, on faisait d’un film environ entre 600 et 1400 copies (Zorro de Duccio
Tessari avait 1451 copies) et une coupe au totale de 10 minutes pourrait économiser des
milliers de métres de la pellicule. Pour la méme raison les copies en noir et blanc ont été
utilisées pour la distribution dans les républiques®*?. Selon Denis Gorelov, on coupait
surtout pour des raisons commerciales>®. De plus, grice au temps gagné par les coupes,
on pouvait organiser une session supplémentaire des actualités politiques obligatoires®®*.

Les films francais et les coproductions frangaises étaient souvent projetés en deux
parties, avec une durée fixée a environ 2 h 20 min, soit 140 minutes. Cependant il n’y
avait pas de régles de durée trés exactes, aussi la situation en I’inverse pourrait se
produire avec un film trop long, par exemple Les Demoiselles de Rochefort (Jacques
Demy, 1967) a été réduit une vingtaine de minutes seulement pour s’adapter dans le lit
de Procuste. Rocco et ses fréres (Luchino Visconti, 1960, 177 minutes au total) a été
montré par exemple en deux parties, raccourci de 45 minutes®®. Cléopdtre (Joseph L.
Mankiewicz, 1963, 243 minutes) avec Elizabeth Taylor a été raccourci environ une heure
19 minutes. Dans le doublage russe des films franco-allemands C’est pas toujours du
caviar (Es muf3 nicht immer Kaviar sein en allemand, 1961) et la suite Top secret — C’est
pas toujours du caviar ou Caviar sur canapé (Diesmal muf3 es Kaviar sein), réalisés par
Géza von Radvanyi, on a combiné les deux films ensemble, en coupant une demi-heure
pour remonter un film en deux séries de presque trois heures.

Quand il fallait justifier le remontage des films en deux parties, on a inventé des
méthodes plutot amusantes. Les réalisateurs de doublage essayaient de remonter les
versions originales de films étrangers d’une durée d’environ deux heures en deux parties.

302 Communication personnelle de Kirill Razlogov, aotit 2021.

393 Gorelov, D. (2019). Hepa 6 nycmsaxu, unu “3onomo Makkenvt” u ewge 97 unocmpannwix guismos
cosemckozo npokama. Knuswcnasa nonvka Baouma Jlesenmanus. N3garensckuii gom : Fliuid FreeFly.
304 Ibid.

305 Des scénes érotiques et sexuelles ont été coupées dans deux films de Luchino Visconti (Rocco et ses
freres avait déja été visé par la censure italienne, qui avait réduit la durée initiale du film de quatre
heures a 176 minutes (il existait aussi des versions de 95 minutes).
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C’étaient aussi les instructions données par le Goskino aux studios de doublage, le Goskino
recevant lui-méme ses ordres d’organes politiques plus élevés de PCUS. Les réalisateurs
de doublages utilisaient des techniques de remontage différentes: par exemple, ils
rallongeaient la durée des titres au début du film, les montraient trois fois durant les deux
parties de film... Quand ces 5-7 minutes supplémentaires ne suffisaient pas a rallonger le
film, ils remontaient de courts résumés spéciaux°® qui racontaient ce qui s’était passé
avant, dans la premicre partie. Il n’y avait pas de vraie pause entre les deux parties,
seulement un ajout au film indiquant que la deuxiéme partie allait commencer. En général,
cette méthode consistant a diviser les films en deux parties était surtout utilisée pour les
films qui pourraient rapporter des revenus considérables par la vente des billets (par
exemple le film de trés grand succés La Grande Vadrouille de Gérard Oury, 1966, diffusé
en URSS plusieurs fois entre 1971 et 1989).

Souvent, les films étrangers sans grand succés commercial en URSS étaient coupés
et adaptés aux standards de durée du prokat de 80—100 minutes. Un cas intéressant
combinant différentes techniques du remontage par coupes et ajouts dans la série
Angélique par Bernard Borderie. La grande égérie de cette période, Michéle Mercier,
devenue célebre en URSS avec la saga Angélique, en dépit du léger érotisme que le
réalisateur de la série s’est employ¢ a utiliser, ainsi que I’image provocante d’une femme
courageuse a la recherche de son destin®"’.

La série de romans sur la belle aventuriére Angélique a été écrite par Anne et Serge
Golon. Ce dernier s’appelait en fait Vsevolod Golubinov et était un émigré russe. En
1920, cet homme qui n’acceptait pas le pouvoir des bolcheviks s’est enfui de Sébastopol,
s’installant d’abord a Constantinople, puis a Marseille. En URSS, le premier livre
d’Angélique a été traduit en 1965 et a cette occasion le couple Golon s’est rendu a
Moscou. En fait, il est assez surprenant qu’en Union soviétique a ce moment-1a, on ait
décidé de publier un tel livre. Les lecteurs de I’'URSS n’ont méme pas compris que la
premiére parution en langue russe avait été « réduite » d’une fois et demie, toute allusion
obscéne et frivole ayant été soigneusement supprimée. La version compléte des romans
n’a été rendue disponible qu’apres la disparition de I’'URSS.

A la fin des années 1960, la série de films Angéligue tournée par le réalisateur Bernard
Borderie, une série mélodramatique-historique en cinq parties avec Michéle Mercier et
Geoffrey de Peyrac>® en vedette, a été projetée dans les cinémas de 1’Union soviétique.
En Estonie, la série a ét¢ diffusée en 1968—1969 puis rediffusée en 1985-1987 avec la
traduction d’Uno Liivaku.

Evidemment, les censeurs ont activement retravaillé les films d’Angélique : pas de
scénes de lit | Parfois ces scénes duraient 30 minutes a I’écran, et il fallait quand méme
montrer quelques baisers innocents et le dos nu de Miché¢le Mercier au lit. Certains
spectateurs, choqués et indignés, ont écrit a la presse pour demander qu’on « arréte la
débauche »°%. Et les critiques ont simplement étouffé de colére : le film était accusé de
manquer de spiritualité, de se livrer a des intéréts philistins, d’étre au faible niveau

306 Frolov, G. (2013). Ilensypa 6 cosemckom kuno: kaxue cyemvl vipesaiu u nouemy. http://moya-
semya.ru/index.php?option=com_content&view=article&id=3755:2013-10-31-20-03-36

07 Ibid.

308 Drailleurs, le vrai nom de Geoffrey de Peyrac était Abraham Husseinov — il était le fils d’un
Azerbaidjanais et d’un Juif de Kiev.

309 Moiseeva, O. (2018). Iouemy gunvmovr npo Andicenuxy 6vi36aau WoK y CO6EMCKUX 3pumeneii
https://teleprogramma.pro/cinema-stop/390609/
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esthétique et autres péchés. Tous les efforts des censeurs ont été vains : 1’héroine du
mélodrame francais en cing épisodes a conquis I’'URSS sans effort>!?.

La troisiéme partie Angélique et le roi (1965), diffusée en 1968, a été la plus appréciée
du cycle (43,3 millions de spectateurs). Le doublage a été enregistré a Mosfilm par
Aleksandr Alekseev, qui doubla aussi la premicre partie. On ignore la raison précise pour
laquelle la troisiéme partie est sortie en premier.

La premiére du premier film de la série, Angélique, marquise des anges (1964) a été
diffusée en URSS en 1969, en tant que seconde partie. Le doublage a été effectué a
Mosfilm et Aleksandr Alekseev, I’auteur du texte russe était N. German. Le film a eu un
succes énorme, 44,1 millions de spectateurs. Les critiques étaient en colére contre ce film
« vulgaire », ils insistaient pour imposer une limite d’age « 16+ », bien que les scénes
dénudées aient été de toute fagon coupées (la durée du film au box-office soviétique était
de 95 minutes au lieu de 115 minutes dans la version originale). Cependant, les moins
de 16 ans ont quand méme réussi & voir le film, en recourant a diverses méthodes®!!.

La deuxiéme partie, Merveilleuse Angélique (1965), n’a été diffusée qu’en 1985, dans
une version censurée elle aussi. La version originale dure environ 105 minutes, contre
une durée de 85 minutes pour la version soviétique. Cette fois, le doublage a été effectué
par la réalisatrice Kleopatra Alperova au studio Gorki. Le film a attiré 22,9 millions de
spectateurs. Pour la version russe de 1985, une traduction voice-over a été réalisée. La
traduction était de Sarah Sajkevic et le texte lu par Sergej Maligevski. On ignore pourquoi
le film a été distribué vingt ans plus tard et le titre transformé en russe en Angélique en
colére (Anocenuxa 6 enese).

Le cas le plus intéressant est celui de la quatrieme partie, Indomptable Angélique
(1967), (doublage par Eduard Volk, Gorki, traduction par Elena Anikina), qui a été
tronquée et combinée avec la cinquiéme partie, Angélique et le Sultan, puis redivisée en
deux parties, chacune ayant attiré 24,8 millions de spectateurs. Les versions originales
Indomptable Angélique et Angélique et le Sultan durent toutes les deux environ 95
minutes (1 heure 35 minutes), la durée combinée sur les écrans soviétiques était seule-
ment de 2 heures et 15 minutes (70 minutes plus 65 minutes, soit 1 heure 55 minutes de
moins que 1’original), alors que le film était montré en deux parties! Il s’agit
vraisemblablement de la coupe la plus longue (en minutes) de I’histoire de la censure
visuelle en URSS (d’ailleurs, les films en deux parties étaient toujours projetés ensemble,
mais le prix du billet était plus élevé que pour les films en une partie, d’environ 90
minutes). Le spectateur soviétique a donc vu le film sous le titre Indomptable Angélique,
en ignorant qu’il existait un autre film appelé Angélique et le Sultan (on peut trouver sur
Internet la version compléte du quatrieme film montré en URSS avec des insertions
d’une traduction contemporaine aux endroits précédemment coupés). Indomptable
Angélique a été tourné presque entiérement en Italie, principalement en Sardaigne, alors
qu’Angélique et le Sultan a été tourné en Tunisie. Un élément permettant de lier les deux
parties étaient les scénes du marché aux esclaves dans Indomptable Angélique, filmées
dans la ville de Sidi Bou Said (Tunisie).

S10° [Touemy uavmovr 06 Anoicenuxe evizéamu 6 CCCP 6ypio ne200o6éanus u 601Hy 060JCanus.
(Anonyme, 30 décembre 2019). https://vitas1917.livejournal.com/1169457.html. Consulté le 30 juillet
2021. Cf. Rezanov, G. (22 septembre 2008). Aun Ionon: «Mos «Anycenuxa” naxoney 6 Poccuu
sviioem yenuxomy. Pravda.ru. https://www.pravda.ru/culture/284250-ann/. Consulté le 30 avril 2021.
SIT Moiseeva, O. (2018). Touemy gunomovr npo Andicenuxy 6vi36aau wioK y CO6EMCKUX 3pumeneii
https://teleprogramma.pro/cinema-stop/390609/
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Dans la plupart des films de la série, on a procédé a des coupes courtes de 10-15
minutes, concernant les passages montrant des femmes nues, mais ces coupes n’ont pas
beaucoup influencé la durée totale des films. Ce qui est intéressant c’est que plus que
des femmes nues, les films montraient aussi des sceénes de lit. Les spectateurs se sont
demandé ou étaient les yeux des censeurs®'?. Mais il était aussi clair que les femmes nues
sur 1’écran ont joué un grand role dans la commercialisation des films parmi les
spectateurs masculins, en attirant de la publique.

2.3.2. La représentation de la sexualité et
des relations hommes-femmes

Pour mieux comprendre les principes de censure de la sexualité, il faut connaitre les
traditions du cinéma révolutionnaire. Dans le remontage des films étrangers, on a essayé
de reconstruire ces principes. Selon le critique de cinéma Naum Klejman®'3, le cinéma
révolutionnaire nie complétement la féminité : I’érotisme, comme quelque chose
d’inhérent a ’homme, a été socialement interprété comme un conflit entre I’amour et le
devoir’'*. L’amour sans érotisme s’est transformé en devoir envers la famille et le corps
humain sans érotisme s’est traduit en anatomie. « L’homme soviétique n’était qu’une
téte dans laquelle étaient insérées des idées et des mains qui savaient construire » comme
I’a exprimé le chercheur Naum Klejman®'>. Ahto Vesmes explique : « On ne devait pas
montrer des films occidentaux tels quels aux gens, car 1’homo sovieticus était constitué
différemment. Les femmes n’avaient pas de poitrine et les hommes pas de pénis »°'6.
Nier la qualité de la femme en tant qu’objet sexuel ne signifiait pas qu’elle soit devenue
un sujet sexuel. Il s’agissait simplement d’une déobjectification sexuelle sans
autonomisation ni émancipation de la femme.

312 Communication personnelle d’Ahto Vesmes. Une remarque : ¢’est précisément dans ces années-1a,
aprés ’apparition de la série de films Angélique sur les écrans soviétiques, que les filles ont été
massivement appelées Angélique, ou d’autres prénoms dérivés. L’une des raisons principales a ce
phénomeéne était ’effet de la séduisante marquise a cheveux roux sur I’esprit du public féminin.
Beaucoup de femmes voulaient ressembler un peu a I’héroine, en demandant des coiffures dans le style
de Michéle Mercier, des perruques rouges et méme de la chirurgie esthétique (un nouveau modéle de
soutien-gorge était appelé Angélique).

313 Naum Klejman (né en 1937 & Chisindu) est un historien du cinéma russe, publiciste et conservateur.
Pendant les années 1970 et 1980, il visitait réguliérement 1’Estonie soviétique pour faire des
présentations sur les différents réalisateurs, phénomenes et mouvements cinématographiques. Il est
spécialiste de Serguei Eisenstein. En 1989, Klejman a fondé la Cinémathéque de Moscou Musej Kino.
314 Klejman, N. (2001). pyeas ucmopus cogemcko2o Kumo.

http://www kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/706/

315 Ibid.

16 Ibid.
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Figure 13. Scéne de la visité du chirurgien Figure 14. La scéne de lit de Jean-Louis
esthétique, coupée, Le Miroir a deux faces Trintignant et Anouk Aimée, Un homme et une
(André Cayatte, 1958) femme (Claude Lelouch, 1966)

Il y avait alors une certaine hypocrisie et de I’ambiguité dans le traitement de la féminité
et de la sexualité. La nudité a été officiellement interdite sur 1’écran, mais on montrait de
temps en temps du corps féminin nu. Ainsi, le viol’'’, les fesses et de la poitrine
féminines était taboue, mais la nudité masculine était trés souvent représentée (au cinéma
russe moderne, les fesses masculines ont presque complétement disparu de 1’écran).
L’érotisme n’était pas systématiquement censuré avant les années 1980. Entre 1983 et
1987, le Goskino a eu des exigences plus sévéres sur I’érotisme, le censurant dans
presque tous les films®'®. Par exemple le film polonais Sexmission (Seksmisja, Juliusz
Machulski, 1984), interdit aux moins de 16 ans, ait été inclus dans le circuit de
distribution soviétique fin 1986, dans une version censurée appelée Hosvie amazonxu
(« nouvelles amazones »), qui laisse intactes presque toutes les scénes érotiques a
I’exception de la fin de la scéne dans I’ascenseur).

11 existait une régle non-écrite : si des parties du corps étaient projetées sept fois dans
le film, trois ou quatre scénes devaient étre coupées, le reste était laissé. Si la sceéne
érotique était longue (comme dans Un homme et une femme de Claude Lelouch — quatre
minutes), elle était raccourcie de moitié. Si le film montrait des seins nus a quelques
reprises, la décision dépendait de la discrétion du studio de doublage et la décision finale
pourrait varier selon la dominante®'®. Emmanuelle (1974), film érotique francais réalisé
par Just Jaeckin, était en quelque sorte le pionnier dans les années 1970 d’un certain
nombre de films €rotiques frangais des années 1970 et il a été bien sir immédiatement
interdit en URSS. Pour les Estoniens vivant dans ’espace culturel censuré de 1’Union
soviétique, le film a été diffusé a la télévision finlandaise la nuit de la Saint-Jean en 1987,
créant une euphorie parmi les Estoniens. Dans le film estonien Le Disco et la guerre
nucléaire (Disko ja tuumasoda, Jaak Kilmi, 2009), on peut voir des colonnes de voitures

317 Le drame Rocco et ses fréres (1960) de Luchino Visconti était un film trop violent méme pour la
censure italienne. En comparant le doublage soviétique sur Internet, on peut voir que I’on a coupé en
URSS les sceénes les plus violentes, environ 45 minutes, mais pas la scéne du viol. Accessible sur
https://m.vk.com/video-37492055 456245555.

318 Tes danses érotiques aussi ont souvent été censurées, par exemple selon Mark Soosaar dans le film
Zorba le Grec (Michael Cacoyannis, 1964) avec Anthony Quinn, ou la scéne centrale — la danse
érotique de Zorba avec Bouboulina — a été coupée.

319 Commentaire a I’article de Kudraveev, S. (2018). [my6okuii Beipe3: Kakue cuenst youpanu B
CCCP u3 3apy0exHbIX (UITBMOB.
https://www.kinopoisk.ru/media/article/3228292/comment/2112810/
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venant du sud de I’Estonie et méme d’ Arménie arriver a Tallinn juste avant la diffusion
de ce film érotique culte a la télévision finlandaise le 24 juin 1987. Comme les Estoniens
comprenaient bien le finnois, comprendre les sous-titres n’était pas un probléme pour
eux.

Les spectateurs masculins allaient dans les cinémas parce qu’ils savaient qu’excep-
tionnellement, le corps nu y était montré (par exemple le film Un Homme et une femme
de Claude Lelouch, 1966, a créé¢ de la grande impression parmi les spectateurs
estoniens — on pouvait voir Anouk Aimée et Jean-Louis Trintignant au lit). Michel Fou-
cault a souligné 1’effet stimulant de la censure de la sexualité dans I’Europe du XVIII®
siecle, affirmant que la censure devenait le « mécanisme d’incitation croissante » pour
les sujets charnels et produisait un boom de la sexualité en général. L aspiration au savoir
a constitué une science de la sexualité’™®®. Le pouvoir qui nous régit n’est pas
essentiellement répressif, mais a plutot une fonction stimulante.

La censure du Conformiste de Bertolucci a inquiété de nombreux cinéastes soviéti-
ques. On craignait que le film de Fellini Amarcord (1973), sorti en 1981, ne soit destiné
a subir le méme sort. « Ayant appris que le film [de Fellini] avait été acheté, les cinéastes
ont écrit une lettre au président du Goskino, Filipp Ermas®?!, pour lui demander
d’apporter plus de soin a son travail et, par conséquent, Amarcord a peu souffert de la
censure », explique Sergej Kudravcev. Cependant, deux plans d’Amarcord ont tout de
méme été remontés (selon Naum Klejman, trois scénes ont été coupées), I’un d’eux a été
completement effacé du film et le public s’est retrouvé complétement perdu. Dans la
version originale de I’épisode, le personnage principal de Titta entre dans un magasin de
tabac ou travaille une vendeuse a grosse poitrine en I’exposant devant un jeune homme.
Dans la version soviétique, Titta entre simplement dans la boutique et ressort
immédiatement, le regard déconcerté. L autre scéne victime de la censure est celle ou les
jeunes protagonistes sont assis dans une voiture et se masturbent en méme temps, la
voiture commengant a se balancer. Les cinéastes occidentaux ont entendu parler des
coupes soviétiques dans Amarcord, et en ont été scandalisés.

La nudité a I’écran, qu’elle soit érotique ou non, est un indice de 1’évolution de la
société. Dans les années 1980 en URSS, la société soviétique n’était pas encore suffi-
samment mire pour laisser les films érotiques a I’écran. En Estonie soviétique, on
débattait du théme des relations sexuelles entre hommes et femmes dans le cinéma et
I’art, les intellectuels étaient ouverts et accueillaient ces thématiques®>>. Cependant, un
examen des films étrangers, y compris frangais, montre que c’est justement en réaction
a ces développements que la censure soviétique a commencé a montrer les dents.

La nudité féminine et érotique de la Nouvelle Vague ne risquait pas d’arriver sur les
écrans, bien que ces films aient été réalisés sous la surveillance du Comité de censure
francais, qui encore en 1964 avait imposé a Jean-Luc Godard le retrait d’un plan inoffen-
sif montrant une culotte glissant le long des jambes d’une femme.

Le développement de la société soviétique était plus lent en comparaison avec
I’Europe occidentale ou I’évolution des représentations de la femme a transformé la
société, surtout pendant les années 1960, et exercé une grande influence sur le cinéma

320 Foucault, M. (1978). Histoire de la sexualite. Tome 1. La volonté du Savoir. Paris, Coll. « Biblio-
theéque des histoires ». Gallimard, pp. 21-23.

521 De 1972 a4 1986.

522 Par exemple le film de Mark Soosaar : Soosaar, M. (Réalisateur). (1977). Maised ihad: Eduard
Wiiralti lugu [Documentaire]. Eesti Telefilm.
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francais. En URSS, des personnages de femmes plus complexes et individualistes sont
arrivés a 1’écran dans les années 1950, mais ont été sévérement censurés. Par exemple,
on a interdit pour une période de vingt ans le film L "histoire d’Asya Klyachina, qui aimait
mais ne s est jamais mariée (Mcmopus Acu Knsiuunou, komopas moouna, 0a ne biuiid
samyac, Andrei Konchalovsky, 1967), sorti en 1987, qui montre une femme forte qui
décide d’élever son enfant seule. Ainsi les films étrangers ne devaient pas contredire ce
discours sur la femme soviétique et devaient fortifier et reconstruire les discours déja
existants. Cependant, ce discours n’était pas homogene. Par exemple en Asie centrale,
on produisait des films montrant beaucoup de violence envers les femmes, ce qui n’était
pas acceptable pour les spectateurs estoniens qui devaient les regarder sans censure®?,
La majorité des films frangais des années 1930 a 1950, diffusés sur premier écran
soviétique, « représentaient des familles patriarcales et bourgeoises ou le mariage 1éga-
lisait I’entrée des femmes dans la société plus qu’il n’officialisait une situation
amoureuse réelle ou présumée »***. En revanche, la Nouvelle Vague quasi-inconnu en
URSS montrait que I’un des aspects originaux du mouvement est avant tout une nouvelle
image de la relation sexuelle et de la vie conjugale, montré sous une autre perspective.
Par exemple, plusieurs titres de films de la Nouvelle Vague suggérent que cette
thématique est importante et surtout bilatérale : hommes et femmes sont égaux. Tout
comme le titre du film de Jean-Luc Godard comme Masculin / Féminin (1966), et La Vie
conjugale (1964), un film d’André Cayatte ou le 1 volet du diptyque s’appelle Jean-
Marc et le 2° volet Frangoise. L’axe de domination masculine a aussi été brisé par le
film Un Homme et une femme de Claude Lelouch (1966) — les partenaires sont égaux,
tous les deux veufs. La Nouvelle Vague a évité de reproduire des mythes dominants sur
les patriarches et les femmes éternellement féminines. Ce qui est remarquable dans les
films avec Jean Gabin, trés appréciés en URSS, c’est la représentation trés patriarcale
des relations hommes-femmes®?>. Dans la majorité de ces films, on a montré la
domination de ’homme-patriarche exercant une profession libérale (avocat, homme
d’affaires etc.) ou incarnant un criminel charmant (meurtrier, chef de gang), position qui
légitime sa relation ambigué de répulsion/attraction avec une jeune femme®2°. Les
spectateurs de ’'URSS ont vu Jean Gabin au cinéma pour la premicre fois sous Staline en
février 1951, avec la sortie du drame de René Clément Au-dela des grilles (1949). Ensuite
le Frangais n’est réapparu sur les écrans soviétiques qu’en 1959, dans le film Les Grandes
familles (Denys de La Patelliére, 1958). Denys de La Patelli¢re, qui oppose la Nouvelle
Vague aux histoires classiques et cohérentes, a fait de Gabin I’homme dominant patriarcal.
Dans le film Les Grandes familles (1958), Gabin joue un multimillionnaire qui, pour ses
ambitions, sacrifie son fils. Les films du tandem Patelliére-Gabin ont généré de grosses

323 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, p. 15.

524 Gimello-Mesplomb, F. (2001). Sex and women images in the French New Wave cinema : an
example of non-domination ? http://fgimello.free.fr/documents/CB%20_US .pdf

325 Le prokat soviétique aurait pu montrer les films avec Gabin une décennie ou plus auparavant, au
moment ou ils sont sortis. Par exemple Le Quai des brumes (1938) de Marcel Carné, 1’un des films
classiques dans lesquels il a joué, n’est sorti en URSS qu’en 1972. Heureusement, les Estoniens 1’ont
vu en 1939 —un film pour les gens qui pensent, comme dit I’annonce du film. « Sadam udus ». Peaosis
Jean Gabin ja Michele Morgan. (Anonyme, 7 septembre 1939). Film ja Elu : Huvitav shurnaalleht(27),
p. 8.

526 Gimello-Mesplomb, F. (2001). Sex and women images in the French New Wave cinema : an
example of non-domination ? http://fgimello.free.fr/documents/CB%20_US _.pdf, p. 3.
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recettes, provoquant 1’indignation de Godard et Truffaut’”’. Le Tonnerre de Dieu (1965)
raconte comment le héros, Léandre Brassac, interprété par Jean Gabin, raméne a la maison
une prostituée, interprétée par Michéle Mercier.

Un nombre étonnant de films francais des années 1950 abordaient directement le
théme de la prostitution : « Ce sont des films mettant en scéne des « salopes maléfiques »
qui causent d’ailleurs volontairement ou involontairement le malheur des hommes, ou
des films dans lesquels la femme est toujours punie de mort, la plupart du temps pour
avoir tenté de construire sa vie de fagon autonome »*?*. La prostitution dans films
francais a été censurée en URSS dans les scénes considérées comme vulgaires.
Généralement les scénes de visites de bordels et les scénes avec les proxénetes étaient
coupées. Quand le souteneur était mentionné, comme par exemple dans les films Le
Conformiste et Un Homme et une femme, la traduction russe utilisait le mot mowernnux
(« fraudeur »), kommepcanm (« homme d’affaires »), epssuuiii deney (« sale homme
d’affaires »)*%. I existe pourtant un calque du frangais en russe (cymenép) et en estonien
(sutenddr). Mais il y en avait des exceptions : en été¢ 1957 s’est déroulé a Moscou le VI®
Festival mondial de la jeunesse et des étudiants, ou a également été présenté le film Les
Nuits de Cabiria (1957) de Federico Fellini, qui avait recu de nombreux prix
internationaux, dont deux prix du Festival de Cannes et des Oscars. L’histoire de la
prostituée souriante et naive interprétée par Giulietta Masina a fait sensation et le film
au plus gros succes du festival a été par le prokat soviétique.

Lorsque pour les autres thémes comme les vices de la société etc. on peut noter une
évolution dans les temps et dans la fagcon comment ils ont été adressés pendant
I’adaptation, alors la représentation de la sexualité et des relations entre hommes et
femmes a été approchée avec les mémes méthodes dans les films trés différents. Les
scénes au lit, les corps de femmes nues, les baisers innocents etc. ont été¢ systémati-
quement éliminés des films pendant environ 70 ans, entre 1922 et 1991. Les références
explicites a la sexualité dans les dialogues ont été soit coupées soit censurées par diffé-
rentes techniques d’adaptation linguistique. Parfois, la censure a créé de 1’incohérence
dans le récit, lorsque 1’ambiguité dans les roles homme-femme et de la sexualité était le
théme principal. Par exemple dans Cléopdtre (Joseph L. Mankiewicz, 1963) avec
Elizabeth Taylor, les coupes renforcaient la domination masculine dans les films. Cette
stratégie était « utile » pour les films ou cet élément était déja inscrit dans le scénario,
mais dés que le film insistait sur les ambiguités, les coupes avaient pour effet de contre-
dire la logique psychologique des personnages et le film devenait moins compréhensible.
Cependant, les coupes pourraient servir le but principal de réduire de la durée du film et
les thémes sexuels offraient du bon matériel. Selon la chercheuse frangaise en histoire
du cinéma Catherine Gaston-Mathé, « [c]e cinéma tente de séduire le spectateur moyen
hypothétique, limitant considérablement la liberté d’expression et conduisant au
conservatisme. Conduisant a diminuer les conflits potentiels, il crée et renforce le
conformisme social et politique. Exprimant ce qui peut diviser, il néglige les sujets

327 [bid.

528 Burch, N., & Sellier, G. (1993). “Réglements de comptes”, in Le cinéma francais de la Quatriéme
République. Cinématheque frangaise. Musée du Cinéma, p. 23.

529 Feuilles de remontage des films Le Conformiste, Volk, E. (Réalisateur du doublage) (1970).
Konghopmucm / Le Conformiste [Feuilles de remontage, Gosfilmofond]. Studio Gorki, et Un Homme et
une femme, Alekseev, E. (Réalisateur du doublage) (1967). Myowcuuna u scenwuna / Un Homme et une
femme [Feuilles de remontage, Gosfilmofond]. Studio Mosfilm.
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controversés et produit un portrait altéré des réalités®*’. On pourrait ajouter que cela
s’applique aussi pour les adaptations soviétiques en ce qui concerne la représentation de
la sexualité et des relations entre hommes et femmes.

2.3.3. Dominante de la compréhension du discours

La dominante de la compréhension du discours tente de rendre le discours critique du
film compréhensible pour les spectateurs soviétiques qui doivent placer le film dans leur
systeme de « lecture » critique. Les films occidentaux doivent correspondre aux attentes
des spectateurs et stimuler I’horizon d’attentes: 1’adaptation devrait suivre d’une
maniére implicite la tradition filmique, « rester circonscrits dans la séquence sovié-
tique »**!. L’accent n’est pas sur le succés commercial. La critique dans les films doit
étre cohérente et logique tout restant en accord avec les représentations socio-culturelles
intérieures et extérieures de I’URSS. Cette dominante est surtout utilisée dans
I’alignement du point de vue critique ou ironique du film original avec la représentation
critique soviétique.

Alors qu’il n’y avait pas d’obligation de montrer des films critiquant le communisme
et le socialisme, il était éducatif de montrer des films critiquant la société capitaliste et
des films antifascistes. Ces films, crées au sein de la communauté critiquée, ont souvent
subi de lourdes modifications pour changer le point de vue afin de correspondre a la
critique venant de 1’extérieur, la société capitaliste. Il fallait internaliser la critique et
I’ironie, les faire siennes, pour ne pas risquer que les scénes soient interprétées par les
spectateurs soviétiques comme un €loge de la société critiquée. C’est dans cette logique
d’alignement des discours que sont entrés plusieurs films critiques, comme par exemple
une trilogie anglo-américaine de Lindsay Anderson Le Meilleur des mondes possibles
(O Lucky Man!, 1973), une allégorie sur la vie dans une société capitaliste qui a été réduit
a 45 minutes, laissant le film complétement dénué de structure et de sens. Dans le film
Le Conformiste de Bernardo Bertolucci, plusieurs thémes ne concordaient pas avec le
discours officiel et ont dii étre adaptés, ce qui sera analysé plus en détail.

Les films du néo-réalisme italien et de la Nouvelle Vague francaise diffusés en URSS
étaient souvent des films antifascistes, comme le seul film de Robert Bresson diffusé en
URSS, Un condamné a mort s’est échappé ou Le vent souffle ou il veut (1956)72.
Lorsque les films représentent le discours conforme au discours antifasciste soviétique,
il ne faut pas les remonter. Dans les films de Roberto Rossellini comme Le général della
Rovere (1959) et Les Evadés de la nuit (Era notte a Roma, 1960), le réalisateur revient
sur des thémes antifascistes qui sont cohérents avec la position officielle soviétique, et
aucun de ces films n’a été censuré.

Diaz-Cintas souligne 1’aspect transformative du doublage sous le régime totalitaire
en Espagne™? :

30 Gaston-Mathé, C. (1996). La société frangaise au regard de son cinéma (La société frangaise a
travers son cinéma). Caen: Corlet, p. 65.

331 Damien, C. (2017). Fabriquer les peuples du Nord dans les films soviétiques : acteurs, pratiques
et représentations [Theése de doctorat]. INALCO, Université Sorbonne Paris Cité, p. 644.

332 Cameron, 1. (dir.). (1969). The Films of Robert Bresson. Londres: Studio Vista, pp. 95-96.

333 Diaz-Cintas, J. (2018). Film censorship in Franco’s Spain: the transforming power of dubbing.
Perspectives, 182-200. https://doi.org/10.1080/0907676X.2017.1420669
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La propagande franquiste a utilisé le cinéma national et international pour la construction
et la transmission de son systéme unique de valeurs socio-politiques et pour la
propagation de sa propre mythologie rance. En fin de compte, il a manipulé des films
étrangers pour légitimer ses propres mythes en montrant a la population espagnole que
des personnes dans d’autres coins du monde partageaient également ces mémes valeurs.

L’adaptation soviétique pour légitimer ses propres mythes et représentations est devenue
autoréférentielle avec la représentation soviétique de la société¢ américaine, une sorte de
simulacre. Selon Jean Baudrillard le simulacre est mis en corrélation avec la réalité : (1)
une image qui copie la réalité, ayant un fort aspect d’iconicité, (2) une image qui
remplace la réalité, et (3) une image et la réalité devenues indiscernables®**. En revanche,
dans 1’adaptation, la « réalité » est aussi un simulacre, une représentation culturelle et
socio-politique de 1’Autre. L’adaptation soviétique des films critiques envers le
capitalisme ou des films antifascistes devient autoréférentielle a cette représentation.
L’intensification de la multiplication de concepts vides était symptomatique au
remontage ayant comme dominante la compréhension discursive. De tels simulacres ont
¢été construits dans la relation entre la représentation et son objet, qui était a son tour aussi
une représentation. Or, il y avait une double structure assez complexe — par 1’alignement
des discours, un type iconicité filmique a été 1’objectif d’adaptation.

Selon Susan Hayward, le discours fait également référence au processus social con-
sistant a donner un sens a la réalité et a la reproduire, et donc a fixer des significations.
En ce sens, les discours sont a Ia fois le produit et le constituant de la réalité, ils reflétent
et renforcent a la fois 1’idéologie et a cet égard ils refleétent les relations de pouvoir —
ainsi il y a des discours dominants et des discours marginaux>>>. Par le remontage, les
films étrangers ont servi a reproduire des significations et des discours déja autorisés,
mais, comme tous les films occidentaux avaient une double articulation entre discours
autorisé€ et non-autorisé, le remontage et 1’adaptation soviétiques ont éliminé tous les
discours non autorisés en URSS. Pour renforcer I’interprétation correcte des films
remontés, une attention particuliére était apportée a la réception discursive « correcte »
des films, les critiques professionnels et amateurs devant suivre la méme interprétation.

Un exemple de I’alignement du sous-discours est 1’alignement des thémes religieux.
Apreés la destruction des monastéres et des églises dans les années 1920 et 1930, I’'URSS
avait développé une religion nationale particuliere : le communisme comme seule source
de spiritualité™*®. Sour I’égide de I’athéisme, la persécution des croyants était
omniprésente en URSS. Le catholicisme et le protestantisme étaient considérés comme
de la propagande religieuse occidentale et du capitalisme. Pour ces raisons étaient
systématiquement éliminés dans les films occidentaux les éléments liturgiques, les objets
faisant référence a la pratique d’une religion. Cette pratique a été systématique et a
commencé déja avec le remontage des trophées®’. Dans le film trophée américain L 'Ile
des amours (New Moon, Robert Z. Leonard, 1940), tous les plans avec un prétre

334 Baudrillard, J. (1981). Simulacres et simulation. Galilée, pp. 121-126.

35 Hayward, S. (2002). Cinema Studies (2% éd.). Routledge Key Guides. London et New York:
Taylor and Francis, p. 87.

336 Fedorov, A. (2016). Western Cinema in the Mirror of the Soviet Film Criticism. International
Journal of Media and Information Literacy, 1(2), 75-107. https://doi.org/10.13187/ijmil.2016.2.75,
p. 3.

337 Tanis K. A. (2019). Tpogeiinoe kuno 6 CCCP ¢ 1940—1950-e 200v1: ucmopus, udeono2us, peye-
nyus Moscou [Thése de doctorat, DIBHUY «I"ocynapcTBeHHbBII HHCTHTYT UCKYCCTBO3HAHUS» |, p. 133.
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catholique et méme une chanson au contenu religieux ont été supprimés (coupes
d’environ 17 minutes). Le film de Federico Fellini, La Strada (1954), le dernier film de
Fellini dans le genre renouvelé du néo-réalisme italien, sorti en URSS avec un retard de
12 ans, a également été sévérement censuré. On a coupé au total 18 minutes, en
supprimant entre autres une scéne avec des bonnes sceurs sur une moto. De plus, pour
une raison quelconque, les censeurs ont décidé de sortir le film sous un titre différent :
1ls parcouraient les chemins, pour éviter la référence au voyage spirituel ou au
vagabondage™®.

Le record estonien absolu en nombre de spectateurs revient a la comédie musicale
américaine La Mélodie du bonheur (Sound of Music, Robert Wise, 1965) — traduite en
estonien par Ahto Vesmes —, que 880 000 spectateurs sont allés voir au cinéma Kosmos
a Tallinn pendant un mois et demi>*°. Les chansons de Julie Andrews et Christopher
Plummer ont été conservées, mais toutes les scénes avec les nonnes et méme les images
montrant le clocher de ’église ont été supprimées — environ 30 minutes®*’. La censure
était également impitoyable envers toute forme de spiritualité et d’ésotérisme, contre les
magiciens, sorciéres, démons et autres personnages de fées qui pouvaient étre pergus par
les autorités comme une incarnation du mysticisme de 1’auteur™*!. Les films fantastiques
n’étaient pas diffusés et leur production en URSS était fortement restreinte, méme si la
société soviétique en était vivement intéressée.

Cependant, il y avait des ambigiiités du discours officielle sur la religion : par
exemple, la Nouvelle Vague a souvent été accusée par les critiques frangais de chercher
un dieu en dehors de la pratique religieuse traditionnelle, en créant de nouvelles idoles>*.
Celan’a pas suffi en URSS pour présenter des films de la Nouvelle Vague dans le circuit
de distribution soviétique. La facette progressiste de la religion a cependant plu aux yeux
des critiques soviétiques, par exemple dans des ceuvres du néo-réalisme. Les films du
patriarche de ce mouvement, Roberto Rossellini, étaient appréciés en URSS. Dans son
célebre film Rome, ville ouverte (1945), I’aspect social du drame unissant une femme,
un communiste et un prétre catholique conférait a cette ceuvre un caractére
progressiste.”* En prime, la résistance antifasciste en Italie était clairement mise en
évidence.

38 Kudravcev, S. (2018). I'nyboxuii svipes: Kaxue cyenvt youpan ¢ CCCP u3 3apybesichvix Guibmos.
https://www .kinopoisk.ru/media/article/3228292/.

339 Pirn, K. (10 février 1996). Retro: Ahto Vesmes on sama tuntud kui filmistaar. Eesti Pdevaleht.
https://epl.delfi.ee/arvamus/retro-ahto-vesmes-on-sama-tuntud-kui-filmistaar?id=50723520

540 Viivik, A. (27 novembre 2005). ENSV kino: Varsti ekraanil! «Zorro». Ohtuleht.
https://elu.ohtuleht.ee/184260/ensv-kino-varsti-ekraanil-zorro

341 Le mot stiliaga — inventé a 1’origine en 1949 — désignait les jeunes qui adoptaient les modes de vie
occidentaux. Fedorov, A. (2016). Western Cinema in the Mirror of the Soviet Film Criticism.
International Journal of Media and Information Literacy, 1(2).
https://doi.org/10.13187/ijmil.2016.2.75, p. 3.

42 Ayfre, A. (1969). Cinéma et mystére. Paris: Editions du Cerf, p. 5.

3% Razlogov, K. E. (1984). Kunonpoyecc 6 cospemennom bypacyasnom obwecmee. (Kpumuueckuii
AHATU3 B3AUMOOCUCMEU KUHOUCKYCCMEA U NOIUMUYECKO20 U penucuo3no2o cosHanus) [These de
doctorat, Bcepoccuiickas akageMust BHEIIHEH TOPToOBIN].
https://www.dissercat.com/content/kinoprotsess-v-sovremennom-burzhuaznom-obshchestve-
kriticheskii-analiz-vzaimodeistviya-kinoi, p. 158.
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2.3.4. Dominante de la recontextualisation

Des nouvelles significations ont été créées (le célébre effet Koulechov) par les coupes
ou par la restructuration a travers I’assemblage, produisant un changement du focus de
la trame narrative originale. Par exemple par le remontage des plans finaux du film, on
a transformé la fin heureuse en fin malheureuse ou en coupant une partie essentielle du
récit du film, on est parvenu & une reconstruction du récit pouvant aller jusqu’a la
déformation du genre du film.

Dans le film de Louis Malle, Ascenseur pour I’échafaud (1958), la réalisatrice du
doublage Lidmila Cupiro™** a coupé pendant le remontage, entre autres scénes, une
scéne tres importante pour I'intégrité du sujet. Pour comprendre comment la coupe a
transformé le film, il faut premiérement décrire les événements, la partie coupée est entre
les crochets. Dans le film, il y a deux lignes d’activité qui se mélent>*® : Julien Tavernier
est amoureux de Florence Carala, la femme de son patron. Florence et Julien envisagent
de se débarrasser du mari et ils ont congu a cet effet un plan de meurtre que Tavernier
exécute. Entretemps, Véronique qui travaille chez le fleuriste prés du batiment ou le
meurtre est commis, vient de recevoir la visite de son ami criminel Louis qui vole la
voiture de Tavernier. Véronique et Louis s’enfuient ensemble, [ Véronique est ravie du
cabriolet et saute dans la voiture en criant du bonheur.] 1ls passent la nuit dans une
auberge. La, Louis veut voler une autre voiture appartenant a un couple d’allemands, et
il essaie sans succes de s’enfuir avec la Mercedes-Benz de Monsieur Bencker. Ce dernier
surgit, amusé. [Louis prend pour une arme a feu ce qui n’est qu’'un tube a cigare.
Paniqué, Louis abat les deux Allemands avec le revolver de Julien.] On peut entendre le
coup de revolver sur I’escalier de la maison de Véronique a Paris ou les jeunes se cachent
[le spectateur soviétique ne sait pas si quelqu’un a été tué et par qui, il sait seulement
qu’il y avait le coup de revolver]. Convaincue que le crime leur sera attribué, cette
derniére persuade Louis de se suicider avec elle en absorbant un puissant somnifere. Les
corps des Bencker et de Carala sont découverts, la police perquisitionne. Dans la version
coupée, le meurtre commis par Louis n’est pas montré et le reste du film n’est pas
compréhensible au niveau psychologique. Pourquoi le jeune couple veut se suicider ? La
logique de la narration est détruite et le spectateur doit reconstruire I’histoire. Le
remontage de Lidmila Cupiro ne veut pas donner aux jeunes soviétiques un mauvais
exemple de comment Véronique et Louis se comportent uniquement pour avoir une belle
voiture.

En ce qui concerne Ascenseur pour I’échafaud, il y avait aussi une modification du
genre du film noire vers le film policier. Diffusé en 1981, on pouvait entendre du jazz
modal composé par Miles Davis, une musique interdite en URSS depuis une décennie.
A la fin des années 1940, le jazz a été qualifié de mouvement ennemi, comme les Etats-
Unis d’Amérique. Un dicton de Moscou disait : « Aujourd’hui vous jouez du saxophone,
demain vous trahirez votre patrie ». Les saxophones ont été retirés des orchestres et les
tonalités de jazz dans la musique pouvaient entrainer des sanctions sévéres. Le jazz est
devenu clandestin. En 1956, I’interdiction idéologique est devenue moins stricte et on a
pu de nouveau entendre du saxophone. Les autorités avaient gardé une grande méfiance

54 Cupiro, L. (Réalisatrice du doublage) (1980). JTugpm na swagom / Ascenseur pour I’échafaud
[Feuilles de remontage, Gosfilmofond]. Studio Lenfil’'m.

35 Le synopsis partiellement retiré du site de Wikipédia :

https://fr.wikipedia.org/wiki/Ascenseur_pour 1%27%C3%A9chafaud
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a I’égard du jazz comme de la musique occidentale, et chaque pas dans cette direction
était compliqué pour les musiciens. Le discours officiel sur le jazz américain entre les
années 1940 et 1970 était ambigué : le jazz a été continuellement loué pour ses racines
dans le génie créateur des esclaves et des travailleurs et condamné comme un pseudo-art
bourgeois qui a perdu tout lien avec le réalisme de la culture populaire’*. Lorsque le
fanatique de jazz Louis Malle a cherché un compositeur pour son film, il a eu un coup
de chance car Miles Davis était justement a Paris pour trois semaines. Au début, Davis
hésitait a enregistrer une musique de film sans ses musiciens de studio habituels, mais
deux projections du film de Malle I’ont convaincu. En une seule nuit, entre dix heures
du soir et cinq heures du matin, Davis a enregistré la bande originale du film,
partiellement improvisée®*’, dans un studio des Champs-Elysées>*. Vraisemblablement,
Ascenseur pour [’échafaud a été projeté dans I’intention de dissimuler le genre du film
noir et la nature angoissée et fataliste, présenté simplement comme un film policier
francais. Le jazz était interdit, les personnages de femme fatale étaient mal vus sur les
écrans soviétiques, le film noir et le film d’auteur n’étaient pas populaires en URSS, tous
ces aspects pesaient contre la diffusion de ce film. L’une des raisons pour le Goskino de
diffuser ce film était la bonne réputation des films policiers frangais, ce qui permettait de
prévoir une bonne vente de billets.

Dans un entretien, Vladimir Dmitriev, expert en cinéma soviétique et russe, explique
que les réalisateurs de doublage ont méme essayé de changer la fin de films, surtout si
elle était heureuse®®. Les fonctionnaires soviétiques du Goskino avaient une préférence
pour les fins malheureuses, pour donner des legons aux spectateurs®*’. Le happy end
hollywoodien symbolisait la victoire de 1’idéologie bourgeoise, qui ne pouvait étre
permise. Par conséquent, les réalisateurs soviétiques prenaient un fragment du milieu du
film pour le transférer a la fin®*!. Par exemple, dans la vraie fin, les héros se rencontrent
et restent ensemble, ou bien seront sauvés au dernier moment, ce qui est techniquement
facile a couper pour rendre la fin malheureuse. Dans une version censurée, on montrait
facilement une héroine qui abandonne son amoureux pour toujours. Si le personnage
principal mourait a la fin du film, il n’était pas nécessaire de changer la fin, comme par
exemple dans le film frangais Le Professionnel (Georges Lautner, 1981).

La trilogie frangaise Les Ripoux (1984) de Claude Zidi, film a grand succés qui a fait
26,7 millions d’entrées dans les salles soviétiques, a regu une nouvelle fin malheureuse
sous 1’équipe de doublage d’Isaj Gurov du studio Gorki. Le « film dont la cocasserie et
I’aisance a traiter du probléme délicat de la corruption policiére allaient directement au
ceeur »2 a été diffusé en deux parties et raccourci d’environ 15 minutes. La premiére
partie a subi une censure sévere, la deuxiéme partie n’a pas été remontée parce que cela

36 Yurchak, A. (2005). Everything was forever, until it was no more: The last Soviet generation. In-
formation series. Princeton: Princeton University Press, p. 165.

37 Le compositeur avait écrit une grille d’accord et un théme.

348 Malle, L., French, P., & Schreyer, P. (1998). Louis Malle iiber Louis Malle. Alexander Verlag,
pp- 30-42.

349 Dmitriev, V. Y. (2002). Kpemnesckue nupatsl. Komuepcanms Bracmv(40), 74.

350 La fin malheureuse était aussi une tendance depuis les années 1910. Cf. Tsivian, Y. (1996). The
Wise and Wicked Game: Re-Editing and Soviet Film Culture of the 1920s. Film History, 8(3), 327—
343. http://www jstor.org/stable/3815312, p. 329.

S Ibid.

32 Pierre, S. (3 janvier 1985). Les films de la terre. Le Monde.
https://www.lemonde.fr/archives/article/1985/01/03/les-films-de-la-terre 2761422 1819218.html.
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ne servait plus a rien>>. Les censeurs ne se sont pas contentés de couper plusieurs scénes

comme par exemple une scéne au restaurant, ils ont aussi coupé les deux derniéres
minutes du film, ce qui donne 1I’impression que le film se termine dans la solitude du
personnage principal et le sentiment de trahison, le contraire de ce qui se passe vraiment
dans la fin heureuse du film. Curieusement, selon les spectateurs, le film y a méme gagné
quelque chose, il a acquis un sens profond, atypique pour une comédie aussi frivole. Au
moins pour ce qui est du contenu interne, une telle altération par la censure ne modifie
pas fortement le film. On ne peut pas en dire autant de I’intrigue du deuxiéme film, qui
le plus souvent ne suit pas logiquement le premier et ne respecte pas la fin originale. Le
récit est incohérent et change le genre du film, le faisant ressembler a une parodie, ou un
mélodrame.

Pour le film soviéto-suédois Interfille (Mrmepoesouxa, Pétr Todorovskij, 1989), une
double fin a été écrite. L’infirmiére Tatiana travaille comme prostituée dans un hotel
pour les étrangers a Léningrad. Lorsqu’un client suédois lui propose le mariage, elle
I’accepte et se rend avec lui a vivre a Stockholm. La, elle échoue a cause des différences
entre la société soviétique habituelle et la nouvelle société capitaliste. Des images
impressionnantes et une belle musique ont fait de cette comédie tragique le dernier film
a succes avant I’effondrement de I’Union soviétique. Deux fins alternatives étaient
prévues : une fin heureuse pour les partenaires suédois (qui ont fait faillite et n’ont jamais
montré le film en Sueéde) et une fin malheureuse pour le prokat soviétique, avec la mort
de I’héroine et le suicide de sa mere. L’équipe de production et le réalisateur ont choisi
la double possibilité pour des raisons idéologiques et selon la région de diffusion. Pour
garantir le succeés dans les pays capitalistes, on optait pour une solution
psychologiquement plutot 1égeére et optimiste. I est également évident que I’on ne
pouvait pas montrer une telle fin tragique dans 1’Occident créer un effet trop artificiel et
moraliste. La recontextualisation du final, ce dernier étant en général la partie du film
sémiotiquement la plus chargée, a donné une évaluation a toute la narration. Selon I’incli-
nation de la société soviétique de traiter des émigrants par I’oubli et la critique, les choix
du personnage principal ont été légers et regrettables. Le leitmotiv du film /7o ouxum
cmenam 3abaiikanvs (« Par les steppes sauvages de la Transbaikalie »), qui traite du mal
du pays, donne la clé pour comprendre dans quel désespoir était la mére de Tatiana et
son désir de la voir revenir dans son pays natal. Il y avait une morale et une forte
dominante didactique.

2.3.5. Dominante didactique et socio-pédagogique

La dominante socio-pédagogique a motivé de coupes didactiques et prophylactiques des
plans contenant des thémes tabous dans la société comme la consommation d’alcool ou
de drogues, les situations dangereuses a éviter, jeux de hasard™* et le style de vie
occidentale en général etc. Ce genre de micro-coupes n’a pas généralement nui a la trame
narrative du film.

533 Le directeur du doublage était Youri Alaverdov, la traduction littéraire a été réalisée par Maria
Mihelevig, la correctrice était Larissa Zeleznova.

354 Bob le flambeur (1956) de Jean-Pierre Melville n’a jamais été montré en URSS, comme ’ensemble
de ses autres films. Le personnage principal, Bob, est un ancien truand ayant une addiction aux jeux de
hasard. Ce genre de films de gangsters ¢tait généralement interdit sur les écrans soviétiques.
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Quand on a tourné le film du concert d’Yves Montand chantant a8 Moscou en 1956,
le narrateur soviétique du film [loém He Momman (Serguei loutkevitch, 1957) a
commenté la chanson de Montand Le fanatique de jazz en ces termes : « c¢’est la personne
qui, en entendant une piece classique, dit que c’est treés intéressant, puis s’endort, ce que
nous appelons un stiliaga »**>. Les narrateurs de voix hors-champs ont souvent usé de la
possibilité « d’expliquer » les choses. L’idéalisation du style de vie occidental et des
phénomenes de la société bourgeoise, comme les nouvelles tendances musicales, étaient
aussi tabous. Le stiliaga a été interprété comme une menace pour 1’idéologie de 1’Etat.
Les stiliagi étaient principalement issus de milieux privilégiés qui leur permettaient
d’étre économiquement « parasitaires », c’est-a-dire sans travail rémunéré, et il y avait
méme des lois contre le parasitisme.

Dans une scéne du film Les Ripoux (Claude Zidi, 1986), on voit les personnages
principaux consommer de la drogue avant de se rendre « au travail ». Cette scéne a été
coupée dans la distribution officielle®*. Dans le méme film, d’autres scénes montrent de
la drogue : René Boisrond (Philippe Noiret), le personnage principal, au lieu de donner
au commissaire un médicament pour le rhume, lui donne de la drogue, dont il finit par
devenir dépendant. Comme la consommation de drogues était strictement interdite en
URSS, montrer des films qui parlaient de problémes liés a 1’alcoolisme était aussi
interdit. Cependant, les drogues étaient utilisées en URSS, surtout dans le mouvement
hippie, tres actif a Léningrad mais aussi en Estonie et interdit aprés 1968, comme toutes
les manifestations de la contre-culture des jeunes.

Le cognac et le champagne frangais ont disparu des films aprés la loi de 1986
interdisant la vente de 1’alcool sous Mikhail Gorbatchev. Dans le film soviétique Le Bras
de diamant (bpuinuanmosas pyxa, Leonid Gaidai, 1968), une phrase célebre a été cou-
pée : « les médecins conseillent du cognac » — juste aprés la décision « anti-alcool » du
Comité central en mai 1986. La scéne de voyage en train a Toulouse dans le film Fortu-
nat (Alex Joffé, 1960), un film avec sur un ivrogne de bon ceeur, ou le gar¢on et Fortunat
boivent du vin rouge directement a la bouteille, conservée dans la version soviétique de
1962, sera retirée du film a la fin des années 1980°°7.

2.3.6. Dominante révolutionnaire et idéologique

Les thémes de la révolution et de la guerre ainsi que les sujets liés au nationalisme ont
souvent été adaptés de manicre rigide et dogmatique. Il fallait représenter un seul type
de violence, lorsque c’était absolument nécessaire. Selon Sergej Kudravcev, on a
autorisé certaines sceénes violentes pour ne pas dévaloriser des films révolutionnaires
dont le focus était sur la représentation de la violence des fascistes®>. La norme du film
militaire-patriotique de 1’ére soviétique, ou la représentation de la violence et des
atrocités des envahisseurs nazis et des gardes blancs était I’'un des principaux moyens

355 Mikkonen, S., Scott-Smith, G., & Parkkinen, J. (dirs.) (2019). Entangled East and West: Cultural
diplomacy and artistic interaction during the Cold War. Rethinking the Cold War(4), 2567-5311.
Walter de Gruyter, pp. 255-257.

3% En URSS, les limites d’age ont été appliquées pour plusieurs films, signifiant que les mineurs
devaient étre accompagnés d’un adulte.

337 Le doublage soviétique est disponible pour la comparaison sur le site Internet :
https://www.youtube.com/watch?v=NJ7aKOHYwIg

338 Kudravcev, S. (s. d.). [Blog]. https://kinanet.livejournal.com
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d’expression artistique, ne devait &tre ni modifiée ni dévoyée. Le film Fascisme
ordinaire (Obviknogennwlii gawusm, 1965), tourné au studio Mosfilm par Mikhail
Romm, utilise des plans documentaires des films trophées capturés dans les archives de
films et de photos de I’Allemagne nazie>”. Le but du film était de peindre une image
réaliste des atrocités des fascistes, mais on pourrait y voir aussi une critique des activités
des communistes et de I’armée rouge>*’. Normalement, les scénes d’atrocités de I’armée
rouge dans les films étrangers devaient étre coupés, mais un acte de violence est toujours
un acte de violence. La représentation de la violence dans la mémoire collective des
spectateurs (si un tel phénomeéne existe) concernant de la Seconde Guerre mondiale était
trop fraiche. Le film finlandais Soldat inconnu (Tuntematon sotilas, 1985, Rauni
Mollberg) est un film de guerre bas¢ sur le roman éponyme de Vdind Linna. Distribué
en Estonie en 1986, le film a été coupé en deux parties, et la deuxiéme partie n’a jamais
été montrée en raison de multiples scénes sur les atrocités commises par 1’armée
rouge>!, un sujet tabou®?.

En général, les scénes violentes n’étaient pas considérées comme nécessaires dans un
film®®3. Au fil des années, les réalisateurs de doublages ont commencé a éliminer les
scenes violentes et brutales, mais également des combats absolument comiques dans des
films indiens.

Le drame politique /I pleut sur Santiago (Helvio Soto, 1976), est un film frangais
coproduit avec la Bulgarie qui a été impitoyablement censuré*®*. Ce film traite des
élection présentielles et la lutte politique de I’homme d’Etat chilien Salvador Allende
qui tente en 1973 le coup d’Etat socialiste sans effusion de sang. Deux ans aprés sa sortie,
le film a été doublé au studio Gorki par Elena Lunina et traduit en estonien par Uno
Liivaku. La durée originale de 120 minutes était trop longue, mais on ne voulait pas
diviser le film en deux parties. Décision a donc été prise de couper 40 minutes du film.
Selon Denis Gorelov, laisser les 120 minutes de film se dérouler sans coupes aurait
signifié aussi compromettre les normes de la durée du film. Avec les coupes, le film a
perdu en cohérence et gagné en laconisme : de I’ensemble de I’intrigue, peu est resté>®>.
Gorelov a aussi listé les éléments retirés du film :

e Les slogans « Chili sans Allende ! » pour soutenir sa candidature.

559 Silov, N. (2018). Heneeanvuvie gpomoomrpuimru u3 (onoos Myses-zanosednuxa “Kuscu” u
CO6emMCKuUll KUHONPOKAM 6 ROClegoeHHble 2006l (1945—1952 22.).

https://kizhi karelia.ru/library/nelegalnyie-fotootryitki/1868.html, p. 23.

360 Sumpf, A. (2015). Révolutions russes au cinéma : Naissance d’une nation : URSS, 1917-1985.
Armand Colin.

61 Entretien avec Tiit Merisalu, 20 février 2020.

362 Dans le film R.4.S. (Yves Boisset, 1973), qui montrait les atrocités de la guerre d’ Algérie, la censure
n’a pas touché aux sceénes de violences infligées par les soldats frangais, ce genre de violence des
colonisateurs ne pouvait pas étre dissimulée.

363 QOr, il s’agit aussi de la dominante commerciale, les plans contenant de la violence étaient faciles a
couper. Le film d’action comique Cartouche de Philippe de Broca (avec le jeune Belmondo) est sorti
16 ans plus tard en URSS, en 1977, écourté de 27 minutes — principalement des scénes de torture et
d’interrogatoires trés violentes. Le film a cependant eu du succés.

364 Korsakov, D., & Zavgorodnad, D. (2019). Unoctpannsie punbmbl B CCCP cuibHO coxpaany. Ho
He wm3-3a oporuku! https://kp.ua/culture/635682-denys-horelov-ynostrannye-fylmy-v-sssr-sylno-
sokraschaly-no-ne-yz-za-erotyky

365 Gorelov, D. (2019). Otryna: «B CaHTbsro uaer n0xkab», TpeHTHHbAH B Unim.
https://seance.ru/articles/ottuda-v-santyago-idet-dozhd/
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e L’enthousiasme de la classe moyenne a propos du bombardement du palais,
avec de la samba, du champagne et des cris « Les marxistes sont finis ! ».

e Lamémoire douloureuse associée au mot « Jakarta » —une allusion au massacre
sauvage des communistes en Indonésie en 1965. Selon Gorelov, le peuple
soviétique n’aimait pas se souvenir et les parties qui retracent ce massacre ont
été elaguées.

e Des plaintes concernant le manque de viande (le manque de viande en URSS
était criant, mais cela ne pourrait pas constituer une raison pour renverser le
gouvernement d’unité nationale).

e Le nom du producteur Jacques Charlier, premier époux de Brigitte Bardot, et de
son partenaire dans le seul film ou Brigitte Bardot apparait en URSS, Babette
s 'en va-t-en guerre (Christian-Jaque, 1959, diffusé en 1960). La raison était les
vues politiques de Jacques Charlier.

e Les répliques comme « Les marxistes doivent partir, mais s’ils ne sortent pas
volontairement, ils doivent étre tués », « Depuis leur arrivée au pouvoir, les
Rouges opposent certains Chiliens a d’autres Chiliens », « Les difficultés du
socialisme, savamment déguisées pour les besoins de I’intelligentsia de Paris ».

e Les blagues qui transforment la trizna en farce®® : — Encore une fois Allende,
pourquoi ne ’épouses-tu pas ? — Il dit que je suis moche. — Eh, quel imbécile.

Il existait une autre explication pour ces coupes censoriales. L’URSS soutenait le
gouvernement d’Allende sur les plans économique, politique et militaire et ne voulait
pas souligner la possibilité d’un succés de la révolution anticommuniste, ce qui s’est
passé dans le film. Les répliques anticommunistes ont été modifiées pour dissimuler le
sentiment général des habitants. Allende, méme en tant que socialiste, avait quelques
vues fondamentalement différentes de celles des dirigeants soviétiques, qui pensaient
qu’il fallait employer une certaine violence®®’. Allende a demandé 1’aide financiére de
I’URSS pour les derniéres élections, mais a sa grande déception, il n’a recu qu’une
contribution dérisoire. Les relations ont été denses, les décisionnaires de I’'URSS avec
Iouri Andropov en téte ne croyaient pas aux prospectifs de victoire politique d’Allende
qui s’est suicidé a la perte des élections.

2.3.7. Dominante de la cohérence narrative

Les spectateurs soviétiques étaient habitués a voir les films en version « concentrée »,
sans information « secondaire », en devenaient encore « meilleurs » aux yeux des specta-
teurs. De nombreuses scénes « sans signification sémantique » étaient supprimées. Tous
les plans représentant un silence pensif, des discussions ennuyeuses ou des cheveux flottant
au vent finissaient a étre coupés. Dans les films francais, par exemple, la voiture occupait
une place importante : lorsque le héros Alain Delon avait besoin d’aller quelque part, on le

3% La Trizna (Tryzna en ukrainien) était une féte funéraire de I’ancienne religion slave, organisée pour
les membres distingués de la société avant leur incinération.

%7 Leonov, N. (22 septembre 1999). Soviet intelligence in Latin America during the Cold War. Centro
De Estudios Publicos (Chile).
https://www.cepchile.cl/cep/site/artic/20160303/asocfile/20160303183724/rev73.leonov-lect ing.pdf.
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voyait en détail marcher jusqu’a la voiture, ouvrir la porticre et faire un long trajet sur

I’autoroute, en vue aérienne. Tout cela était trés facile a couper>®®,

Beaucoup de choses ne dépendaient pas du tout des hauts fonctionnaires, mais des
équipes de remontage [des régles de la censure] eux-mémes, qui prenaient volontiers les
ciseaux [...]. Les subordonnés aimaient « corriger » le film selon leurs propres idées. Il
suffisait que quelqu’un, en voyant une voiture rouler sur ’autoroute, déclare
capricieusement : « Ils conduisent pendant trop longtemps !» — et les plans
disparaissaient®®.

Dans L Eclipse de Michelangelo Antonioni, on a coupé environ 20 minutes, y compris
la scéne primordiale du vol aérien sur Rome en avion privé. L’avion a ét¢ un moyen
d’inventer le paysage — L 'Eclipse marquera ensuite I’importance de I’avion et du paysage
vu du ciel comme voyage constitutif du cinéma antonionien >’. Selon Sergej Kudravcev,
cette fois la vision du monde d’ Antonioni et I’intégrité de I’ceuvre artistique ont été mis
en cause®’!.

Dans le film Fortunat (Alex Joffé, 1960) la chanson des enfants sur I’amitié a été
coupée (On s’ aimerait bien tous les deux. Oui, tous les deux / Et quand on est si bien
ensemble, et que [’amitié nous rassemble, devrait-on jamais ? Non ! / Devrait-on
Jjamais ? Non ! Devrait-on jamais se quitter ?), ainsi que les autres parties avec chansons
et musique. Dans le film Certains [’aiment chaud (Some Like It Hot, Billy Wilder, 1959),
on a supprimé les discussions « ennuyeuses » sur les affaires. Avec 208 misérables
copies, 43,9 millions de personnes ont vu cette comédie en URSS, ce qui montre la
popularité des films américains.

2.4. Transcréation discursive, forcée et collective

La censure particuliére des films étrangers par le remontage a été une pratique courante
depuis les années 1920 et surtout a 1’arrivée des films trophées a la fin des années 1940.
Cependant, a quatre ou cinq exceptions pres, il est difficile d’identifier des cas
particuliérement scandaleux qui seraient associés a une trés forte distorsion du film
original et a des atteintes portées a I’intégrité du récit lui faisant perdre toute logique et
crédibilité>’. Les films controversés et soi-disant indignes n’ont tout simplement pas été
achetés, ou méme s’ils avaient été achetés, ils n’ont pas été diffusés.

Adapter des discours idéologiquement et moralement sensibles faisait une partie
intégrante dans les efforts de faciliter le transfert culturel cinématographique. Selon

368 Korsakov, D., & Zavgorodnad, D. (2019). Hrocmpannsie ¢uromor 6 CCCP cunvho coxpawanu.
Ho ne usz-3a spomuxu! https://kp.ua/culture/635682-denys-horelov-ynostrannye-fylmy-v-sssr-sylno-
sokraschaly-no-ne-yz-za-erotyky.

369 Kudravcev, S. (s. d.). [Blog]. https://kinanet.livejournal.com

370 Droin, N. (2012). Paysage et dépaysement dans I'ceuvre de Michelangelo Antonioni : de “Blow
Up” a “Identification d 'une femme” [Thése de doctorat, Paris 10, Nanterre].
https://bdr.parisnanterre.fr/theses/internet/2012PA100175_diff.pdf, p. 63.

S71 Kudraveev, S. (s. d.). [Blog]. https.//kinanet.livejournal.com

572 Un cas scandaleux a eu lieu en 1968 avec le film de coproduction soviéto-hongroise Rouges et
Blancs (Csillagosok, katondak, 1967) par Miklos Jancso. Sur la durée initiale de 90 minutes, seules 30
minutes ont été conservées, a la suite d’une série de remontages et de coupes extensives. Commu-
nication personnelle avec Tiit Merisalu, le 20 février 2020.
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Susan Hayward, les discours sont des productions sociales de sens de dimension politi-
que, institutionnelle, culturelle, etc. Bien que le film soit principalement per¢u comme
un discours culturel, les discours sociaux et politiques sont toujours présents. Le discours
cinématographique dominant refléte autant qu’il renforce ’idéologie dominante’’®. Le
remontage et la traduction audiovisuelle étaient des domaines importants pour soutenir
I’idéologie officielle — c’est-a-dire 1’ensemble des discours autorisés — en Union
soviétique.

Le résultat de la « bonne » adaptation idéologique était le métissage et la créolisation
des films étrangers dans la culture soviétique. A ’aide du remontage et de la traduction,
il fallait aplatir quelques idées pour faire ressortir les autres, en restant tout en corrélation
avec le discours officielle culturelle qui était aussi en transformation constante. La
dominante des grandes idées socialistes-marxistes est restée plus ou moins universelle,
mais il y avait beaucoup de la confusion avec les sous-discours qui entraient a travers
des films étrangers dans la société soviétique, en résultant avec une pluralité des
dominantes analysées ci-dessus. Uniquement 1’opposition a tous que venait des pays
capitalistes ne suffisait pas. Il ne fallait pas seulement vérifier les films pour la correcte
représentation idéologique et historique qui refléte de la réalité, mais aussi reconstruire
la réalité extérieure, et curieusement méme dans 1’Union soviétique. Cette dernicre
filtrait activement les nouvelles informations sortantes et entrantes, et les sujets tabous
peuvent donc €galement étre largement divisés en deux domaines différents : les sujets
a connotation « négative » du point de vue soviétique sur la vie en URSS, qui ne
pouvaient pas étre exposés, et les sujets & connotation « positive » sur le monde
occidental. Il s’agit en effet d’une division profonde entre ce que 1’on considérait le Sien
et que I’on considérait I’ Autre.

Pour résumer, les adaptations soviétiques avaient comme trait commun la modifi-
cation de la directivit¢ du texte, ce qui a donné quasiment de nouveaux produits
cinématographiques. Umberto Eco parle de la directivité du texte envers ses propres
significations textuelles®’*. Selon Eco, I’auteur du texte a toujours sa propre stratégie
dans la création du texte (et ainsi du film avec de différents niveaux visuels et verbaux)
et ses propres intentions concernant la maniére dont son texte doit étre Iu et interprété.
Dans la lecture, il y a cinq différents niveaux : les codes et sous-codes culturelles et
socio-politiques, structures discursives (langue dans laquelle le texte est écrit), structures
narratives, structures actantielles (les roles joués par les acteurs) et structures idéo-
logiques, qui s’organisent dans les catégories des dominantes d’adaptation. Par exemple
les structures idéologiques peuvent facilement étre présupposées dans des phrases trés
simples comme Viens, salaud P’°, parce qu’elle porte un jugement discursif du
personnage. Dans le processus de montage, I’auteur ou le réalisateur a déja une hypo-
thése sur I’interprétation du film en utilisant certaines images, des symboles, des mots et
des expressions. Le répertoire du vocabulaire filmique utilisé détermine dans sa
spécificité le spectateur et ses compétences d’interprétation. Le film a donc des structures
internes sur la maniére dont il faut I’interpréter selon le souhait du réalisateur. L’ intention
du réalisateur n’est pas identique avec I’interprétation des signes qui en sera faite, cette

73 Hayward, S. (2002). Cinema Studies (2°™ éd.). Routledge Key Guides. London et New York:
Taylor and Francis, p. 88.

574 Eco, U. (1979). The Role of the Reader: Explorations in the Semiotics of Texts. Indiana University
Press, pp. 14-22.

575 Ibid., p, 16.
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derniére est le résultat de multiples réalisations. Eco utilise le terme le Lecteur modéle.
L’acte d’interprétation résulte de la collaboration et du dialogue entre le Lecteur modele
et I’auteur en prenant compte de la directivité du texte. Le remontage/doublage collectif
engage plusieurs auteurs/lecteurs avec d’autres intentions/ interprétations qui entrent
dans I’acte d’interprétation pendant I’adaptation. En ce qui concerne la structure
idéologique du film, le dialogue entre 1’auteur et les régisseurs de doublage soviétiques
est un surcodage (overcoding) et dans ce processus des sous-codes idéologiques sont
utilisés. Le décalage des codes (code switching) dans I’interprétation du film n’a rien a
voir avec I’intention du réalisateur. Le résultat du doublage est un hybride résultant d’un
travail collectif, de toute 1’équipe de remontage et de doublage®’%, et le film sera destiné
a nouveau Lecteur mod¢le. Pour Eco, le but essentiel de la lecture est que le Lecteur
recrée les codes créés par I’auteur avec I’exactitude maximale. Cela a été attendu du
spectateur soviétique qui devait interpréter des doublages illusoires de films francgais en
tant que films créés en URSS sur la culture frangaise.

L’acte d’interprétation collective qui résulte de la transcréation a été pratiqué a
I’extréme dés les années 1920 et a pris racine par la suite partout dans le monde, n’étant
pas une spécificité d’adaptation soviétique. Par exemple avec un film francais produit en
coopération avec la Belgique, la Suisse et la RFA, a 1’origine sous le titre Deux ans de
vacances (1974, 340 minutes), tourné en francais en Roumanie et réalisé par Gilles
Grangier et Sergiu Nicolaescu. Dans un entretien, Denis Gorelov explique que le film
était une série en six épisodes pour la télévision. Tournée en Roumanie, cette mini-série
télévisée a été réalisée d’apres le roman de Jules Verne et raconte 1’histoire d’adolescents
jetés dans le monde et capturés par des pirates, qui vivent des aventures incroyables.
Quatre ans plus tard, en 1978, le prokat soviétique 1’a acheté pour un prix trés modéré.
Le titre du film a été complétement modifié — il y avait maintenant deux adaptations
roumaines : [Tupamwot Tuxoco oxeana (Piratii din Pacific, « Les Pirates du Pacifique »,
1975) et Insula comorilor (1975)°’"). On a montré ITupamer Tuxoeo okeama en
remplacant les noms des réalisateurs par celui de Nicolae Corjos (Hukomae Kopskoc) —
un réalisateur inconnu dont on ne retrouve aucune trace. En fait, ¢’est le monteur roumain
qui avait enregistré le matériel et 1’avait monté pour la distribution du film dans les pays
socialistes®’8. Ces deux films réalisés en Roumanie, ont subi une post-synchronisation
en roumain, proche des dialogues originaux francais. Comme la production était
internationale, avec des acteurs francophones, germanophones et roumains : chaque
acteur parlait dans sa langue maternelle et ils n’ont pas synchronisé eux-mémes. Les

376 La censure ne se faisait pas seulement dans le dos des réalisateurs, mais aussi avec leur accord. Par
exemple, on a persuadé le réalisateur de la Nouvelle Vague polonaise Andrzej Wajda de retirer une série
d’épisodes de son film La Terre de la grande promesse (Ziemia obiecana, 1975) avant la projection du
film au Festival du film de Moscou, en lui promettant le premier prix, qui lui a effectivement été
décerné. Frolov, G. (2013). I{enzypa 6 cogemckom Kuno: Kkaxkue cyensl gbipe3anu u noyemy. http://moya-
semya.ru/index.php?option=com_content&view=article&id=3755:2013-10-31-20-03-36

37T Cf. les entrées sur les sites Internet https://www.imdb.com/title/tt14583074/ et https:/ro.
wikipedia.org/wiki/Insula_comorilor. Les liens renvoient au film Deux ans de vacances. 11 n’y a pas
des données sur la diffusion de langue originale des adaptations, le Wikipédia allemand mentionne
uniquement keine (s. Sonstiges) («autres langues »).

578 Korsakov, D., & Zavgorodnad, D. (2019). Hrocmpannsie ¢uromor 6 CCCP cunvho coxpawanu.
Ho ne uz-3a spomuxu! https://kp.ua/culture/635682-denys-horelov-ynostrannye-fylmy-v-sssr-sylno-
sokraschaly-no-ne-yz-za-erotyky
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deux films ont regu une nouvelle musique de Temistocle Popa®”®. Le montage et la post-

synchronisation étaient tellement développés a cette époque que 1’on pouvait créer des
ceuvres entierement nouvelles. Le film a généré un énorme profit financier en URSS.
Gilles Grangier et Sergiu Nicolaescu ignoraient trés probablement ce qu’était devenue
leur série en URSS.

3. Etude decas:Le Conformiste de Bernardo Bertolucci

En URSS, il était presque obligatoire de distribuer des films antifascistes. Le film de
Bernardo Bertolucci Le Conformiste (1970) a été distribué dans les cinémas et les ciné-
clubs de I’Union soviétique six ans apres sa production en 1976. La version originale —
un film en couleur de 111 minutes — a été diffusée pour la premiére fois au public
soviétique pendant le Festival International de Moscou en juillet 1971, avec une
traduction simultanée de I’italien vers le russe’®’, et remontée par Eduard Volk®®! pour
le premier écran. Puis le film censuré et doublé a été distribué dans les cinémas officiels,
dans une version en noir et blanc raccourcie de 25 minutes. Pendant la stagnation, les
copies en noir et blanc ont été souvent utilisées en URSS en raison du manque de la
pellicule en couleur®®”. En Estonie, ce film fut présenté pour la premiére fois en version
censurée avec doublage russe et sous-titres estoniens sur le premier écran du cinéma
Séprus a Tallinn et au cinéma Komsomol & Tartu a I’hiver 1976°%3. La version originale
fut projetée deux jours plus tot lors d’une séance organisée pour les employés du studio
de cinéma Tallinnfilm. 1l s’agissait d’une version noire et blanche, mais originale, non
censurée, avec interprétation estonienne simultanée en direct’®*. Cette méme version
originale du film fut montrée au ciné-club du TPI une semaine plus tard, ou les
spectateurs ont voté pour le meilleur film de la saison®®. En somme, on a diffusé presque
simultanément en Estonie le méme film en version fortement censurée et en version
originale.

579 Apparemment la musique a été aussi une sorte d’adaptation, prise du film d’Elisabeta Bostan
Tinerete fara batrinete, pour lequel Popa avait créé la musique en 1969.

380 Vaike Kalda a organisé ’achat des billets permettant aux représentants estoniens du ciné-club de
TPI de se rendre réguliérement au Festival de Moscou. C’est 1a qu’ils ont pu voir le film dans la version
originale en couleur.

381 Volk, E. (réalisateur du doublage) (1970). Kongpopmucm / Le Conformiste [Feuilles de remontage,
Gosfilmofond]. Gorki.

382 Communication personnelle avec Kirill Razlogov. Aussi le premier film en couleur d’Akira
Kurosawa Runaway Train a été montré en URSS en noir et blanc. Kudravcev, S. (2018). Inyboxuii
svipes: Kaxue cyenvt youpanu 6 CCCP u3 3apybedcnuix ¢uibmos.

https://www kinopoisk.ru/media/article/3228292/

383 Le Conformiste a été projeté en Estonie seulement pendant trois jours au cinéma Komsomol, a
Tallinn, et a Illusioon a Tartu, les 8, 9 et 10 décembre 1976, selon les données de la revue Kino. En
outre, le film était interdit aux enfants de moins de 16 ans. Cette courte période indique que le film n’a
pas été populaire parmi les spectateurs estoniens.

584 Communication personnelle avec Mall Jogi le 14 juin 2013.

385 Selon le journal universitaire du TPI Tallinna Poliitehnik, les autres films des réalisateurs italiens
projetés pendant la méme saison ont été ceux de E. Petri, P. P. Pasolini, M. Belloccio, G. Jacopetti, M.
Antonioni et F. Fellini (Ristlaan, R. (24 juillet 1977). TPI filmiklubi: filmiklubi méddunust ja tulevast.
Tallinna Poliitehnik, 22, p. 2.).
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Dans un article’®® que j’ai publié sur le remontage du Conformiste, j’ai analysé

principalement les techniques d’adaptation filmique du livre d’Alberto Moravia qui a eu
une narration linéaire, en 1’adaptant dans le film de Bernardo Bertolucci a une narration
non-linéaire et de suite le remontage soviétique qui a recréé la trame narrative linéaire,
présente dans le livre orignal. L’analyse dans cette partie reprend I’article, en plagant le
focus sur la transcréation de nouveaux récits dans une autre culture et un autre contexte
socio-politique ce qui résultait avec le conflit majeur des dominantes d’adaptation.

On part de I’hypothése que dans 1’adaptation de ce film, la dominante de la compré-
hension discursive a été la dominante principale et elle est entré dans le conflit avec la
dominante de la cohérence narrative, étant un conflit emblématique dans les adaptations
des films critiquant du capitalisme ou du fascisme. La diffusion du film Le Conformiste
a eu lieu a I’apogée de la stagnation brejnévienne et ce film a trés certainement été utilisé
comme instrument pour renforcer 1’idéologie dominante.

3.1. Le remontage soviétique

Basée sur le roman éponyme®®’ de I’écrivain communiste italien Alberto Moravia, « un
ami mal compris », publié¢ en Union soviétique sous le titre, la version censurée du film
Le Conformiste a été transformée en un court-métrage complétement tordu, qui a
profondément choqué le réalisateur Bernardo Bertolucci quand il a découvert plus tard
ce qui s’était passé. Il n’était pas le seul, plusieurs cinéastes étrangers et soviétiques ont
aussi été alarmés par ce genre de pratique.

Ily avait des gens parmi les spectateurs estoniens qui, apres avoir vu les deux versions
censurée et originale, n’ont pas compris qu’ils avaient regardé le méme film. Et en effet,
une comparaison approfondie de la version originale avec les listes de dialogue
censurées, trouvées dans les archives cinématographiques du Gosfilmofond a Belye
Stalby en octobre 2015, montre [’arsenal complet des techniques soviétiques de
remontage et de manipulation verbale. De toute évidence, la raison principale de la diffu-
sion du film était la thématique antifasciste, mais ’intrigue polyvalente et la complexité
psychologique du film ont été idéologiquement adaptées au spectateur soviétique par le
remontage brutal et la traduction discursive. Le résultat, cependant, était tellement diffé-
rent qu’il s’agissait d’un film complétement nouveau aligné sur différentes circonstances
socio-politiques®®® 3%, Le Conformiste peut étre vu comme un exemple extréme de la
traduction audiovisuelle et du remontage soviétiques.

Les principaux événements du roman et des versions cinématographiques pourraient
étre résumés comme suit : le récit commence en 1938 a Rome. Le protagoniste Marcello
Clerici (Jean-Louis Trintignant) a une prédisposition a la violence depuis son enfance. Il
vient d’une famille problématique : sa mére est dépendante a la morphine et érotomane,
tandis que son pere est un ancien collaborateur de Mussolini maintenant enfermé dans
un établissement psychiatrique. Clerici se pergoit comme différent des autres, il se
distingue par son libéralisme sexuel, ses opinions athées et ses vues politiques radicales.

386 Hoffmann, T. (2019). Bernardo Bertolucci film “Konformist” Ndukogude Liidus: kuidas tsensuur
loob uue teose? Dans Acta Semiotica Estica XVI, pp. 114-145.

87 La traduction du livre Le Conformiste a également été censuré en URSS, le livre en tant que lecture
essentielle anti-fasciste est traduit en estonien trés tard, en 1990 par Ular Ploom.

388 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, p. 16.

389 Communication personnelle de Peeter Torop, 2 mars 2019.
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Cependant il a envie de vivre comme les autres. Il a été profondément touché par une
expérience vécue dans son enfance en 1917, quand un jeune pédophile homosexuel qui
s’appelait madame Butterfly ou Lino s’est approché de lui — Clerici, treize ans, pensait
I’avoir tué avec un revolver pour se défendre, en réalité il I’avait seulement blessé. La
police secréte fasciste italienne, I’OVRA (Organo di Vigilanza dei Reati Antistatali),
propose a Clerici de coopérer avec 1’organisation et de tuer son ancien professeur et
mentor, le philosophe et leader de la résistance antifasciste Luca Quadri, qui vit en exil
a Paris. Pour devenir « une personne normale », Clerici se marie avec Giulia (Stefania
Sandrelli), une femme d’une petite famille bourgeoise, et ils partent en lune de miel a
Paris ou Clerici est censé tuer Quadri. Il tombe amoureux de la jeune femme du
professeur, Anna (Dominique Sanda), qui a son tour développe une relation lesbienne
avec Giulia, résultant en un triangle amoureux particulier. Aprés le meurtre de Quadri et
de sa femme Anna, le couple retourne 8 Rome ou ils vivent dans 1’appartement de Giulia
avec leur fille jusqu’a la chute de Mussolini en 1943.

11 faut résumer les scénes coupées pour mettre en évidence le remontage impitoyable.
Quatre parties trés importantes ont été purement et simplement coupées dans la version
censurée : toutes les scenes liées a 1’expérience homosexuelle de Clerici, les scenes
érotiques entre Clerici et Giulia et les scénes lesbiennes entre sa femme Giulia et Anna,
les scénes dans la voiture ou Clerici se rend en Savoie, ou se trouve le lieu du meurtre
de son professeur et de sa femme Anna (plusieurs petites scénes coupées ou il se rappelle
le passé et analyse ses motivations) et la fin du film en 1943 quand Clerici reconnait dans
les rues de Rome le pédophile Lino qu’il pensait avoir tué en 1917. Enfin, plusieurs
coupes mineures ont été faites pour I’adaptation discursive du doublage.

La coupe visuelle la plus importante concerne les plans n® 147-205 de la version
originale, montrant les événements qui, en 1917, avaient traumatisé le protagoniste. Les
scénes homosexuelles étaient généralement coupées dans les films étrangers>*° et il n’est
pas étonnant que cette fois aussi de longues scénes aient été supprimées. Le probléme
était qu’il s’agissait d’un film psychanalytique, que ce trauma avait commencé a hanter
le protagoniste qui s’en était rappelé plusieurs fois. Le récit et la logique du personnage
principal étaient profondément influencés par ce trauma. Avant de se marier avec Giulia,
Clerici devait se confesser. La scéne du confessionnal dans 1’église a été coupée en
entier, avec les détails intimes de 1’attitude de Clerici envers la religion, le mariage, les
relations avec les femmes. Clerici était plutot cynique, athée et le montrait pendant la
confession. Cette longue scéne aurait en principe pu rester dans le film, la raison
principale pour la couper était qu’elle faisait référence aux parties déja coupées —
I’expérience homosexuelle dans I’enfance de Clerici et le meurtre présumé du pédophile
Lino. Voici un extrait d’une scéne coupée :

Le plan n°® 181. Chambre de Lino, au pied du lit, Lino caresse et embrasse les genoux de
I’enfant qui se 1éve brusquement, le Mauser a la main.
Voix de Lino : Tire, tire, qu’est-ce que tu attends, tue-la, la belle Butterfly !

La deuxiéme coupe importante concerne toutes les scénes érotiques et lesbiennes entre
Clerici et Giulia et entre Anna et Giulia :

390 Le Magnifique (1973) de Philippe de Broca a subi des coupes ponctuelles : on a supprimé une scéne
de violences sanglantes et un plan impliquant des personnages homosexuels.

139



Les plans n® 259-261. Giulia se l1éve, s’assoit pres de Clerici, qui a enlevé sa veste. Elle
se blottit contre Marcello, elle est contre lui, Marcello la serre contre lui.

Giulia : Et moi qui I’appelais « mon oncle »... Il a déboutonné ma chemisette...

(C’est ce que fait Marcello, serré derriére elle. Pendant qu’elle raconte, il lui attrape les
seins. Il remonte les mains le long de ses cuisses. Il la caresse.

Giulia : II m’a fait tout ce qu’il a voulu.

Clerici défait son vétement, descend les bretelles de sa combinaison, découvre ses seins.
Elle se couche sur lui. Reflets des arches d’un tunnel défilant sur la vitre du train. Par la
fenétre, la lumiére jaune se change en lumiére bleu nuit d’un paysage irréel. On ne voit
plus que les pieds chaussés de Giulia. Les chaussures tombent.

Les plans n® 390—402. La porte est entrouverte sur la chambre. Anna, assise au
pied du lit, vient de terminer de peindre en rouge les ongles de pied de Giulia,
dont on ne voit que les jambes nues. Anna les caresse réveusement, le flacon de
vernis a ongles posé par terre. Anna continue ses caresses, embrasse Giulia entre
ses jambes. La main de Giulia arréte celle d’Anna qui caresse ses cuisses. Anna
fait un petit bruit comique, cherchant sa complicité.

Le récit du film original est construit sur la sexualité des personnages principaux. Par le
remontage soviétique, on a essayé de changer le genre du film : le film psychologique
est devenu un film politique antifasciste avec pour seul théme principal : comment
devient-on fasciste et se conforme-t-on au régime fasciste ? Dans le remontage soviéti-
que des films politiques qui critiquaient le régime fasciste, la problématique était souvent
de parvenir a marquer la différence entre la représentation du régime fasciste et le régime
staliniste, tous les deux régimes totalitaires similaires. Critiquer le régime communiste
n’était pas concevable, il fallait donc faire attention au moment du remontage.
Heureusement, Clerici change d’opinions politiques : aprés la chute de Mussolini il
renonce a ses vues fascistes. Le remontage du film se concentre sur cette idée du
conformiste et essaye de le présenter comme 1’idée principale, tandis que la fin du film
original était psychologiquement beaucoup plus compliquée que ne le montre la version
censurée.

L’¢épilogue du film situé en 1943 est donc brutalement remonté. On a coupé une
longue conversation entre le pédophile Lino et un garcon qu’il avait essayé de séduire
en lui proposant de la nourriture. Ce dialogue aurait pu en soi étre laissé dans la version
soviétique, mais le contenu en aurait été fortement ironique compte tenu de la pénurie de
nourriture en URSS en 1970 (on ne pouvait pas acheter de viande ni de farine dans
plusieurs parties de I’'URSS) :

Lino : Et pour manger ?

Le garcon : Ce que je trouve, du chat, je me débrouille.

Lino : Il parait que le chat a le méme goiit que le lapin. Dommage qu’on se soit pas
rencontrés hier. Figure-toi qu’a la maison, il y avait un gateau a la créme.
Le garcon : De la créme, de la vraie créme ?

[...] Le gargon : Des ceufs frais ! Du pain !

[...] Le gargon : Des pommes de terre ! Des pommes de terre au four !
[...] Le gargon : Une omelette !

Lino : Méme de la confiture !

[...] Lino : Tu dois en avoir assez de manger du chat...

Le garcgon : J’en ai trop mangé. C’est difficile a trouver.

[...] Le gargon : I y a encore des rats !
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Lino : Quand il n’y a plus de chat, il y a plus de rats.
Lino : Moi j’ai une belle paire de chaussures en daim et un kimono oriental, comme celui
de madame Butterfly. Tu sais qui ¢’est, madame Butterfly ?

La version soviétique reprend la fin de la conversation et lui substitue quelques répliques
de remplacement (Lino : Duce reviendra, je te le dis). La vraie fin dans la version
remontée commence lorsque Marcello s’arréte dans la rue, soudain troublé par la voix
de Lino. Il la reconnait. Ce qui suit dans le doublage russe est une accusation in-
compréhensible lancée par Marcello, enragé contre Lino, personnage qui apparait pour
la premiére fois dans la version censurée ! Par la traduction discursive, on a essayé de
créer une nouvelle fin sans aucune logique du point de vue de la psychologie des
personnages. Clerici pose des questions a Lino pour savoir d’ou vient sa cicatrice et ce
qu’il faisait le 25 mars 1917, le jour ou il a tiré Lino aprés ses tentatives d’approche
homosexuelles. Dans le remontage, on a remplacé cette date par la date du meurtre du
professeur Luca Quadri et de sa femme Anna en 1938 en Savoie. Le fait que Clerici
accuse Lino d’avoir assassiné ces deux personnes figure aussi dans la version originale
et le remontage soviétique reprend cette accusation comme le seul repére psychologique
de Clerici. Dans le film original, le personnage est toutefois plus complexe : Clerici a
commis le meurtre de son professeur et de sa femme pour se punir du premier meurtre
qu’il pensait avoir commis dans son enfance. Voici I’accusation de Clerici :

Texte en francais Doublage russe Retraduction RU-FR

Marcello (hors champ gauche) : |Hezoosii! Youiiya... youiiya... |Vaurien ! Assassin... Assasin...
Assassin ! Assassin | (Marcello |on y6un uenogexa! 1l a tué un homme ! Un exilé
apparait sur les marches. 1l THonumuueckozo smucpanma!  |politique ! C’était prés de Paris
hurle en direction des témoins de|2mo 6vL10 noo Iapudicem 6 en 1938, il a tué le professeur

la scéne hors champ gauche.) 1l 1938 200y, on youn npogpeccopa |Quadri, Luca Quadri ! Il a tué
a assassiné un homme ! Un exilé |Kyaopu, Jlyky Kyaopu! On youn |sa femme... Anna Quadri. C’est
\politique ! Le 15 octobre 1938 ! |eco orceny... Auny Kyaopu. On  |un tueur, un fasciste...

Le professeur Quadri ! Et sa youiiya, pawucm....
\femme ! Anna Quadri !... C’est
un pédéraste !

Comme le langage visuel de Bertolucci utilise souvent des plans qui ne montrent pas le
visage des acteurs énongant les répliques, mais les réactions des gens qui écoutent, donc
ce que 1’on appelle aussi les voix hors-champs, modifier des dialogues dans le doublage
était assez facile.

Pour illustrer I’envergure des coupes, voici deux figures qui comparent les scénes du

film original avec les scénes coupées et remontées de la version soviétique®®! :

¥1 Hoffmann, T. (2019). Bernardo Bertolucci film “Konformist” Noukogude Liidus: kuidas tsensuur
loob uue teose? Dans Acta Semiotica Estica XVI, pp. 114—145, p. 124.
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Figure 2. Version soviétique B 1938 Savoie (meurtre) 4 1938 Rome
1 1938 Rome et Paris [ 1943 Rome

Schéma 4.Version soviétique du Conformiste.

La premicre figure montre les scénes numérotées de la version originale avec leur durée
en minutes. La version soviétique dans la deuxiéme figure montre la fagon dont le film
a été coupé en neuf parties de dix minutes, ce qui faisait au total environ 25 minutes de
coupes visuelles. Sur un total de 30 séquences, le réalisateur de doublages soviétique
Eduard Volk a laissé dans la version censurée 21 scénes, supprimant neuf scénes en
entier et en coupant les autres plans partiellement. Les scénes numérotées sans colonne
signifient que la scéne entiére a été coupée, les colonnes qui ont une coupe au milieu
représentent des sceénes avec des « mini-coupures », dont j’ai mentionné les exemples
les plus importants.

La conclusion a laquelle je suis parvenue est que, par suite des coupes visuelles, le
film censuré se caractérise par un récit linéaire, tandis que le film original avait une
structure temporelle trés complexe et non linéaire (le film commence par la fin, par les
souvenirs du passé, et il y aura des souvenirs dans les souvenirs du personnage principal).
Cette complexité, due au montage ingénieux de Kim Arcalli, donnait au film sa
profondeur psychologique. Celle-ci s’est complétement perdue dans le film censuré. Le
film a changé de genre et est devenu essentiellement politique, ce qui n’était pas dans
I’intention de ’auteur. Il s’agissait donc d’un nouveau récit, d une transcréation adaptée
au discours politique sur le fascisme en URSS.

En général en URSS, les décisions techniques concernant le remontage soviétique
relevaient de la discrétion du studio de doublage et du réalisateur de doublage, mais il y
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avait aussi le service du remontage officiel, prés Goskino a Moscou. Les instructions sur
les coupes et la durée du film étaient données a 1’écrit et 1’équipe de doublage sous la
direction d’Eduard Volk>*? les a interprétées. Le but de cette recherche est de se
concentrer sur la censure du Conformiste qui illustre toutes les techniques utilisées dans
la censure audiovisuelle pendant la fin des années 1970.

3.2. Traduction forcée et mini-coupes dans les dialogues

Pour qualifier la relation et la métacommunication des éléments ou des niveaux de texte
en traduction, Anton Popovic a utilisé les termes editio purificata et editio castrata, dans
lesquels la relation entre le texte (ici le film original) et le métatexte (le film censuré) et
le texte et ses parties sont contradictoires — la traduction n’est pas en accord avec certains
¢léments de la poétique de I’auteur. Un tel désaccord peut étre repéré dans la traduction
méme si les invariants de 1’original sont conservés. La traduction du Conformiste peut
étre considérée comme un exemple extréme des pratiques soviétiques en maticére de
traduction cinématographique. Sa version censurée comme editio castrata est un
exemple de la fagon dont le prototexte est complétement détruit™® et il ne reste presque
rien de I’histoire originale.

La comparaison de la version frangaise originale du film avec la version russe
censurée révele un grand nombre de coupes dans les dialogues et des changements de
sens dans la traduction russe.

Les chansons et les poémes n’ont pas été systématiquement traduits dans Le
Conformiste. L’une des scénes principales, qui se déroule dans un studio de radio italien,
présente la chanson de Cesare Andrea Bixio Chi é piu felice di me (en frangais « qui est
plus heureux que moi »). Cette chanson a été laissée dans le film, mais non traduite en
russe, suivant la pratique courante — les spectateurs pouvaient ainsi écouter des chansons
en langue originale en URSS ! En revanche les spectateurs soviétiques n’ont pas pu
entendre dans le film les versions italiennes de /’Internationale et la chanson de la
résistance italienne Bandiera Rossa, peut-€tre parce que ces chansons étaient chantées
par une femme aveugle et ses trois enfants mendiants.... La petite chanson italienne dont
les paroles étaient Les femmes ne nous aiment plus / Depuis que nous portons la chemise
noire n’a pas non plus été traduite, et plusieurs autres petites chansons ont été simplement
coupées. De méme, le poéme de Guillaume Apollinaire Marizibill (du recueil Alcools,
1913), cité par Anna, n’a pas été traduit en raison de ses connotations antisémitiques
sensibles, pas a classer avec les références anodines mais superflues que 1’adaptateur
¢lague.

32 Eduard Volk (1907-1991) travaillait au studio Gorki, fut un réalisateur de doublage trés prolifique,
il a doublé 107 films entre 1959 et 1986. J’ai examiné d’autres doublages réalisés par Eduard Volk et
il m’a semblé qu’il était spécialis¢é dans les films au contenu politique et les films américains
« sensibles ». La traduction russe du deuxiéme doublage du drame américain L Incendie de Chicago
(In Old Chicago, 1938, Henry King) a été¢ adaptée d’une manicre discursive, le film Indomptable
Angélique (Bernard Borderie, 1967) était lui aussi un « chef-d’ceuvre » de remontage. La censure par
les coupes visuelles était évidente dans les films suivants adaptés par Eduard Volk : Le Miroir a deux
faces (André Cayatte, 1958), Fortunat (Alex Joffé, 1960), Main basse sur la ville (Francesco Rosi,
1963) et Zanna Bianca (Lucio Fulci, 1973), tous des films francais ou coproductions frangaises. La liste
des films censurés par Eduard Volk est sans doute plus longue

393 Popovig, A. (1976). Aspects of metatext. Canadian Review of Comparative Literature, 3(3), 225—
235, p. 229.

143



Elle se mettait sur la paille
Pour un maquereau roux et rose
C’¢était un juif. Il sentait I’ail

Et I’avait venant de Formose
Tirée d’un bordel de Changai.

On n’a pas traduit la référence a ’allégorie de la caverne dans le Livre VII de La
République de Platon. On n’a pas traduit la citation en latin du poéme de 1’empereur
Hadrien Animula, vagula, blandula, hospes comesque corporis. Une adaptation trés
créative a été faite de la priere en latin Ave Maria que Clerici fait répéter a sa fille avant
de se coucher.

Cette approche selon laquelle les informations « non pertinentes » n’étaient pas
traduites en russe était relativement répandue dans la traduction de films en Union
soviétique. Ce n’était pas dii & la censure, mais plutot au fait que les références culturelles
telles que les chansons, les citations, etc. étaient considérées comme secondaires et trop
difficiles a adapter, et la « concentration » des films étrangers par cette stratégie était trés
répandue.

3.2.1. Les références a la sexualité

Dans la présente partie j’énumérerai les traductions manquantes du film, en comparant
les dialogues en francais et les dialogues russes trouvés sur les feuilles de montage. Je
retraduirai les dialogues russes en frangais pour montrer ot sont les points de divergence.

La traduction de plusieurs dialogues idéologiquement inappropriés devait étre
adaptée ou le texte source purement et simplement supprimé dans la traduction. Si la
synchronisation labiale ne permettait pas de couper verbalement, une microcoupure
visuelle devait aussi étre faite. Dés le début du film, le doublage russe a été modifié de
maniére forcée. Dans une des premiéres scénes au studio de radio italien, Italo
Montanari, I’ami aveugle fasciste de Clerici, lui demande ce qu’il trouve a sa fiancée
Giulia et Clerici répond qu’il aime son corps et ses gros seins. Un tel dialogue appartenait
au discours non autorisé, aux sujets tabous, et a donc été coupé. Parfois on a utilisé aussi
I’adaptation comme dans I’exemple suivant :

Version francaise Version russe Retraduction RU-FR
Et la petite bonne avec les gros |I'0oeopam y neé monooenvkasa |lls disent qu’il a une jeune femme
seins ? CIYHCAHKA.... de chambre...

Le dialogue entre Giulia et Clerici, dans I’appartement ou la femme s’offre directement
a Clerici avant leur mariage, a également été modifié.

Version francaise Version russe Retraduction RU-FR
Méme tout de suite... Par terre... |Pazee myocuunvt ymerom Est-ce que les hommes savent
sur le tapis... tu veux... 00UMb ... MAK, KaK Mbl. aimer comme nous, les femmes ?

Comme déja mentionné, les scénes érotiques entre Clerici et Giulia ont été coupées,
notamment parce que Giulia y parle de ses premiéres expériences sexuelles.
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Version francaise

Version russe

Retraduction RU-FR

Marcello : Je t’ai épousée parce
que je t'aimais, pas parce que tu
étais vierge.

A oicenuncs na mebe, nomomy
umo nonobuir. OcmanvHoe He
BAICHO.

Je t’ai épousé parce que je suis
tombé amoureux de toi. Rien
d’autre ne compte.

Quand Anna demande a Giulia si elle a eu des relations prénuptiales avec Clerici, la
traduction russe a été fabriquée et est émotionnellement peu plausible, ne tenant pas
compte de I’expression de I’actrice :

Version francaise

Version russe

Retraduction RU-FR

Anna : ...je suis curieuse. Avant
de I’épouser, (se rapprochant,
dans un petit rire.) tu couchais
déja ?

Ckaorcu omxpoeenHo ... Tol
0agHo ¢ HUM 3HaKoma?

Sois honnéte avec moi... Depuis
combien de temps le connais-tu ?

Méme aprés le mariage entre Giulia et Clerici, les références sexuelles ont ét€ modifiées.

Version francaise

Version russe

Retraduction RU-FR

Giulia a Cleirici : Je suis triste,
tu sais. Depuis que nous sommes
a Paris, nous n’avons pas
encore fait ’amour.

Mne nowemy-mo epycmmo...c
mex nop, kak mel 8 [lapuoice,
Mbl MeHsl HU pazy He noyeaosal.

Pour une raison quelconque, je
suis triste... depuis que nous
sommes a Paris, tu ne m’as
jamais embrassée.

Ci-dessous quelques exemples de références au sexe, a la nudité etc. qui ont été
modifiées a plusieurs reprises dans les dialogues. Voici les modifications et coupes des
répliques de la mére de Clerici, érotomane et dépendante a la morphine, que lui procure

son amant et chauffeur.

voila mon moraliste de fils qui arrive ! (1
s’assoit sur le lit, lui couvre les jambes, ote
ses gants.) Tu sais, j’ai fait un réve. Tu
entrais par cette porte, tu t’asseyais sur mon
lit et tu me donnais un baiser.

Version francaise Version russe Retraduction RU-FR
Marcello a sa mére : Couvre-toi s’il te plait. Coupé

Je n’aime pas te voir a moitié nue.

La mére de Marcello (sans bouger) : Ah, Coupé

La meére de Marcello : Mes amants ? Un
seul... et il a plus de charme que cette dinde
que tu as prise pour fiancée !

JIlroboenuxax? OH 'y mens
00UH... U ygepsio mebs, OH
MeHsl oueHb aooum...

Des amoureux ? J’en ai
un... et je t’assure, il
m’aime beaucoup...

Marcello : 11 lui procure un peu de
morphine et il ’exploite autant qu’il veut.

Coupé

Les répliques d’Anna ont souvent ét¢ modifiées, parce qu’Anna fait souvent des

références directes aux plaisirs érotiques.

Version francaise

Version russe

Retraduction RU-FR

Giulia : Elle m’a dit que dans
la villa il y a des lits énormes
qui font du bruit. (Elle rit fort.)

Tam kpy2om nenpoxooumvie
neca...npeocmasnsieulb, KaxKas
Jicym... (cmeémest)

1y a des foréts impénétrables
tout autour... peux-tu t'imaginer
horreur... (Rit).
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Anna dit... qu’on peut faire
Pamour dans la neige ! Qu’on
\peut décider ... de sortir dans le
bois tout nu si on a envie !

Hy umo muvt monuuws, Mapuenno?
Xa-xa-xa! Oi! Ymo a npuoyma-
1a...5 00y KAMamuvca HA IbLHCAX 6
KYNAIbHOM KOCMIOMe...XA-Xd-Xd...
npeocmasnseuts, ymo 6ydem ¢
Ipogpeccopom, kozoa on mens
yeuoum.

Pourquoi tu te tais, Marcello ?
Ha ha ha ! Aie ! Je me suis dit...
que j allais skier en maillot de
bain ... ha ha ha ! Tu imagines
la téte du professeur quand il
me verra.

Anna : Il a raison, excuse-moi.
1l est a Paris seulement... pour
s’amuser avec sa femme. A
\propos, Giulia vous a parlé de
mes projets ? Nous avons une
trés belle chambre d’amis.

Ocmagw eco, oHu npuexanu, ymoowl
8eceno nposecmu Medosblil
mecsiy ... [icynus, mol ckasana o
Hawem npueiauieHuu?

Laissez-le tranquille, ils sont
venus profiter de leur lune de
miel... Giulia, lui avez-vous
\parlé de notre invitation ?

Giulia : Avec des lits immen-
ses !

Koneuno...xa-xa...

Bien siir... haha...

3.2.2. Traduction idéologique

Parfois il était également nécessaire d’ajouter des explications — un texte supplémentaire
idéologique était ajouté a la traduction du texte original qui aurait pu facilement étre
traduit en tant que tel sans ajout. Il s’agissait d’une voix étrangére ajoutée, une sorte de
commentaire discursif (voir aussi le sous-chapitre La voix du narrateur). L’un des ajouts
les plus significatifs figure dans la traduction idéologiquement adaptée d’un extrait
glorifiant ’amitié entre nationalisme et fascisme, écrit par I’ami aveugle de Clerici, Italo
Montanari, lui aussi fasciste, qui le lit en braille dans son ouvrage Mystique d’une

alliance.

L’Italie et I’ Allemagne... Forteresses de deux civilisations. A travers les siécles, chacune
de leurs rencontres... impose un tournant au cours de I’histoire. Aujourd’hui, alors que,
grace aux vertus de leurs chefs, les deux peuples retrouvent en eux-mémes des vertus
profondes, voici que dans ces retrouvailles, ils retrouvent aussi des ressemblances
réciproques et oubliées, ce que Goebbels appelle I’aspect prussien de Benito Mussolini
et ce qui, selon nous, est 1’aspect latin de Hitler. L’Italie et 1’ Allemagne — porteuses de
deux grandes révolutions antiparlementaires et antidémocratiques, [...] d’éliminer 1’idéal
révolutionnaire et la foi fasciste et les propagandes mensongéres... mais 1’action
corrosive et l’incrédulité est destinée a étre renversée par 1’élan irrésistible des

événements. ..

La recréation russe :

Umanus u I'epmanus...bacmuonvr yusunuzayuu... B meuenue muocux cmonemuii...
conudicenue mexucoy HumMu 6110 nosopom 6 ucmopuu. Cecoous, 0aazodaps coum
BHI0AIOWUMCS BONHCOAM, HAUWLU HAPOObI 0Opemarom 02pomHsie 0yxoeHvle culvl. Hosoe
cOMUdCEHUe NOMONCEN HAM 6CNOMHUMb O NO3A0bIMbIX Yepmax HAYUOHAIbHO2O
cxoocmea. Ocv Bepaun-Pum smo wiae He MOIbKO NOIUMUYECKUU, HO U UCMOPU-
yeckui...bauzox vac, koeda 6y0ym npunsamel oueHs adichvie pewienus. Mol ne modcem
bonvbue cncoams. Egpona 0ondcHa 6vlOpams: Ul HOBbIL HOPAOOK... Ul XA0C U

pasnosicerue.

La retraduction en frangais se lit comme suit :
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L’Ttalie et I’Allemagne... Les bastions de la civilisation. Pendant de nombreux siecles...
le rapprochement entre eux a marqué le tournant dans 1’histoire. Aujourd’hui, grace a
leurs leaders exceptionnels, nos peuples acquiérent une force spirituelle extraordinaire.
Un nouveau rapprochement nous aidera a nous souvenir des caractéristiques oubliées des
similitudes nationalistes. L.’axe Berlin-Rome n’est pas seulement une étape politique,
mais aussi historique... Le moment est proche ou des décisions trés importantes seront
prises. Nous ne pouvons plus attendre. L’Europe doit choisir : soit un nouvel ordre... soit
le chaos et la décadence.

La traduction sur les feuilles de montage de cette partie a été modifiée et adaptée plu-
sieurs fois, portant des marques du censeur. L’adaptation russe a souligné « des simili-
tudes nationalistes » entre I’Italie et I’ Allemagne, la phrase « ce que Goebbels appelle
I’aspect prussien de Benito Mussolini et ce qui, selon nous, est I’aspect latin de Hitler »
a regu une courte explication en russe : « L’axe Berlin-Rome n’est pas seulement une
étape politique, mais aussi historique ». L’ajout d’explications était une stratégie tres
courante de la traduction audiovisuelle soviétique. La fin de I’extrait — les trois derniéres
phrases de la version russe — n’est plus qualifiable comme une traduction, mais comme
une recréation contextuelle discursive, parce que la version russe n’avait méme pas
essayé de garder un taux minimum d’équivalence avec le texte source (qui est en fait en
italien, donc il s’agit de traduire de I’italien et vers le frangais et vers le russe).

La version russe est restée centrée autour de la répétition d’expressions de la doctrine
marxiste-1éniniste relatives a la révolution et a la lutte contre le fascisme. Afin d’assurer
la cohérence idéologique de la traduction, les mots « fasciste » et « fascisme », parfois
assortis d’adjectifs comme dans I’expression « fasciste convaincu », ont été ajoutés tout
au long du doublage du film. Voici un exemple de traduction, ou les ajouts russes sont
marqués en gras.

Version francaise

Anna a Clerici : Tu veux
vraiment que je te le dise ?
Parce que tu es un fasciste ! Un

espion ! Tu sais comment ils
t'appellent ici ? Le mouchard !

Retraduction RU-FR

Parce que tu es fasciste...
Fasciste... Pourquoi es-tu
venu ? De quoi as-tu besoin ?
Fasciste !

Version russe

Tlomomy, umo mut pawucm...
Dawucm ... [Touemy moi
npuexan? Umo mebe nyicHo?
Dawucm!

Dans une scene, Clerici cite son pere qui avait rencontré Hitler. La version russe ajoute
des commentaires idéologiquement marqués.

Version francaise Version russe Retraduction RU-FR

11y a une dizaine d’années, mon
\pere était a Munich. Il m’a
raconté que souvent, le soir,
apres le thédtre, il allait avec
des amis dans une brasserie. 1l y
avait un déséquilibré, plutot
dréle, qui parlait de politique.
Cétait devenu une attraction. Ils
lui payaient a boire, ils l’exci-
taient. Et lui, il montait sur une
table. 1l faisait des discours de
\fou furieux. C’était Hitler

Moii omey... decamo 1em Ha3ao,
611 6 Mionxene... u pacckasbvi-
8ai, Ymo euepom nocie meam-
[pa... on 3ax00un 8 00Ky NUBHYIO.
Ezo, ybeoscoénnoeo pawucma,
3aunmepecosai... OOUH no-
CIMOSHHBLI NOCeMUMET...
Komopozo éce yeowanu. On
bbIcmpo nwsHeN, 6CKAKUBAT HA
CMOI... U, IHEPSUYHO
\pazmaxueas pykamu,
npousHocun peyu o 6yoyujem
Lepmanuu. Omo Ovin I'umaep.

Mon pere... il y a dix ans, était a
Munich... et m’a dit que le soir
apres le thédtre... il est allé dans
une brasserie. Lui, un fasciste
convaincu, s’intéressait a un
visiteur régulier... a qui tout le
monde s est adressé. 1l s est
rapidement saoulé, a sauté sur
la table... et, agitant
énergiquement les bras, a
[prononcé des discours sur
l’avenir de I’Allemagne. C’était
Hitler.
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Il y avait aussi une technique d’insertion de cadres explicatifs dans les adaptations pour
renforcer de discours antifasciste. Par exemple dans le film frangais La Grande
Vadrouille (Gérard Oury, 1966, diffusé en URSS la premiére fois en 1971), on a utilisé
cette technique, en manipulant les titres d’introduction originaux et en remplagant le
texte original avec le texte du discours idéologique comme suit>* :
e Version frangaise originale : Un bombardier de la Royal Air Force — Escadrille
261-survole I’ Allemagne en mission de nuit. Nom de code de 1’opération « TEA
FOR TWO »
e Version estonienne : Briti sdjalise lennuvde pommitaja lendas 60si vaenlase
territooriumi dhuruumi kohal sdjatilesandega hévitada tahtis sdjaline objekt.
e Version frangaise en retraduction : Un bombardier de 1’armée aérienne britan-
nique a survolé I’espace aérien de I’ennemi dans la nuit avec pour mission de
détruire un objet militaire important.

Il est évident que le discours de la Guerre Froide était trés présent méme en 1971. On a
coupé la référence au code secret des personnages et le leitmotiv du film — le nom de la
mélodie de la chanson anglaise Tea for two.

Les coupes avec la dominante idéologique nuisent au récit et a la cohérence de la
trame narrative (voir ’analyse de cas 1. 3) parce que cette dominante est liée avec I’idée
principale de I’ceuvre artistique. Mais on devrait remédier ce grand défaut avec
I’adaptation supplémentaire, nécessaire pour rendre le récit logique et cohérente.

Selon le sous-titreur Uno Liivaku, pendant 1’époque soviétique, on traduisait en russe
trés librement, idéologiquement et arbitrairement. Par exemple, dans les textes
d’idéologie capitaliste, les mots démocratie et socialisme signifient autre chose que dans
le contexte marxiste. Par conséquent, ces termes devaient également étre adaptés par des
modifications linguistiques en estonien. Les termes équivalents étaient donc la
démocratie capitaliste, la non-démocratie, la « démocratie » et dans un autre cas, /e
socialisme selon les idéologues capitalistes, le socialisme social-démocrate, le « socia-
lisme ». Selon Liivaku, la plupart du temps, les différences de contexte politique
n’étaient pas expliquées par des notes de bas de page du traducteur ou de 1’éditeur®*>. De
méme, dans le doublage, I’une des principales stratégies qui a accompagné la dominante
discursive était ce genre d’ajouts explicatifs idéologiques dans le doublage, pour rendre
le récit plus compréhensible.

Version francaise Version russe Retraduction RU-FR
Manganiello : Depuis 1923 ! C 0sadyame mpemuezo 200a. Depuis 1923. Turquie, France,
Turquie, France, Afrique. Typyus, @panyusa, Agpuxa, Afrique, Espagne...

Hcnanus ...
Manganiello : Jamais je ne Toxoii met obpemaem monvko | Nous ne trouvons la paix
m’arréte, Monsieur ! Tout pour |nocne cmepmu, 0okmop. qu’apreés la mort, docteur.
la Famille, tout pour la Patrie !
Marcello (se raidissant) : La Tonvko nocne cmepmu?! Seulement apres la mort ?!
Patrie avant la Famille !

% Le film aux sous-titres estoniens trouvé dans le Kinomuuseum. Kalitievskij, G. (Réalisateur du
doublage) (1989 [1971]). boavwas npoeynxa / La Grande Vadrouille [Feuilles de remontage,
Gosfilmofond]. Studio Sotuzmul'tfil'm. (Série I'ockuno CCCP npedcmasnsaem).

395 Liivaku, U., & Meriste, H. (1975). Kuidas seda tolkida. Jireltormatusest eestinduseni. Tallinn:
Valgus.
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En ce qui concerne le champ sémantique des mots « famille » et « patrie », dans le texte
source il connotent le fascisme, mais le discours idéologique soviétique avait utilisé de
mémes idéologemes. I fallait remplacer avec une traduction culturelle : « trouver la paix
apreés la mort » connotait le fanatisme en général sans faire la référence au contexte

soviétique.

Les répliques suivantes sont celles du colonel de ’OVRA pendant ’entretien avec
Clerici pour déterminer s’il fera un collaborateur convenable.

Version francaise

Version russe

Retraduction RU-FR

Le Colonel : Fonctionnaire de
[ ’Etat, bonne culture classique,
\perspectives de carriere... Avec
la recommandation du camarade
Montanari, un matin, vous vous
\présentez au ministere. Vous
arrivez dans mon bureau avec
votre téte de brave gargon et
vous me faites une proposition
recise.

Tpebosanus k nHawum compyo-
HUKAM pe3Ko 803pocau... [Ipune-
cume Ham pekomenoayuu. Ha
Haule2o MUHUCIPA, 5L OYMAro, bl
npouseedéme gecoma... biazo-
NPUsIMHOE BnedamaeHue. ..

Les exigences pour nos
collaborateurs ont fortement
augmenté... Apportez-nous
quelques recommandations. Je
\pense que vous ferez tout a
\fait... une impression favorable
a notre ministre...

Le Colonel : Vous étes-vous
\jamais demandé, Clerici,
\pourquoi les gens demandent de
collaborer avec nous ?

Toute la réplique coupée.

Le Colonel : Quand je lui ai
exposé votre plan, il a tout de
suite dit : « Superbe ! »
Approcher Quadri, lui inspirer
confiance, entrer dans
[’organisation et chercher a
comprendre qui sont ses
correspondants ici en Italie.

Munucmp 00o6pun Baw nnan
NPOHUKHOBEHUSA 8
aHmMupauUcmcKkyo
opeanuzayuio. Hyscno
conusumscs ¢ Kyaopu, ysuame,
C KeM OH C653aH, U He MOIbKO 80
@Ppanyuu, o u 6 Umanuu ...

Le ministre a approuvé votre
plan d’infiltration de
Dorganisation antifasciste. 1]
\[faut se rapprocher de Quadri,
savoir avec qui il est connecté, et
\pas seulement en France, mais
aussi en ltalie.

Quadri : Merci... Si vous étiez
celui que vous prétendez étre,
vous auriez accepté de porter la
lettre. Et vous [’auriez utilisée
contre nos camarades de Rome.
Mais, regardez, c’est une feuille
blanche. Un petit truc pour vous
mettre a l'épreuve.

Hy umo orc...Ecnu 6b1 Bot 6viiu
y6eacOénnbiM uepHopybauiey-
HUKOM, MO 8357 Obl NUCLMO,
4moObl UCNOTBL30BANMb €20
Nnpomu8 Hawux mogapuuyel.
Bom, cmompume... 30eco nem
HU CIMPOYKU...NPOCMO MHE

xomenoco Bac ucneimameo.

Eh bien... Si vous étiez une
chemise noire convaincue, vous
\prendriez la lettre pour [ utiliser
contre nos camarades. Ici,
regardez... Il n’y a pas une seule
ligne... Je voulais simplement
vous tester.

A la fin du film, Clerici accuse son ami Italo Montanari d’étre fasciste.

Marcello : Tu as quelque chose
qui est resté accroché...

Cetiuac sce cHumu pawucmexuil
3HAYOK.

Enléeve immédiatement ’insigne
fasciste.

Marcello C’est Italo Montanari !
Fasciste !

Bom ewe ¢awucm...euonvlii

Gawucm, cmompume...

Il y a encore un fasciste, un
asciste majeur !

Ici, les modifications idéologiques ont la dominante de la compréhension du discours.
Le film devait correspondre et suivre d’une maniére implicite le discours soviétique
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antifasciste, « rester circonscrits dans la séquence soviétique »*”. Le focus était pour
faire comprendre un film complexe et ambigu critiquant le fascisme qui est gentil et qui
est méchant selon les termes soviétiques. La critique dans le film devait étre cohérente
et logique tout en accord avec les représentations socio-culturelles intérieures et
extérieures de I’Italie fachiste. Cette dominante était souvent utilisée dans 1’alignement
du point de vu critique ou ironique du film original avec la représentation critique
soviétique.

3.2.3. Autres modifications

Dans de nombreux dialogues, le sens a été déformé, voire inversé par I’adaptation. La
police secréte fasciste italienne propose a Clerici de coopérer et de tuer le professeur
Luca Quadri. Dans la traduction russe, c’est le contraire : Clerici lui-méme propose de
tuer Quadri. Dans le film original, Clerici n’avait pas obtenu son dipldme universitaire,
mais ’appeler « camarade » n’aurait pas été convenable dans le contexte soviétique.
Toutes les références a son diplome universitaire ont été effacées, pour pouvoir le nom-
mer « docteur » en russe. Il y avait d’autres nuances assez inexactes dans la traduction,
par exemple son pere avait la syphilis, transformée en schizophrénie en russe.

Dans le film, I’actrice Dominique Sanda interprétait trois roles différents, une
premicre fois la prostituée a Vintimille, ou Clerici I’embrasse spontanément. Cette scéne
a été coupée dans la version soviétique, mais par la suite une autre sceéne fait un rappel
des événements de Vintimille.

Scenes n® 249-250. Plan épaules sur une prostituée rousse, une balafre sur la joue, le
béret noir des fascistes sur la téte. La prostituée est assise sur un divan circulaire, les
cuisses et les épaules nues. Manganiello est pres d’elle. Marcello est debout a gauche en
plan moyen, son chapeau entre les mains. Le « bain turc » est au fond du plan, derriére
une balustrade.

Version francaise Version russe Retraduction RU-FR
Clerici : Mais arrétez de me Référence effacée.
\parler frangais ! Jai rencontré
une femme qui avait vos yeux.
Oui ? A Vintimille. Une ressemb-
lance vraiment impressionnante.
Anna : Merci ! Et elle embrassait | Xm... 6aazooapio. Kpacuseas? |Hmm... Hmm... merci. Est-elle
bien ? jolie ?

Clerici : C’était comme si je vous |4 orce ckazan, noxoosica Ha Bac. |Je te I'ai dit, elle te ressemble.
avais embrassée.

Anna et Clerici tombent amoureux, encore une scéne coupée, parce qu’ Anna montre sa
poitrine nue. La relation amoureuse interpersonnelle est éliminé dans le doublage, Anna
a peur pour son mari et Clerici est déterminée de « rendre visite au professeur ».

Version francaise Version russe Retraduction RU-FR
Anna : Marcello, prends-moi  |Ocmagw e2o 6 nokoe...s1 mets Laissez-le tranquille... Je t’en
dans tes bras. (Il se retourne, la |npowy, ne npuyunsal Ham 314, prie, ne nous fais pas de mal,

3% Damien, C. (2017). Fabriquer les peuples du Nord dans les films soviétiques : acteurs, pratiques
et représentations [Thése de doctorat]. INALCO, Université Sorbonne Paris Cité, p. 644.
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\prend dans ses bras.) Marcello,
’ai peur. Marcello, ne nous fais
\pas de mal. Jure-le, jure-le, je
t’en prie...

Mapuenno, 3auem mol npuexan,
3auem?

Marcello, pourquoi est-tu venu,
\pourquoi ?

Marcello : Je ne sais pas...

YV mens ceadebnoe
nymeuiecmeue... 3a00H0 peutnt
nasecmums Ipogheccopa.

Je suis en voyage de noces...
|j’ai décidé par la méme
occasion de rendre visite au

rofesseur.

Dans la réplique suivante, Manganiello, partenaire de Clerici, fait allusion au fait que
I’amour entre Clerici et Anna pourrait empécher Clerici de devenir un assassin. Dans la
traduction russe, on souligne que Clerici veut absolument assassiner Anna et son mari et
qu’Anna en avait le pressentiment. On essaye de créer un prototype extratextuel de
’assassin, en éliminant les ambiguités inhérentes du caractere initial de Clerici.

Version francaise Version russe Retraduction RU-FR

Je... oui, non... rien... disent-
ils... les femmes pressentent...
quand un étre cher est en
danger... Elles !

A...0a Hem... HUYezo...
208OPAM ... HCCHUWJUHBL
npeouyecmsyion... koeoa
I0OUMOMY HeNOBeKY epO3Um
6eoa... Onu!

Manganiello a Clerici : Non,
rien, monsieur... Je disais que
Pamour, parfois, peut aussi
\faire des miracles.

L’exemple suivant illustre une autre stratégie trés répandue dans la traduction
soviétique : le changement ou la coupe des noms russes dans les films étrangers.

Retraduction RU-FR

Ce Quadlri... est professeur
d’université... c’est une
\personne assez intéressante.
Quand il faisait cours, les
salles étaient toujours pleines...

Version russe

Omom Kyadpu...npogeccop
yHusepcumema...uenosex 00801bHO
unmepecnviil. Ha e2o nexyusx
ayoumopus ecezoa Ol
nepenoiHend...

Version francaise

Marcello : Quadri, oui... un de
mes vieux professeurs da
[université... nous l’appelions
Smerdiakov.

Un antifasciste ne pourrait pas s’appeler comme Smerdiakov>®’ (la racine du nom est le

verbe cmepoemn, qui signifie « puer »), la recontextualisation est utilisée pour rendre le
personnage plus digne.

J’ai aussi constaté qu’a plusieurs endroits, des parties de dialogue ont été ajoutées. 11
s’agit de répliques secondaires, sans importance du point de vue du récit. Par exemple,
quand Giulia et Clerici rendent visite aux Quadris, des invités s’assoient aussi dans la
salle de réception. Le doublage russe a produit un dialogue qui n’existe pas dans le film
original. Par exemple, les invités parlent du procédé d’imprimerie et un homme dit :
Trente mille exemplaires, mon cher, ce n’est pas une blague... Et je sais ou trouver du
papier.

Le film a subi une transformation fondamentale et est devenu une transcréation
discursive. Sans doute fallait-il montrer 1’adaptation filmique du célebre roman
d’Alberto Moravia, mais 1’abondance des dominantes utilisées simultanément a créé un
conflit majeur entre elles. Pour résoudre ce conflit aprés les coupes, il n’y avait plus de

397 Pavel Smerdiakov est un des personnages du roman de Fiodor Dostoievski, Les Fréres Karamazov,
domestique et cuisinier.
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possibilité de rendre le film compréhensible en compensant par le doublage ou le
matériel physique du film, parce que trop de scénes avaient été coupées.

o Décontextualisation : avec les coupes, le trauma psychologique du personnage
principal a été éliminé, un nouveau prototype extratextuel est crée.

o Recontextualisation : des nouvelles significations ont été créées a la suite des
coupes et de la nouvelle juxtaposition linéaire. Au lieu de répondre a la question
initiale de Bertolucci : comment devient-on fasciste ?, 1’adaptation a constaté :
quel salaud ! Le changement de 1’ordre des plans qui était censé produire un
changement du focus de la trame narrative par la coupe de la partie centrale du
film avec la scéne homosexuelle entre le chauffeur et Clerici, entre autres plans,
en vue de transformer I’idée générale du film.

o Compréhension du discours: au lieu de répondre a la question initiale de
Bertolucci : comment devient-on fasciste ? 1’adaptation a constaté : quel salaud !

o Socio-pédagogique : coupes didactiques et prophylactiques des plans contenant
des thémes tabous dans la société comme par exemple 1’homosexualité.

o Idéologique : le théme de la guerre ainsi que les sujets liés au nationalisme sont
soulignés dans les dialogues d’une maniere systématique et dogmatique.

o Cohérence de la trame narrative : il s’agit d’ajouter des informations textuelles
pour renforcer des traits des personnages en créant des prototypes, et compenser
la narration qui est devenue elliptique apres les coupes. Rien ne pouvait rendre
psychologiquement cohérente la fin du film qui faisait référence a la partie
coupée, il semble que Clerici soit vraiment devenu fou en voyant une personne
étrangere dans la rue (le chauffeur Lino).

Ces transformations apportent une confusion totale dans la compréhension du film : on
ne peut pas comprendre la psychologie des personnages et les interpréter dans le contexte
de leurs énoncés. Il fallait compenser I’incompréhensibilité par une réception con-
textualisante.

3.3. Réception forcée

En ce qui concerne les films politiques occidentaux, y compris les films de guerre, les
critiques soviétiques ont souvent reconstruit un nouveau discours en s’écartant du
message initial du film et de l’intention du réalisateur. Créer un nouveau discours
conforme a I’idéologie communiste était la seule fagon officielle d’interpréter des films
au contenu politiquement sensible et de les intégrer dans le paysage cinématographique
soviétique. Un cas exemplaire est celui de la réception soviétique du Conformiste. 11 faut
aussi noter qu’il existait deux types de critique de cinéma, selon le public visé : critique
professionnelle pour les spécialistes de cinéma dans les revues spécialisées, et critique
pour le grand public dans la presse quotidienne ou hebdomadaire, écrite par des critiques
de cinéma plus ou moins amateurs. Ce qui distinguait les deux niveaux était la prise en
compte ou non du remontage : la critique professionnelle analysait des films originaux
dans leur contexte socio-politique et cinématographique et la critique pour les masses
étudiait des films remontés, donc certains thémes qui avaient été coupés des films
n’étaient pas analysés.
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3.3.1. Le champ discursif du mot « conformiste » en Estonie

Il existe une confusion totale dans I’effort de transférer ce mot dans le contexte de
I’Estonie. On ne trouve pas des synonymes ni des expressions en estonien qui puissent
transmettre le méme 1’idée que Goskino veut exprimer. Les mots « conformiste » et
« conformisme » (en estonien konformist et konformism) commencent a apparaitre dans
le jargon idéologique en Estonie dés 1973, en méme temps de la diffusion du film. En
1972, le revue estonienne Kino mentionne le nouveau film de Bertolucci avec Jean-Louis
Trintignant en vedette. Selon la revue, le réalisateur communiste Bertolucci, avec son
film Le Conformiste, met « en garde contre le danger actuel du néofascisme, qui est tout
a fait réel en Italie »®. Mais le lien avec le conformisme n’est pas clair. En 1973, un
article analyse le mot « conformiste » en I’expliquant a travers le mot péjoratif estonien
tousik qui connote surtout une personne qui est devenu riche ou qui a grimpé sur I’échelle
sociale sans I’avoir mérité, alors une sorte de capitaliste, est également utilisé comme
synonyme partielle (mais aussi en connotant 1’infériorité mental, intellectuel et moral
dans des expressions péjoratives comme vaimutousliklus, vdiketouslikluse lopsakas
vorse, etc.) et ses manifestations négatives sont discutées dans le contexte du gain
personnelle, y compris le gain financiére™”.

En 1975, une analyse des personnages interprétés par Alain Delon est parue dans la
revue Kino®”. L’article est écrit avec un pathos extréme. Selon cet article, Delon se
révéle étre un conformiste souvent en conflit avec la société, mais il ne la nie pas. « Le
héros de Delon, qu’il soit un gangster ou autre, est un conformiste. Il est un produit de la
société bourgeoise, et il est intéressé a maintenir cette société. Il n’est pas un rebelle,
dans un climat de crise morale général, il ne s’occupe que de gain personnel comme un
poisson dans I’eau. S’il n’est pas content de cette société, c’est en ce qui concerne sa
place personnelle sur 1’échelle sociale. Inspiré par la possibilité de faire carriére, il agit
plus énergiquement, méme en tuant. » On dit également que Jean-Louis Trintignant a été
cinq fois moins pay¢, et on conteste le cachet élevé de Delon.

En 1976, la revue Kino a publié 1'unique critique négative approfondie du film
Le Conformiste®®'. L’article estonien n’avait pas d’auteur, comme tous les autres écrits
publiés dans les magazines Ekraan et Kino. 1l s’agissait de traductions de documents
envoyés par le Goskino oi manquait également la mention des auteurs — cet article était
un travail collectif. Tout d’abord, ’article redéfinit le mot conformiste de 1’autre point
de vue péjoratif (mais en estonien les mots kohaneja et muganduja n’ont pas de cette
connotation). L’article affirme que c’est un grand film qui est devenu une sorte de
classique du film politique occidental. Le personnage principal est Clerici, un anti-héros
extrémement négatif. Il veut vivre comme tout le monde, se fondre dans le régime
actuel : il n’a pas de convictions, pas d’idées, mais la faculté de s’adapter aux personnes
au pouvoir. Il rejoint la police politique et part pour Paris avec sa femme belle et stupide.
Il doit assassiner son ancien professeur, 1’antifasciste Quadri. Certes, il ne fait que
regarder par la fenétre comment les voyous fascistes assassinent dans le bois, au couteau,
I’homme dont il était I’éléve préféré et qui lui a enseigné... la philosophie. Aucun muscle

%8 Konformist. (Anonyme, 1972). Kino(34), p. 6.

39 Tonson, H. (octobre 26 1973). Pirnid, telefon ja kolmnurgad. Sirp ja Vasar, 43, p. 10.

600 Alain Delon. (Anonyme, 1975). Kino(19), pp. 9-11.

01 Selon cet article, le film est tourné d’aprés « le roman d’Alberto Moravini » — transcription fautive
de la version russe. Méme ’année de production du film n’est pas correcte : ’article indique 1969.
Konformist. (Anonyme, 1976). Kino(21), p. 8.
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facial ne trahit ses sentiments, ou plutdt, il ne ressent rien quand les balles des mémes
meurtriers assassinent la femme du professeur que Clerici semble avoir aimée. Clerici
est comme un poisson dans I’eau, mais le 25 juillet 1943, la dictature fasciste est écrasée.
C’est un nouveau temps d’ajustement pour Marcello, un pére aimant et un citoyen
respecté, une occasion favorable de trahir ses anciens amis et son frére d’armes. On pense
que Clerici survivra aussi a cette époque et se fondra parfaitement dans la nouvelle ére.
Le « conformiste » est dans le discours estonien un concept trés ambigué qui peut
normalement connoter le capitaliste et méme le fasciste qui se conforme a la situation
politique, mais dans le film, il y est également une personne « normal » qui accepte le
régime politique actuel. On n’a pas mentionné des concepts ambigus comme « la
normalité », importante pour Bertolucci aussi dans le contexte de I’homosexualité, en le
remplacant avec le conformisme politique. La différence entre les conformistes et les
Soviétiques qui se conforment a la situation idéologique et politique en URSS n’est pas
tellement mis en valeur, il est clair qu’accepter le régime politique est une condition
nécessaire pour vivre dans la société soviétique. La ressemblance entre deux discours
totalitaires est évidente et il faut que les critiques professionnels se mettent au travail.

3.3.2. La réception occidentale et soviétique

René Marx a rassemblé des critiques occidentales, parues dans la presse en France, en
Italie et aux Etats-Unis a 1’époque®®, révélant que les critiques ont apprécié surtout les
aspects esthétiques et stylistiques réussis du Conformiste®®, louant sa composition, son
caractére innovant, admirant sa perfection formelle®®, esthétique et philosophique. Plu-
sieurs critiques ont mis en évidence les multiples niveaux psychologiques du film. La
stylistique du film cache une profondeur de pensée et la représentation de la décadence
fasciste finit par laisser au spectateur un peu le cceur brisé¢®®. Certaines critiques
francaises ont souligné le génie du film®, Duflot a estimé que le film témoignait d’une
nostalgie pour la disparition de la société pré-national-socialiste. On a également claire-
ment constaté que le film était ouvert a I’interprétation et qu’il engageait les spectateurs
dans la recherche de réponses®”’. Les critiques italiens ont souligné la sensualité et la
sexualité du film®®®, qui n’ont jamais été mentionnées par les critiques soviétiques, ceux-
ci soulignant toujours que Bertolucci était un cinéaste politique, ce que les Italiens
admettaient également : le film représente une crise du régime politique au sens
d’ Antonio Gramsci : « phénomeénes morbides qui imprégnent a la fois la société et 1’indi-

02 Marx, R. (2019). Revue de presse du Conformiste. L 'Avant-Scéne Cinéma (663), 68-71.

03 André Bessenges, France Catho, cité dans Marx, R. (2019). Revue de presse du Conformiste.
L’Avant-Scene Cinéma (663), 68-71, p. 68.

604 M. Molet, Carrefour, cité dans Marx, R. (2019). Revue de presse du Conformiste. L Avant-Scéne
Cinéma (663), 6871, p. 69.

05 Pauline Kael, New Yorker, cité dans Marx, R. (2019). Revue de presse du Conformiste. L Avant-
Sceéne Cinéma (663), 68-71, p. 71.

606 Jean Duflot, Politiqgue Hebdo, cité dans Marx, R. (2019). Revue de presse du Conformiste. L Avant-
Scene Cinéma (663), 68-71, p. 69.

07 Jean-Louis Tallenay, Télérama, cité dans Marx, R. (2019). Revue de presse du Conformiste.
L’Avant-Scene Cinéma (663), 68-71, p. 69.

608 Claudio Masenza, Ciak, cité dans Marx, R. (2019). Revue de presse du Conformiste. L Avant-Scéne
Cinéma (663), 6871, p. 70.
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vidu »%%. On a aussi souligné qu’il était absurde de voir dans ce film et ce personnage
une simple condamnation ou une représentation de tel ou tel mouvement politique®!®. On
a constaté que le film invitait a réfléchir a la question Comment devient-on fasciste ? et
la réponse de Bertolucci est qu’il suffit de I’influence de I’entourage®!’. Les critiques
italiens ont également souligné que le film met en évidence la destruction de
1’Occident®!? et chante sur les ruines de 1’aristocratie détruite®!3.

Le synopsis soviétique officiel du film trouvé dans les feuilles de montage du
doublage manifeste la quintessence des tous les autres résumés et critiques parus dans la
presse soviétique sur ce film, qui ne sont que des paraphrases du synopsis officiel. Le
synopsis ferme la porte a toutes les interprétations alternatives :

« Le jeune réalisateur italien Bernardo Bertolucci a réalisé le film Le Conformiste d’aprés
le roman éponyme d’Alberto Moravia. Le héros, Marcello Clerici — fasciste des années
1930 —, cherche a rejoindre la droite et a se fondre dans le régime fasciste au nom de sa
carriere et de son identification. Clerici se rend a Paris pour y rencontrer son ancien
professeur, un professeur antifasciste, Quadri, et I’assassiner sur ordre de la police secréte
dont il est devenu membre. Clerici, une personne superficielle et faible, se comporte
lachement avec le professeur et montre qu’il est capable de se servir d’une arme. Apres la
mort du professeur Quadri et de son épouse, le développement ultérieur de Clerici devient
évident — son caractére est conformiste. Aprés le renversement du fascisme, il dénonce
sans réfléchir ses anciens amis et s’unira probablement a tout nouveau régime quel qu’il
soit. »

Le dossier des feuilles de montage contient neuf articles découpés dans la presse
quotidienne soviétique. Les auteurs de ces textes étaient N. Kirillova, A. Kolganov, R.
Komina, A. Lebedlk, A. Matveev, S. Rodygin, M. Seménov, L. Sitnikov, G. Smakov.
Dans ces neuf résumés figurent cinq thémes principaux :

e La mise en perspective du contexte politique général en tant que confrontation
a la société bourgeoise capitaliste et dans le cadre de la lutte de classe.

e La reconstruction du discours antifasciste spécifique de la peur et la haine a
travers les phrases stéréotypées et les idéologemes (les maximes sous-jacentes
des énoncés dont le sujet circonscrit un champ de pertinence idéologique614).

e La reconstruction de I’intention du film de Bertolucci, en le qualifiant de
« politique » et « avertissant », les analyses portant un aspect didactique.

e Sans I’analyse de la spécificité et 1’originalité, le film est plutot stéréotypé et les
personnages ne sont pas des individus avec leur propre psychologie, mais les
prototypes.

609 ‘Walter Veltron, Dizionario sentimentale di film, cité dans Marx, R. (2019). Revue de presse du
Conformiste. L 'Avant-Scéne Cinéma (663), 68-71, p. 70.

610 Rivarol, cité dans Marx, R. (2019). Revue de presse du Conformiste. L 'Avant-Scéne Cinéma (663),
68-71, p. 68.

11 Jean Louis Bory, le Nouvel Observateur, cité dans Marx, R. (2019). Revue de presse du
Conformiste. L 'Avant-Sceéne Cinéma (663), 68-71, p. 69.

12 Giovanni Grazzini, Corriere della Sera, cité dans Marx, R. (2019). Revue de presse du
Conformiste. L ’Avant-Scéne Cinéma (663), 6871, p. 70.

613 Marx, R. (2019). Revue de presse du Conformiste. L 'Avant-Scéne Cinéma (663), 68-71, p. 71.

614 Angenot, M. (1977). Présupposé, topos, idéologéme. Etudes francaises, 13(1-2), 11.
https://doi.org/10.7202/036642ar, p. 24.
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e [’¢évaluation négative du personnage principal selon les normes de la morale
communiste en tant que conformiste, lache etc.

Toutes les critiques ont mis en évidence la lutte contre le fascisme®'® comme une des
préoccupations politiques les plus importantes dans la guerre froide, et la menace qu’il
présente pour la société. G. Smakov®'® commence par signaler les méfaits persistants des
néo-fascistes en Italie, qui continuent de tuer les « dirigeants progressistes du mouve-
ment démocratique et syndical ». Il présente ces événements comme la principale raison
pour laquelle le cinéma politique italien a adopté une position résolument antifasciste,
les films de Bertolucci étant parmi ses meilleurs représentants (Bertolucci n’était pas
montré sur le premier écran en URSS). L. Sitnikov®!” commence par la discussion d’un
film politique en tant que genre de cinéma émergent. Il déclare que son développement
est li¢ a la montée de la lutte des classes et aux luttes contre I’impérialisme, le racisme
et le fascisme dans toutes leurs manifestations. S. Rodygin®'® commence par déclarer
que, malgré le fait que plus de trente années se sont déja écoulées depuis le déces des
dirigeants nazis, un nombre considérable d’anciens membres du parti fasciste sont
toujours sains et saufs. IIs ne se sentent pas du tout coupables des atrocités commises par
les nazis contre I’humanité, et le message accusateur du film Le Conformiste s’adresse
précisément a eux.

La contextualisation politique est suivie par la reconstruction du récit du film dans le
cadre du discours idéologique sur le fascisme. Aucun critique soviétique n’a manqué de
mentionner qu’il s’agissait d’un film politique et que ’intention de Bertolucci était de
montrer la complaisance avec le fascisme. A. Lebedik®’ souligne que le film Le
Conformiste est censé montrer les dangers de telles tendances sous la dictature fasciste
et qu’il conservera toute sa pertinence, puisque tant que le monde sera divisé par les
luttes de classe, le renouveau du fascisme constituera une menace. G. Smakov décrit
Bertolucci comme un cinéaste politique idéologique utilisant les moyens traditionnels
du cinéma (ce qui n’est pas du tout le cas, parce que Bertolucci a introduit des techniques
cinématographiques trés innovantes, comme l’ont aussi analysé M. Seménov et S.
Rodygin). A. Matveev®?® réfléchit tout d’abord aux racines du fascisme. Selon lui, cela
tient au moule gris de la médiocrité, et les gens s’efforcent toujours de trouver les raisons
de I’émergence de cette grisaille, y compris Bertolucci, dont les efforts sont étroitement
liés a I’atmospheére de bouleversement social de son époque en Italie.

S. Rodygin est le seul auteur qui relativise le langage cinématographique de Berto-
lucci, en soulignant qu’il est important pour celui-ci d’explorer le personnage antagoniste

615 Kolganov, A. (24 janvier 1977). Pazo6nauenue konpopmucta. Tuxookeanckas 36e30d.

616 Membre de la société Znanie (Le Savoir) de I’édition Bocmouno-Cubups (Sibérie orientale), article
non-daté. Smakov, G. Korpopmuct u ero aBTopsL. Bocmouno-Cubups.

617 Article Recherche de vérité et de courage de L. Sitnikov du journal Beuepnuii Hoéocubupck (Le
soir de Novosibirsk) de la ville de Novosibirsk. Sitnikov, L. (11 janvier 1977). ITouckn npasasl u
MykecTBa. Beuepnuii Hosocubupck.

618 S, Rodygin du journal Cmena (Changement) de Léningrad. Rodygin, S. (27 novembre 1976).
Kondopmucr. Cuena.

619 A, Lebedik du journal ITckoeckas npasda (La vérité de Pskov) de la ville de Pskov. Lebedik A.
(16 novembre 1978). Kondopmucr. Ilckosckas npasoa.

620 Article Bernardo Bertolucci accuse d’A. Matveev du journal Na smenu (traduction proche :
remplacer, changer, transformer) de la ville de Sverdlovsk (actuellement Iekaterinbourg). Matveev, A.
(29 décembre 1976). beprapno bepronyuun o6Bunsier. Na Smenu.
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principal sous différents aspects, notamment 1’atmosphere politique du fascisme, le statut
social, la religion, I’histoire, la philosophie et 1’identité personnelle, ce que le réalisateur
réalise au moyen de diverses techniques cinématographiques. Par exemple, la description
des ruines du Colisée, des murs avec des phrases en latin, ou le meurtre de Quadri a la
maniére de « Jules César » font allusion aux liens entre la Rome antique et le régime de
Mussolini ; il s’agit du triangle entre 1’enseignant et le disciple et la trahison des principes
philisophiques.

Tous les critiques faisaient la référence au caractére conformiste de Marcello Clerici,
I’identifiant comme un anti-héros sans ambiguités psychologiques. A. Lebedik
commence par déterminer le sens de la notion de conformisme. Il la définit comme un
phénomene sociopolitique complexe de la société bourgeoise, déclenchés par le systéme
d’influence idéologique des classes exploiteuses sur les masses en général et pouvant se
caractériser par I’opportunisme et I’acceptation passive de ’ordre existant. G. Smakov
décrit Marcello comme un lache qui s’efforce de paraitre excessivement important et qui
est & la fois misérable, privé d’idéaux excepté pour le fascisme et redoutable, imparable
dans sa trahison. Selon lui, le travail de ’acteur révéle le principe de Bertolucci « a
I’inverse » — Clerici est un lache, mais il a I’intention d’assassiner le professeur Quadri,
il est profondément désemparé, mais essaie de paraitre extrémement important, il est &
la fois misérable et redoutable. Il est misérable, car il n’est pas censé avoir d’autres
idéaux que le fascisme. Et il est formidable parce que, depuis qu’il a été englouti dans sa
trahison, il ne connait plus aucune limite. A. Matveev décrit la vie de Marcello comme
I’histoire de 1’effondrement de I’identité humaine. Marcello a choisi le chemin de la
fusion avec les masses. Cette ultime indifférence est la cause de son esprit appauvri et
conduit a la mort de son ame. Selon lui, si les yeux de Marcello sont vides, le regard du
réalisateur Bertolucci est cruel. Pas de compassion pour I’écume. Clerici, qui a pris le
parti du fascisme, est motivé par le désir de laisser le vide intérieur dans le monde des
sensations les plus simples et les plus grossiéres... Et ceci est toujours un signe de la
nécrose spirituelle de I’ame humaine. M. Seménov souligne 1’aspiration a étre comme
tout le monde au cceur de I’effort de Marcello : aspirant a étre « normal » en Italie en
1938, il opte pour le fascisme sans partager les idéaux du fascisme, pour €tre un « bon
chrétien » sans foi, pour rejoindre la police politique sans hésiter a commettre un meurtre.
Selon Seménov, Clerici est un étre misérable, déséquilibré, qui ne peut se sentir confiant
que lorsqu’il agit « comme tous les autres ».

Cependant, il y également des analyses psychologiques. R. Komina®?! estime, dans
son article d’une grande finesse psychologique, que la situation de choix fait de Clerici
un complice du régime fasciste. En rejoignant la police secrete, il entre peu a peu dans
I’ensemble monumental de 1’appareil fasciste avec son atmosphére de pression psycho-
logique constante, de séquences de « chocs silencieux » et de « folie rationnelle ». Le
choix conscient de Clerici d’étre comme tout le monde finit par évoluer jusqu’a un point
de non-retour. Komina souligne que cette psychologie profonde d’une certaine couche
des catalyseurs les plus efficaces du fascisme est bien exprimée par Giulia, 1’épouse de
Clerici, banale et intellectuellement primitive, qui justifie le meurtre commis en
affirmant simplement que « cela devait €tre ainsi... ». S. Rodygin explique ensuite que
non seulement Marcello, mais tous les autres personnages sont également sujets au
conformisme : Giulia dans sa bétise, Anna dans son amoralité et Quadri dans sa faible

021 Article Faut ce qu’il faut, comme ils disent... de R. Komina du journal Beuepnss Iepmo de la ville
de Perm. Komina, P. (25 novembre 1976). «Tak HyXHO” — CKaxyT OHH. Beuepnsis [lepmb.
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position antifasciste et son appartenance a la méme classe bourgeoise et a la méme
culture que Clerici.

Seul un auteur — L. Sitnikov®?? — a discuté de I’importance du mythe de la caverne de
Platon, qui n’est pas seulement le symbole parfait du cinéma, mais sous-tend également
tous les modeles d’activités de Clerici — « prisonnier volontaire du royaume de 1’ombre
». M. Seménov®? note que le film, plutdt que d’étre simplement un film politique et
policier, est un pamphlet politique pointu contre les canailles semblables a Clerici (selon
Sitnikov, dans la rhétorique de Vladimir Maiakovski), fonctionnant comme les ombres
sans visage de la police secréte fasciste.

Cependant, aussi le langage cinématographique de Bertolucci a été analysé. M.
Seménov indique que Bertolucci a maitrisé avec art les techniques de représentation,
telles que les points de vue, le cadrage et I’éclairage, afin de transmettre I’atmosphére de
répression totale et de reléguer les individus au role de rouages dans ’appareil étatique.
Aussi selon L. Sitnikov, I’intention de Bertolucci est claire dés les premiéres scénes : les
espaces vides, structures architecturales géométriques, mouvements mécaniques sont
tous destinés a définir un nouvel ordre fasciste, fonctionnant comme un spectacle de
marionnettes. N. Kirillova®?* souligne que Bertolucci exploite tous les moyens possibles
du langage cinématographique pour créer une atmospheére a la fois sombre, malsaine et
pressante, mais en méme temps bouffonne du fascisme italien des années 1930, qui
semble déja étre voué a s’effondrer. Elle conclut que Bertolucci, analysant les origines
spirituelles et sociales du conformisme, rend son verdict a la fois moral et politique
contre celui-ci. Rodygin présume que Bertolucci lui aussi, étant proche des personnages
de son film, est issu de la classe bourgeoise.

L. Sitnikov est le seul auteur qui va un peu plus loin que les autres, car apparemment
le titre de cet article fait référence au film d’ Antonioni, Profession : reporter, également
abordé dans I’article. Il souligne que, si le film de Bertolucci montre la turpitude du
conformisme, le film d’ Antonioni évoque le moyen de s’en sortir.

Le critique professionnel Vladimir Baskakov a écrit sur Le Conformiste®® :

les atrocités et le pouvoir arbitraire des dirigeants fascistes ou la subordination des
personnes ordinaires 4 la machine d’Etat sont présentées en termes d’étude de complexes
subconscients qui influencent les individus dans une situation particuliére. Par
conséquent, souvent la raison des actions et de la conduite (meurtre, trahison, chantage)
est le traumatisme mental, I’homosexualité, la schizophrénie, le masochisme. [...] Les
tentatives de stigmatiser le fascisme dans le passé et le présent en tant que produit de la
décomposition du systéme capitaliste sont constamment négligées.

922 Par exemple, L. Sitnikov a aussi expliqué aux spectateurs soviétiques ce que signifiait la con-
templation des objets de luxe dans les vitrines des magasins par Giulia et Anna pendant 1’achat des
robes de soirée — c’était la représentation de 1’Occident capitaliste qui désirait des signes de la
puissance. Les bourgeois ont besoin de signes extérieurs de statut pour confirmer leur position dans la
société, qu’il s’agisse d’un manteau a la mode ou de I’icone d’un parti fasciste.

923 Article De ce que le docteur conforme a... de M. Semenov de 1’édition Molodoy communar (Le
Jjeune communard) de la ville de Tula. Semonov, M. (15 janvier 1977). Ha uto cornamaercs JOKTOp. ..
Mononoit Kommynap.

024 Professeur au collége de musique M. Glinka. Article non-daté. Kirillova, N. I{eas nasobrauenus
Gawusma.

25 La critique citée a aussi été écrite sur le film Les Damnés (1969, Visconti). Baskakov, V. Y. (1972).
Kpusuc Oypxya3HO#M HICOIOTHH U CyIbObI KHHOMCKYCCTBA. Mughvl u peanvhocms. BypocyasHoe kuno
Cecoons(3), 75-106, p. 88.
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Il est évident que la critique de Baskakov parle du film original, et non du remontage,
parce qu’il mentionne I’effet du passé, I’homosexualité et des « complexes subconscients
qui influencent les individus », des notions compleétement absentes dans la réception
soviétique.

3.4. Conclusion

La version russe censurée du Conformiste a été particulierement improductif, parce
qu’elle essayait de créer un nouveau récit linéaire, psychologiquement et idéologique-
ment nettoyé, pour remplacer le récit complexe a plusieurs niveaux entrelacé avec des
souvenirs du passé et le flux du subconscient. Par le remontage et le doublage selon la
logique de différentes dominantes simultanées, on a créé un conflit majeur dans la trame
narrative. L’incohérence du récit a été partiellement compensé avec la modification du
doublage, mais le résultat était la stéréotypisation du film avec les personnages-
prototypes, tout en renforcant la représentation idéologique du fascisme. En modifiant le
focus du récit, la directivité du texte, dans le sens d’Umbrto Eco, a été réorienté et le
nouvel film est né. En passant le film en noir et blanc, en coupant des scénes et en
pratiquant une traduction forcée, on a tellement transformé Le Conformiste qu’il est
devenu méconnaissable et hermétique. Selon les spectateurs Estoniens qui ont vu deux
versions du film, il s’agissait d’un échec majeur de 1’adaptation audiovisuelle
soviétique®?®, une sorte de transcréation discursive incompréhensible. Cependant, il faut
noter que la censure du Conformiste a été un cas extréme — editio castrata, qui ne
représentait pas la pratique habituelle du remontage soviétique. Le film sert bien pour
mettre en évidence toutes les techniques utilisées dans le remontage et le doublage
soviétique, mais il n’y a pas d’autre film étranger qui ait été le sujet d’une telle expéri-
mentation apres 1976.

La censure a été pratiquée également dans la réception forcée du film. Elle est
évidente dans la maniére dogmatique de traiter du discours antifasciste. Les critiques ont
fait apparaitre des réinterprétations et des distorsions systématiques en interdisant toute
pensée alternative, présente dans le film original. Tous ces métatextes qui entourent le
film forment un champ sémantique qui met en évidence la fagon dont de nouvelles
significations ont été reconstruites dans la société cible pour réinterpréter le film et
I’aligner avec le discours antifasciste préexistant. Les critiques montrent comment le
remontage et le doublage soviétique ont créé un tout nouveau film, en remplagant la
complexité postmoderne par une interprétation marxiste-léniniste.

4. Comparaison avec le contexte historique et
conclusions sur la I°¢ partie

Une majorité de pays a cette époque pratiquait le remontage comme un élément essentiel
de la production et de la distribution nationales des films pour se conformer aux
différentes lois et aux standards nationaux qui régissaient le domaine cinématographique
du point de vue du contenu, du genre, de la langue, etc. Les pratiques en URSS étaient

626 Selon Peeter Torop, Silvi Salupere, Tiit Merisalu, Mall Jogi etc.
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assez similaires a celles de I’Espagne de Franco, de I’Italie de Mussolini et de
I’ Allemagne d’Hitler et puis de la RDA. Cependant, chaque pays avait ses particularités.

La loi estonienne sur le cinéma de 1935, et sa modification de 1938 permettant la
censure cinématographique, ne trouve pas d’analogue dans la législation soviétique.
Néanmoins, en comparant les techniques de censure du Comité de cinéma avec I’inspec-
teur Artur Adson et celles des fonctionnaires soviétiques responsables de la diffusion des
films étrangers®?’, on trouve des points communs. Premiérement, les deux instances ont
interdit la diffusion de certains films. La politique en URSS faisait que les films étrangers
« interdits » n’étaient simplement pas été achetés au prokat, et en Estonie, des films déja
achetés par les distributeurs, en attendant leur projection dans les salles de cinéma, n’ont
pas recgu le permis de la diffusion et les distributeurs ont dii payer une amende par métre
de bobine de film. Les deux instances ont fait des coupes et rédigé des traductions. La
différence réside dans le fait que les principes de remontage soviétiques n’ont jamais été
réglementés, publiés, verbalisés, il s’agissait d’une pratique collective, intuitive, souvent
non argumentée et non systématique. Artur Adson tenait soigneusement a jour le livret
de controle®?® de ses activités, en publiant aussi des articles dans la presse sur sa vision
du cinéma artistique et 1’on pouvait faire des réclamations sur ses décisions. La
différence résidait dans la visibilité du processus, il est clair qu’un immense pays comme
I’URSS ne pouvait pas atteindre cette visibilité plus facilement réalisable en Estonie. En
outre, méme si Adson travaillait dans un collége de six personnes, la censure
cinématographique était a I’image de sa propre vision.

11 est difficile de formuler des régles générales en tant que dominantes qui dirigeaient
le processus d’adaptation, parce qu’il y en avait de nombreuses. Dans les films, il existe
une synergie ente le visuel et le verbal. Différencier la censure par remontage et la
censure par doublage n’est pas trés opérant, parce qu’a travers chaque modification
visuelle et verbale, la structure de I’ceuvre artistique peut changer de dominante, ce qui
rend nécessaires d’autres modifications verbales ou visuelles pour préserver I’intégralité
du récit. C’est pourquoi I’on considére dans cette thése I’adaptation soviétique comme
la traduction intersémiotique, beaucoup plus complexe que la traduction propre
interlinguistique dans les termes de Roman Jakobson®?’. Compte tenu des coupes
visuelles, le défi primordial du doublage était la compensation de la trame narrative selon
le critére de la cohérence et de la logique de la trame narrative. Le doublage soviétique
étant un art méticuleux pendant I’age d’or des années 1960, il a eu recours a de multiples
techniques en dehors des stratégies classiques de la traduction audiovisuelle (Tableau 4)
et de la bonne synchronisation labiale, faciale et isochronique en faisant les petites
coupes nécessaires. On peut noter un déclin de la qualité pendant la stagnation avec les
voice-over, mais ce type de traduction est curieusement plus transparent, honnéte et
authentique que le parfait doublage illusoire.

Selon les périodes, une ou technique ou une autre a été plus importante, les adap-
tations étaient dynamiques et le mode de remontage et de doublage variait, en ayant
différentes dominantes selon la tonalité et le récit du film, le genre, le style cinémato-
graphique personnel du réalisateur, etc. Par exemple, pendant les années 1920 et a

927 Surtout au Comité du Cinéma et au Goskino de ’'URSS, mais la structure était trés compliquée. Cf.
Annexe 2.

628 Le livret de controle, ERA.14.2.224 (01.04.1935-25.03.1937).

629 Jakobson, R. (1959). On linguistic aspects of translation. Dans Reuben A. Brower (dir.), On
translation. Cambridge, Mass.: Harvard University, Press, pp. 232-239.
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1I’époque des films trophées, les dominantes étaient 1’expérimentation et 1’éducation des
réalisateurs soviétiques par 1’étude de ’assemblage, afin de développer des théories et
des techniques de montage, mais aussi le divertissement du peuple aprés la guerre et la
collecte des finances pour parvenir a la création du réseau des cinémas en URSS. Mais
la dominante socio-pédagogique comprenait aussi des coupes didactiques et prophy-
lactiques des plans contredisant des normes morales et contenant des thémes tabous dans
la sociét¢ comme la consommation d’alcool ou de drogues etc. Les dominantes
commerciales étaient principalement de deux types : d’une part augmenter les revenus
de la vente des billets de cinéma en choisissant des films a grand succés potentiel et en
les divisant en deux parties, et d’autre part réduire la durée totale des films pour écono-
miser de la pellicule lors de la réalisation des copies pour la distribution pansoviétique.
La dominante idéologique a été toujours présente, latente ou active. Dans le processus
du remontage soviétique il y avait les dominantes visuelles et textuelles suivantes,
utilisées simultanément dans les combinaisons uniques pour chaque adaptation :

o Décontextualisation : outre les limites de diffusion (par exemple la déséria-
lisation des séries de films) et le fait de montrer les films plusieurs décennies
plus tard, qui sont des méthodes de décontextualisation, on a aussi eu recours a
I’anonymisation des noms des réalisateurs, acteurs, personnages et pays et a la
modification des titres et du genre (par exemple avec les films trophées). Cette
dominante de dépaysement a aussi été utilisée dans la premiére République
d’Estonie dans le cas de la censure du film Sans laisser de traces (Verwehte
Spuren, Veit Harlan, 1938).

o Recontextualisation : une reconstruction du récit pouvait aller jusqu’a la
déformation du genre du film. De nouvelles significations étaient créées (le
célebre effet Koulechov) par les coupes ou par la restructuration a travers
I’assemblage, et parfois par I’insertion de textes (titres, images avec les textes)
et de voix hors-champs du narrateur qui commentait I’action. Cette recontextua-
lisation donnait lieu a une nouvelle juxtaposition des cadres ou a un changement
de I’ordre des plans dans le but de produire un changement de focus dans la
trame narrative, par exemple par le remontage de la partie finale du film en vue
de transformer une fin heureuse en fin malheureuse ou en coupant une partie
essentielle du récit du film. On pouvait également ajouter des informations
textuelles pour renforcer les traits de certains personnages afin de créer des
prototypes, et pour compenser une narration devenue elliptique.

o Compréhension du discours : les spectateurs soviétiques devaient pouvoir
comprendre et « lire » des films étrangers correspondant a leurs attentes et
« rester circonscrits dans la séquence soviétique »*°. Les films devaient étre
cohérents et logiques en accord avec la réalité et les représentations socio-cultu-
relles intérieures et extérieures de I’URSS. S’il le fallait, des commentaires
discursifs étaient intégrés aux films.

o Révolutionnaire et idéologique : les themes de la révolution et de la guer-
re ainsi que les sujets liés au nationalisme ont été souvent adaptés de maniére
rigide et dogmatique. Les manipulations idéologiques des images et des
énoncées ont rendu les scénes conformes au contexte socio-culturel en URSS.

630 Damien, C. (2017). Fabriquer les peuples du Nord dans les films soviétiques : acteurs, pratiques
et représentations [Thése de doctorat]. INALCO, Université Sorbonne Paris Cité, p. 644.
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Dans le doublage, on a parfois inséré des idéologémes liés au fascisme ou effacé
des énoncés anticommunistes.

o Cohérence de la trame narrative : lorsque certaines parties du récit du film
original étaient considérées comme illogiques, déroutantes ou ennuyeuses, elles
étaient coupées, ceci pour gagner en cohérence et améliorer le rythme du film.
La compensation par le doublage de la trame narrative en ce qui concerne la
cohérence et la compréhension générale était assez courante. On a extrapolé des
dialogues en raison de la mauvaise qualité acoustique (les films de la Nouvelle
Vague), ou ajouté de [I’information pour rendre les dialogues plus
compréhensibles. Dans d’autres cas, il fallait effacer des références linguisti-
ques aux événements qui avaient été€ coupés au montage.

11 s’agissait d’une transcréation et d’une adaptation discursive des films dans le cadre de
I’échange culturelle. Une fois les ceuvres originales rendues acceptables par le
remontage, les traductions étaient effectuées simultanément de manicre a recréer une
nouvelle réalité et I’intégrité idéologiquement compréhensible, cohérent et logiquement
recontextualisé. Le dialogues sources étaient utilisés plutdt comme une source
d’inspiration pour recréer des dialogues idéologiquement et culturellement pertinents
dans la langue cible, aussi comme un lien entre des parties illogiques. Cette approche a
été pratiquée en URSS avec les premiers films doublés (pas les films trophées, qui étaient
sous-titrés). Le doublage des films étrangers est devenu dans les années 1950 le domaine
le plus dynamique de I’industrie cinématographique soviétique, un phénoméne
d’envergure incroyable. Pendant environ 70 ans, les cinéastes soviétiques ont remonté
des milliers de films étrangers pour leur donner une nouvelle raison d’étre dans un pays
multinational, multilingue et multiculturelle. Sans faire attention a leur intégrité
artistique intentionnelle, cette pratique n’a pas été abusive et restait dans les limites
modérées. Le remontage en tant que transcréation était pratiqué également dans la
production soviétique, soit pour les « corriger » en fonction d’exigences idéologiques
valables au moment de leur sortie, soit pour les adapter pour 1’exportation — opérations
qui pouvaient étre effectuées par la représentation commerciale a ’étranger®!

Deux aspects ont radicalement distingué les dominantes de la censure estonienne et
soviétique. Premicérement, le style de censure de la premiére République d’Estonie
privilégiait la neutralité politique alors que la censure soviétique optait pour la promotion
d’une certaine idéologie marxiste-communiste et ’attitude anticapitaliste. L’Estonie
étant dans une position politiquement vulnérable, elle ne voulait pas prendre le risque de
déplaire aux pays puissants comme 1’ Allemagne, ’'URSS et la France, en diffusant des
films d’agitation politique. L’autre différence était ’attitude envers la question de
I’intégrité artistique, cette derniére étant un concept plutdt philosophique et intuitif &
cette époque. Par exemple, Artur Adson ne voulait pas faire de coupes qui pouvaient
altérer l'intégrit¢é musicale. Toutefois, méme si les cas ou l’intégrit¢ de 1’ceuvre
cinématographique a été¢ complétement modifiée au détriment de 1’ceuvre originale ne
sont pas si nombreux que ¢a en URSS, la coupe de scénes avec de la musique et des
chansons était assez courante. Une certaine liberté artistique était laissée a la discrétion
des studios de doublage et dépendait du style personnel des réalisateurs de doublage et
de leur équipe, et les techniques de compensation de la trame narrative étaient utilisées.

631 Albera, F. (2017). Le re-montage dans le cinéma soviétique. Décadrages. Cinéma, a travers
champs(34-36), 11-25, p. 12.
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Cependant on peut observer que I’adaptation soviétique agissait contre la directivité du
texte artistique cinématographique selon les termes d’Umberto Eco, un « péché » que la
censure estonienne ne commettait pas.

Selon les témoignages des employés du Glavkinoprokat estonien embauchés depuis
1960, personne n’était chargé de censurer les sous-titres estoniens réalisés par cette
institution. Cette constatation a son importance dans le contexte dans la censure stali-
nienne qui régnait en Estonie soviétique. Absolument tout texte écrit, méme les billets
de cinéma, dés lors qu’il contenait du texte et de I’image, passait a la loupe de la censure
préalable jusqu’en 1959. Le fait qu’il n’y ait pas eu de censure des sous-titres n’est pas
forcément un indicateur de conditions idéologiquement plus libérales en Estonie, ce qui
est aussi vrai. Apres la mort de Staline, Moscou a commencé a faire confiance aux
républiques socialistes dans leur travail de traduction de films sans agir contre
I’idéologie. Cela témoigne plutdt du fait que 1’appareil de censure du cinéma avait atteint
le nouveau stade de développement de la pré-censure, c’est-a-dire la perfection des
adaptations des films étrangers servait officiellement de discours autorisé. La censure
préalable des films était soigneusement effectuée de maniére centralisée au Goskino et
dans les studios de doublage. La méme logique s’imposait pour les traductions de livres
étrangers dont on avait publié des traductions russes « officielles », qui ont servi de base
idéologiquement fidéle pour des traductions ultérieures dans les différentes langues de
1I’Union. La traduction indirecte était un moyen efficace d’organiser la censure, et la style
de traduction littérale qui était pratiquée dans les années 1950 facilitait pour les agents
de censure envoyés par Moscou en Estonie, parlant peu ou pas du tout I’estonien,
d’effectuer le contrdle linguistique des textes avec un agent de censure local. Il s’agissait
d’un double controle linguistique de la traduction des films révolutionnaires et
propagandistes, méme si les étapes de la censure étaient beaucoup plus nombreuses.

Bien qu’il existe des preuves que des sous-titres gravés aient été projetés également
en Estonie en 1941 pendant 1’occupation allemande®*?, 1’Estonie ne possédait pas sa
propre technologie pour cela avant 1950. On peut supposer que la technologie pour
pouvoir projeter des sous-titrés gravés a été importée par les Allemands puis détruite
pendant la guerre. Les alloscopes et les diapositives étaient encore utilisés dans la distri-
bution de films au milieu des années 1950%, en particulier pour la diffusion des films
dits « trophées », sur lesquels avaient déja été gravés des sous-titres anglais ou
allemands. Le terme employé en russe, trofejnoe kino, recouvre aussi bien les saisies de
biens (copies d’exploitation prises a des sociétés privées, salles ou studios) que des
saisies d’archives (le fameux Reichsfilmarchiv)®**. Beaucoup de films trophées
allemands ont été doublés en voice-over russe, mais en Estonie on diffusait des trophées
en voix originale. Avec la fin de 1’époque des trophées, il n’y avait plus de la langue
étrangere sur le premier écran, sauf en ce qui concerne les rares films musicaux. Pendant
les années de 1939 a 1950, on n’a produit que trés peu de traductions estoniennes.
L’industrie de la traduction en général, traduction audiovisuelle comprise, était organisée
de fagon centralisée par les organes de Moscou et le processus prenait beaucoup de temp.

932 Pdrnpuu, G. (1989). Film propaganda teenistuses. Teater. Muusika. Kino(6), 34-39, p. 37.

033 Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946—1953 [thése de maitrise, Uni-
versité de Tartu].

634 Pozner, V. (2012). Le sort des films trophées saisis par les Soviétiques au cours de la Seconde
Guerre mondiale Dans A. Sumpf & V. Laniol (dirs.) Saisies, spoliations, restitutions : Archives et
bibliothéques au XXe siécle. Rennes : Presses universitaires de Rennes, pp. 147-163, p. 147. Disponible
sur Internet : http://books.openedition.org/pur/130257
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La contribution principale d’Olga Lauristin a ét¢ de développer la technologie du
sous-titrage en Estonie a partir de 1950. Cette évolution garantissait désormais le sous-
titrage de tous les films étrangers en estonien pour le/ ou destinés au premier écran. Bien
que Lauristin ait soutenu la nécessité de la traduction aux fins de propagande communiste
parmi les agriculteurs estoniens travaillant dans les kolkhozes, elle n’a pas contribué au
développement de leurs compétences linguistiques en russe. Si I’on n’avait pas ajouté
systématiquement des sous-titres estoniens aux films, on peut supposer que la maitrise
du russe aurait été meilleure. Si Lauristin n’avait pas spontanément sollicité le
développement de possibilités techniques pour le sous-titrage estonien des films sur
place, Moscou n’aurait pas aidé I’Estonie a cet égard et les films auraient été projetés a
I’écran sans traduction ou doublés en estonien, ce qui n’aurait permis de sortir que
quelques films par an. L’époque du sous-titrage systématique a commencé avec I’époque
de déstalinisation. Le développement du sous-titrage en 1950 a permis de restaurer le
niveau de la traduction audiovisuelle estonienne a peu pres a la hauteur de celui de 1938,
apreés une rupture qui avait duré environ dix a quinze ans. Cette évolution garantissait
désormais le sous-titrage de fous les films étrangers en estonien. Les habitants de
I’Estonie soviétiques aimaient le cinéma, il y avait beaucoup de cinémas et les données
statistiques sur les nombres des entrées aux cinémas étaient toujours impeccables.
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Il. LE PREMIER ECRAN ET LES CINE-CLUBS :
LES FILMS FRANCAIS ET FILMS EN COPRODUCTION
AVEC LA FRANCE

Comme décrit dans la premiére partie, I’industrie cinématographique soviétique a été
presque détruite et laissé sans ressources aprés la fin de la Grande Guerre patriotique, le
budget d’Etat étant déja trés maigre en raison de la restructuration du pays fragile®®. Le
manque de films soviétiques « idéologiquement corrects » produits sous le régime
stalinienne et le manque des films étrangéres diffusées dans le pays a contribué a un
déficit budgétaire de 1’industrie du cinéma, ont contribué au déficit budgétaire de
I’industrie, qui a été en principe financée du revenu de la vente des billets®**. La
campagne de la cinéfication (en russe kunogurayus), lancée dans les années 1920, est
devenu de nouveau une priorité apres la guerre — un but était de construire dans la
périphérie de I’Union Soviétique, surtout dans les territoires ruraux, un réseau des
cinémas ambulants pour monter le nombre des spectateurs dans les salles de cinémas.
Malgré le manque des ressources on a commencé & créer un réseau des cinémas
ambulants ruraux également en Estonie juste aprés I’occupation en 19447, 11 faut aussi
mentionner que malgré le fait qu’apres 1940 la population des villes a toujours augmenté,
en 1989 le pourcentage des Estoniens a la campagne a été 87,4 %8, L’histoire montre
que couvrir I’Estonie avec les cinémas a été une excellente décision — 1I’Estonie devient
la république socialiste soviétique en nombre d’entrées par habitant un des plus élevé
dans I’'URSS.

Dans cette partie j’analyse en termes des libertés deux poles opposés : le premier
écran et le troisiéme écran, avec le deuxiéme écran qui se place entre les deux. En mettant
en lumiére I’activité du Bureau du Film et les méthodes de sélection forcée du répertoire
de films, il en ressort une analyse statistique du répertoire des films francais sur le
premier écran. Les relations diplomatiques entre I’URSS et la France sont devenues plus
étroites et beaucoup de films frangais ont trouvé leur chemin sur les écrans soviétiques.
Dans 1’analyse des ciné-clubs estoniens soviétiques, on s’intéresse aux modes de
traduction libre ainsi qu’a la réception et a la critique du cinéma étranger avec un accent
sur la Nouvelle Vague.

635 Fomin, V. (2012). Omuem o nayuno-ucciedoéamensckoii pabome. Hcmopus kunoompaciu 6
Poccuu: ynpasnenue, xunonpouzeoocmeo, npoxam. BcepoccHiickuil rocynapCTBEHHbBIH HHCTUTYT
kunemarorpaduu umenu C.A. ['epacumosa.

036 Belodubrovskaya, M. (2017). Not according to plan : filmmaking under Stalin. Cornell University
Press.

637 Kanter, K. (2014). Eesti NSV kinematograafia ministeerium 1946-1953 [thése de malitrise,
Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus

638 Robakova, 1. (dir.) (1990). Eesti arvudes 1989. aastal : lihike statistika kogumik. Tallinn, p. 10.
https://www.digar.ee/arhiiv/et/raamatud/115025
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1. Le premier écran en Estonie soviétique post-stalinienne

Dans la présente partie j’analyse le premier écran en Estonie soviétique. Aprés la mort
de Staline, la scéne cinématographique a été divisée en URSS en trois domaines ou trois
écrans distincts. Cette division selon le niveau et la priorité de la diffusion des films est
la suivante :

e 1% écran : Glavkinoprokat, environ 170 000 films dans la collection, y compris
les films trophées de I’aprés-guerre. Distribution des films dans les cinémas
officiels en URSS et dans les républiques socialistes.

e 2° ¢écran : les petites salles de cinéma dans les lieux habités, y compris les
cinémas ambulants, les festivals de films et les semaines du cinéma organisés
dans les cinémas officiels, dans les ambassades en URSS et dans les républiques
socialistes (y compris la production cinématographique de I’URSS montrée a
I’étranger).

e 3%écran : les ciné-clubs, les séances a huis clos pour des cinéastes dans les salles
de musique, cafétérias, datchas et les locaux temporairement adaptés pour la
projection des films.

En 1979, Lembit Remmelgas, relecteur principal du Bureau du Film, soulignait que le
nombre de copies devait étre pour 1’Estonie de trois a quatre et qu’il pourrait y avoir
moins de films parmi lesquels choisir et plus de copies de films®®. Selon Ahto Vesmes,
il n’y avait a I’époque de la premicre République qu'une copie de film pour les trois pays
baltes. En 1944, il y en avait 16 copies. Au milieu des années 1980, il y en avait au totale
20 000 copies d’un film pour les pays baltes. Pour pouvoir montrer un film a tout le
monde en Estonie, il fallait quatre a cinq copies — parce qu’il existait quatre routes
principales pour faire circuler les copies®*. Il fallait au moins trois copies pour couvrir
la majorité de la région d’Estonie. Les copies étaient faites en URSS puis envoyées en
Estonie, qui devait payer un prix symbolique pour les recevoir®*!.

Parfois les copies arrivaient en Estonie avec un retard considérable, ce qui mettait les
sous-titreurs dans une situation compliquée, car il fallait produire des sous-titres dans un
délai trés court. Vesmes a expliqué ce probléme de retard comme suit®*? :

Auparavant, chaque studio de cinéma pouvait imprimer ou copier a partir de son propre
négatif autant de copies positives que la république en avait besoin dans sa version
nationale. Cependant, le résultat était une corruption de la copie négative, et lorsque ce
négatif atteignait finalement 1’usine de photocopieuses pour la copie en masse, des copies
de trés mauvaise qualit¢é commencaient souvent a étre diffusées dans le réseau des
cinémas. Pour remédier a cela, une régle a été mise en place I’année derniére, selon
laquelle seul un nombre limité de copies nécessaires au travail peuvent étre fabriquées
directement a partir du négatif. En conséquence, des copies des mémes studios de cinéma
ont été projetées pendant les festivals et ailleurs. Toutefois, toutes les copies attribuées
au réseau des salles de cinéma ne seront disponibles que lorsque les usines de
photocopieurs les auront fabriquées, ce qui signifie que le film sera doublé et inclus dans

939 Filmidublaaz? (Anonyme, 23 novembre 1979). Sirp ja Vasar, 47, p. 11.

40 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, p. 14.

641 Talvik, M. (13 mars 2005). Ajaproov: Kino. [Emission de télévision]. Eesti Televisioon.
https://arhiiv.err.ee/vaata/ajaproov-kino

42 Jupiter, 17.02.1983, n° 219, pp. 1-2.
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le répertoire de 1’Union soviétique. Ce n’est qu’a ce moment-la, quand les films vont
sortir, que des copies sont regues, a la fois en estonien (généralement cinq copies) et en
russe, une ou deux copies.

Le répertoire des cinémas était centralis€¢, comme dans toutes les Républiques soviéti-
ques. La quantité, la sélection et la réception de tous les films, nationaux et étrangers,
étaient déterminées au sein du Comité central du PCUS et par le Goskino. Les
républiques soviétiques devaient agir dans les limites prévues, mais elles pouvaient aussi
imposer de nouvelles restrictions au nombre de films et de copies. Dans le chapitre
suivant j’étudierai les principes politiques de la sélection du répertoire du premier écran
(quels films frangais et les films en coproduction ont été diffusés en URSS et en Estonie).
J analyserai la réception des films francgais par les critiques professionnels en URSS et
en Estonie, a partir de ’exemple des films de la Nouvelle Vague frangaise.

En 1970, il y eut une réorganisation du systéme de location de films de la RSS
d’Estonie®. Le kinoprokat estonien a été réorganisé. La premiére chose qu’Ahto
Vesmes a faite en devenant en 1970 directeur du Glavkinoprokat estonien fut de changer
le nom de cette institution®**. En 1971, elle a pris pour nouveau nom, utilisé jusqu’en
1988, ENSV MN Riikliku Kinematograafia Komitee Filmilaenutuse ja Reklaami Valitsus
ou simplement Filmilaenutuse ja Reklaami Valitsus, ou bien encore la forme la plus
courte en estonien fi/mikontor ou bien le Bureau du Film. Comme son organe satellite,
on créa la Base de location de films — Tallinna Filmilaenutuse Baas, qui avait trois
filiales a Tartu, Kohtla-Jarve et la Base marine qui a loué des films pour les bateaux de
péche et la Marine de la RSS d’Estonie®®.

Par la loi du Présidium du Soviet supréme de la RSS d’Estonie du 25 aofit 1978, le
Comité national de la cinématographie du Conseil des ministres de la RSS d’Estonie
(1963-1978) a été transformé en Comité national du cinéma de la RSS d’Estonie (en
estonien courant kinokomitee). Un acte du Présidium du Soviet supréme de la RSS
d’Estonie du 14 juillet 1988 a supprimé le Comité national du cinéma de la RSS
d’Estonie®¥®. Le Bureau du Film était placé sous le Comité du cinéma.

Ahto Vesmes a commencé son travail en 1963 sous Feliks Liivik (1921-2002), qui
était directeur du Comité du Cinéma jusqu’en 1982 (par un acte du Présidium du Soviet
supréme de la RSS d’Estonie du 23 mars 1982, Raimund Penu a ét¢ nommé président
du Comité du cinéma d’Etat de la RSS d’Estonie). Feliks Liivik était en bonnes relations
avec le Comité du cinéma a Moscou, qui ne s’intéressait pas a ce que faisait une petite
république comme 1’Estonie. Selon Ahto Vesmes, Moscou était content que les données
statistiques de notre secteur du cinéma soient satisfaisantes, parce que beaucoup de gens
allaient au cinéma®’. Grace a lui, beaucoup de films quasi-interdits ont été projetés en
Estonie. Il convient également de noter que le Comité du cinéma, a savoir le ministére

643 Ordonnance n° 320-k de la RSS d’Estonie, 11 juin 1970 ; ordonnance n° 112 du président du
Comité national de la cinématographie de la RSS d’Estonie, 16 juin 1970.

%44 Depuis 1941, le nom de cette institition a été Eesti NSV vabariiklik kontor ,, Glavkinoprokat” selon
Particle 120 du décret de 20 janvier 1941 FEesti NSV Rahvakomissaride Noukogu mddrus
Kinofikatsiooni Valitsuse asutamise ja kinode ning filmikontorite natsionaliseerimise teostamise korra
kohta.

645 Ahto Vesmes : Talvik, M. (13 mars 2005). Ajaproov: Kino. [Emission de télévision]. Eesti
Televisioon. https://arhiiv.err.ee/vaata/ajaproov-kino

646 Archive du Comité du Cinéma de la RSS d’Estonie : ERA.R.1946.

%47 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, p. 12.
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de la Culture, avait également donné son feu vert aux ciné-clubs et que ses représentants
Feliks Liivik et Isaak Serman considéraient qu’il n’y avait pas de probléme idéologique.
Feliks Liivik devait tout de méme effectuer le contrdle idéologique.

Cependant il y avait toujours des apparatchiks loyaux au communisme et opposés
aux pratiques libérales dans les cinémas, par exemple Leonid Lentsman (1912—-1996),
un Estonien né en Russie, ainsi que plusieurs employés politiques loyaux envers le
régime soviétique. Lentsman a été secrétaire pour 1’éducation idéologique au Comité
central du Parti communiste estonien de 1951 a 1964, puis secrétaire du Comité central
du Parti communiste estonien jusqu’a 1971645,

Le cinéma était un lieu trés important pour les gens et les films projetés étaient
soigneusement sélectionnés afin de proposer une combinaison optimale entre le diver-
tissement et 1’idéologie. Il existe une certaine controverse : le pouvoir soviétique a détruit
de nombreux cinémas estoniens mais aussi construit de nombreux nouveaux cinémas ;
ce qui a permis d’augmenter de fagon considérable le nombre de cinémas avant la fin de
I’époque soviétique. On a réussi a susciter 1’intérét des Estoniens pour le cinéma et via
le cinéma, pour la culture occidentale. Une certaine affinité nostalgique pour les
comédies frangaises est toujours présente dans la génération post-soviétique.

Selon les données d’Elmar Nittim, le réalisateur estonien des actualités, il y avait
pendant les années 1950, environ deux millions et demi d’entrées des cinémas du premier
écran de Tallinn par an. En 1954, le nombre d’entrées s’est élevé a 3 965 000. Au premier
semestre de I’année 1955, on a dénombr¢ presque 2 468 000 entrées dans les cinémas de
Tallinn, soit autant que pour ’ensemble de I’année 1950°*°. En 1973, la fréquentation
totale en Estonie a atteint 23 millions d’entrées, ce qui fait environ 15,5 entrées par
habitant®®®, I’Estonie faisant en 1973 0,6% de la population soviétique d’environ 250
millions. Le nombre le plus grand des entrées totales en URSS a été environ 4 milliards
pendant le dégel®®! ce qui a fait aussi environ 16 entrées par habitant. Mais en Estonie,
la fréquentation élevée des séances était toujours stable : aussi en 1982, environ 55 000
personnes par jour ont visité les cinémas en Estonie, ce qui faisait entre 18 et 21 millions
d’entrées par an®2 63,

La possibilité¢ d’organiser des cinémas dans des clubs, des écoles, des centres cultu-
rels, des manoirs, des gares de chemin de fer, des fermes collectives et des grandes entre-
prises a augmenté le nombre de spectateurs. Chaque village avait au moins une salle de
projection de cinéma avec des projections régulieres. Au début des années 1940 et 1950,
toutefois, des cinémas ambulants parcouraient I’Estonie avec leur propre générateur

48 Valk, H. (4 juillet 2014). Eestluse hingeloits ja pidude pidu. Ohtuleht.
https://www.ohtuleht.ee/586343/heinz-valk-eestluse-hingeloits-ja-pidude-pidu

%49 Nittim, E. (30 septembre 1955). Vead, mida ei tohi korrata. Sirp ja Vasar, 39, p. 5.
https://dea.digar.ee/cgi-bin/dea?a=d&d=sirpjavasar19550930.1.5

950 T.a population en Estonie a été pendant I’époque soviétique environ 1,5 million d’habitants, plus
précisément, en 1989 il y avait 1 565 662 personnes, dont des Estoniens 61,5% et de Russes plus qu’un
demi-million. D’ailleurs, I’Estonie avait une population relativement stable entre 1945 et 1990. Voir
aussi Tiit, E.-M. (19 aotit 2020). Millised rahvused elavad Eestis?
https://www.stat.ee/et/uudised/millised-rahvused-elavad-eestis

91 Fomin, V. (2012). Omuem o nayuno-uccredoeamenvckoti pabome. Hcmopus kunoompaciu 6 Poc-
cuu: ynpasneuue, KUHONPOU3800Cmeo, npoxkam. BeepoccHilckuii ToCy1apCTBEHHBIH HHCTUTYT KHUHE-
marorpaduu nmenu C.A. I'epacumoBa.

52 Ahto Vesmes dans Tammik, K. (3 décembre 1982). Kohtumised. Tallinna Poliitehnik, 35, p. 4.

653 Les données statistiques ont été assez similaire en 1983, voir I’ Annexe 1 (I’ordonnance de Comité
du Cinéma sur les résultats économiques en 1983).
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¢lectrique et leur mécanicien/projectionniste de cinéma. En 1990, la fréquentation des
cinémas a baissé catastrophiquement. Les cinémas urbains étaient mieux adaptés aux
nouvelles conditions de 1I’économie de marché, en fonctionnant comme des entreprises.
Bient6t la majorité des cinémas furent fermés.

1.1. Les cinémas estoniens soviétiques

Selon Kadri Kanter, aprés la Seconde Guerre mondiale, des centaines de cinémas détruits
en URSS ont été reconstruits par le réglement du Sovnarkom en 1946, qui prévoyait la
construction de 62 grands cinémas avec un budget total de 30,9 millions de roubles ; un
million de roubles ont été alloués a 1’Estonie®**. On a fait des efforts considérables pour
couvrir L’Estonie avec un réseau de cinémas dans les villes, les centres des raions (unité
administrative, en estonien rajoon) et dans les villages des séances de cinéma au moins
une a deux fois par mois®>. Pour faire tout cela, le Glavkinoprokat a été obligé de
compléter son fonds de films avec des films sous-titrés en estonien.

Aprées la mort de Staline, on a continué a construire de nouveaux cinémas du premier
écran. L« age d’or » des année 1960 était digne de son nom : chaque mois, 22 a 24 films
étaient projetés sur les écrans de cinéma estoniens, avec une moyenne de 21 séances par
personne et par an. Les cinémas étaient trés populaires et les salles pleines. A un certain
moment, 12 cinémas fonctionnaient a temps plein a Tallinn®®, les plus grands étaient
Soprus, Edasi, Forum, Lembitu, Oktoober, Partisan, Pioneer, Pirita, Pelgurand, ainsi
que Vit 8 Nomme. Dans la ville de de Tartu, on a construit le cinéma Komsomol®®, a
Narva le cinéma Punane Tdht, a Poltsamaa le cinéma Edu, ainsi que de nouveaux
cinémas a Sillamée et a Torva. Dans les années 1970, il y avait en Estonie plus de 300
cinémas officiels, ce qui était un nombre considérable®>®. Les nouveaux cinémas a
Tallinn étaient Helios, Kosmos, Rahu et Kaja, Kosmos étant le cinéma le plus grand avec
une grande salle, utilisée pour I’organisation des festivals et pendant ces derniers, des
projections des films étrangers en voix original avec une traduction simultanée. A la fin
de la RSS d’Estonie, en 1989, il y avait 673 cinémas et points officiels de projection de
films®®. Cela montre Dintensité de la cinéfication qui s’est déroulée en Estonie
soviétique aprés la fin de la Seconde Guerre mondiale et que ce processus d’énormes
difficultés avait porté des fruits. L’Estonie était devenue complétement « cinéfiée ».

Cela montre également a quel point les noms des cinémas soviétiques, par com-
paraison avec les noms élégants et originaux des cinémas de 1’Estonie indépendante,
mangquaient d’esprit et d’imagination. C’était une manifestation du phénoméne courant

654 Plan des travaux principaux de la restauration des cinémas en URSS de 1946. Sovnarkom de
I"URSS, réglement n° 36, 08.01.1946. Archives de I’Etat, ERA.R.1946.1.17, p. 19.

55 Voir ibid.

956 Entretien avec Ahto Vesmes dans Suviste, M. (10 octobre 2007). ,,Viga lilleline see elu just ei ole.
Silmad on ldbi. Siida ka jukerdab natuke.”. Ohtuleht. https://www.ohtuleht.ee/249387/vaga-lilleline-
see-elu-just-ei-ole-silmad-on-labi-suda-ka-jukerdab-natuke-

957 Tammer, E. (2004). Noukogude aeg ja inimene: Meie mdlestused. Tanapéev, p. 55.

958 D’autre part, Vesmes dit qu’il y avait méme 400 cinémas. Talvik, M. (13 mars 2005). 4japroov:
Kino. Eesti Televisioon. https://arhiiv.err.ee/vaata/ajaproov-kino

959 Ibid.
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en URSS consistant a renommer les lieux culturels®® comme les théatres etc. avec des

références révolutionnaires®®!. Le changement des noms des cinémas a suivi la régle
générale de la langue soviétique : une terminologie idéologique simple et brutale, répétée
dans de nombreuses combinaisons — dans les noms de journaux, les noms de magasins,
de bars, de restaurants, de kolkhozes, et méme de personnes (la loi sur les noms
interdisait de donner aux nouveau-nés des combinaisons de deux noms, qui évoquent
I’origine bourgeoise). Tous ces noms comportaient une signification idéologique : Vait
(« victoire »), Joud (« pouvoir »), V. I. Lenini nimeline (« portant le nom de V. L
Lénine »), Kiilvaja (« semeur »), S. Kirovi nimeline (« portant le nom de S. Kirov »),
Uhendus (« union »), BolSevik, Edu («progrés»), Pioneer (« pionnier »), Soprus
(« amitié »), Komsomol, Partisan, Rahu (« paix »), Punane Tdiht (« étoile rouge »), etc.
A Pirnu, le cinéma Ate-Palace a été renommé Kiir (« rayon »). A Tallinn, le cinéma
Helios a été renommé Oktoober. Dans la plupart des villes qui n’avaient qu’un seul
cinéma, celui-ci fut renommé Oktoober, ce fut le cas par exemple dans la ville de
Haapsalu ou a construit en 1957 le premier cinéma au format d’écran large en Estonie.
A Tartu, le cinéma Ateena fut rebaptisé Saluut (ce qui n’est pas le pire). Diana devint
Lembitu, Forum devint Narva, Orion devint Partisan, Skandia devint Pioneer®®?
Victoria-Palace devint Voit, etc. Méme lorsque 1’on choisissait des noms composés, ils
étaient des combinaisons d’idéologémes existants : Voidu tee (« chemin de la victoire »),
Rahva véit (« victoire du peuple »), Oiguse véit (« victoire de la justice »), Juuni véit
(« victoire de juin »), Voidulipu. 9. mai kolhoos (« Ferme collective du drapeau de la
victoire du 9 mai »), Karl Marxi nimeline (« du nom de Karl Marx »), Leninlik tee
(« chemin de Lénine »), Noukogude Partisan (« partisan soviétique »), Esimene Mai
(« Le 1°" mai »), Kindel Tee (« chemin sfir ») etc.%63.

%0 Tout ce qui pouvait étre renommé a été renommé selon les mémes principes et le méme
vocabulaire : imprimeries, maisons de montage, villes, rues, monuments, infrastructures logistiques
telles que ports, gares de chemin de fer, navires, etc.

%1 Ces idéologémes existaient aussi avant la Premiére Guerre mondiale. Les activités de traduction
menées avant la Premiere Guerre mondiale ont naturellement conduit & traduire de nombreux termes
politiques russes en estonien, comme « bolchevik », « menchevik », « double pouvoir » (en estonien
kaksikvoim), « octobriste » (oktobrist), « cadet » (kadett), « meeting » (miiting), « opportuniste »,
« pouvoir soviétique » (néukogude véim), « lutte pour la paix » (véitlus rahu est), etc. (Liivaku, U., &
Meriste, H. (1975). Kuidas seda télkida. Jireltormatusest eestinduseni. Tallinn: Valgus, p. 17).

2 Le plus vieux cinéma en termes des années actives en Estonie (80 ans) et, avec la maison de cinéma
Kinomaja, le seul cinéma pour les films d’auteur et films artistiques a Tallinn. Talvik, M. (13 mars
2005). Ajaproov: Kino. [Emission de télévision]. Eesti Televisioon. https://arhiiv.err.ee/vaata/ajaproov-
kino

63 Ces nouveaux noms ont entrainé beaucoup de situations comiques : des journaux locaux comme
Tapa Kommunist (le communiste de Tapa, qui peut aussi signifier « tue le communiste » a I’impératif),
le drapeau de la Druzba (amiti¢) éliminé pendant le festival du chant parce qu’il était transparent et que
de I’autre coté on pouvait lire abzurD (« absurde »).
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TALLINN ¢ Kinoteater ,,Marina®,

EFA.335.P.0-7

Figure 15. Les cinémas estoniens. Grand Marina, détruit en 1941, et Gloria Palace en haut, Soprus en
bas avec sa grande salle unique.

Ces indices discursifs montraient clairement, a travers la nomination par les idéologe-
mes, que les gens avaient commencé a vivre dans une nouvelle société. L’ adaptation des
noms servait a détruire la mémoire culturelle des Estoniens. Cela provoquait une rupture
dans la continuité qui se produisait sur deux niveaux : I’identification des Estoniens en
tant que nation devait €tre oubliée et le nouvel homo sovieticus devait étre créé.

Aprés I’indépendance, on a observé le méme phénomene mais en sens inverse : de
nombreux noms a connotation soviétique ont été supprimés ou estonisés. Par exemple le
journal Sirp ja Vasar («la faucille et le marteau ») a été renommé Sirp. Ce journal
hebdomadaire a été fondé a 1’époque soviétique justement aprés 1’occupation en mai
1940 et son nom était une citation verbale du drapeau soviétique comportant un marteau,
une faucille d’or et une étoile rouge, c’est-a-dire une traduction idéologique
intersémiotique. On a tenté avant d’arriver a Sirp d’autres titres comme Kultuurileht
(« journal culturel ») et Reede (« vendredi »), qui n’ont pas eu de succés parmi les
lecteurs.
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1.2. La sélection forcée et la décontextualisation du répertoire

Le répertoire des films étrangers que les peuples soviétiques pouvaient regarder était
limité et avait souvent un caractere plutot aléatoire. Par « sélection forcée du répertoire »
nous entendons que le répertoire des films projetés dans les cinémas de I’URSS était
prédéterminé par le PCUS et les organes cinématographiques. Certainement, le
répertoire n’était pas déterminé par les demandes du marché dans le sens contemporain.
Cependant, en ce qui concerne le choix du répertoire, un but était d’attirer dans les
cinémas le plus grand nombre des spectateurs possible, alors les préférences et I’horizon
des expectations des masses étaient prises en compte.

Beaucoup de films de succes occidentaux n’atteignaient jamais le public soviétique
ou arrivaient en URSS seulement des décennies plus tard, totalement décontextualisés.
Il était pratiquement impossible de mettre les problémes contemporains sociaux en
URSS en contexte avec ceux dans les films étrangers. Surtout on ne montrait jamais de
films critiquant directement le communisme, méme pendant les fameuses séances a huis
clos. Au kinoprokat soviétique, on montrait des films idéologiquement corrects, comme
les films de guerre antifascistes, les comédies « innocentes », comédies musicales,
drames et adaptations d’ceuvres classiques, films d’aventures (mais trés peu de
westerns), films policiers et thrillers, entre autres. On préférait clairement montrer des
films de pays satellites socialistes comme Cuba, I’Amérique Latine, 1’Inde, du néo-
réalisme italien. Les films des pays capitalistes étaient plus rares, a I’exception des films
francais et italiens.

L’attitude générale envers la production filmographique étrangére était que tous les
films sont commerciaux par nature, a I’exception du cinéma d’auteur. Ironiquement, les
films d’auteur n’étaient généralement pas projetés en URSS justement en raison de leur
faible succés commercial. Les films des pays occidentaux dont 1’achat était envisagé par
le kinoprokat étaient d’abord soigneusement étudiés pour vérifier le respect (prospectif)
de deux critéres principaux : premicerement, les films projetés devraient réussir
commercialement et atteindre les objectifs économiques du budget et du plan. Le
deuxiéme aspect vital était qu’ils devaient exprimer des positions idéologiques qui
soutenaient la vision du monde socialiste-communiste. Ces deux principes devaient
s’équilibrer : les compromis sur le champ de bataille idéologique pouvaient é&tre
compensés par des profits financiers au box-office®*,

La sélection forcée du répertoire avait des degrés différents : interdiction de distribu-
tion, décontextualisation temporelle pas la distribution décalée et, régles de distribution
différentes par les républiques socialistes, par la durée totale de la période de diffusion,
par le genre, le réalisateur, le pays de production, 1’acteurs etc.

La composition du répertoire a changé au fil du temps. Les réalisateurs, les acteurs,
les sujets, les genres, les pays de production etc. pouvaient a un moment donné devenir
indésirables aux yeux du pouvoir, il n’était pas rare que méme le remontage le plus habile
n’aide pas un film a atteindre les écrans. Il ne restait alors plus qu’a mettre de coté les
films déja remontés et doublés, dans I’attente de temps plus favorables ou bien de leur
destruction compléte. Ces films mis de c6té — qu’ils soient soviétiques ou étrangers —
étaient généralement appelés les « films d’étagere » (en estonien riiulifilmid). Un film
pouvait étre mis sur 1’étageére pour n’importe quelle raison, sans explication raisonnée.

664 Sohova, A. (3 décembre 2007). Omnbku B cuenapuu. Forbes.
https://www.forbes.ru/forbes/issue/2007-12/11261-oshibki-v-stsenarii. Consulté le 19.02.2015.
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Un exemple intéressant d’entrave non idéologique d’acces a 1’écran est le destin du film
Anna Karamazoff (1989), avec Jeanne Moreau dans le role principal. Projeté une seule
fois au festival de Cannes en mai 1991, ce premier long métrage du réalisateur Rustam
Hamdamov n’est jamais sorti sur les écrans de I’URSS et d’autres pays en raison du
conflit entre le réalisateur et le producteur. La plupart des films d’étagere ont cependant
trouvé leur chemin vers les écrans aprés la dissolution de ’'URSS.

Diffuser des vieux films délibérément décontextualisés était une manifestation des
mesures de censure adoptées contre la diffusion du contenu cinématographique con-
sidéré pour quelque raison comme dangereux. Ces mesures pouvaient aussi étre prises
contre le genre (les films politiques et de guerre, les films d’auteur), le réalisateur, les
acteurs etc. ou pour entraver 1’acces a une culture spécifique. Par exemple, tous les films
trophées, les films occidentaux volés a 1I’Allemagne a la fin de la Seconde Guerre
mondiale, discutés en détail dans le sous-chapitre 2.2.1 de la partie I, n’ont atteint 1’écran
soviétique qu’environ une dizaine d’années plus tard, parfois méme vingt, comme ce fut
le cas avec Don Quichotte de Georg Wilhelm Pabst (1933—1953%6%), 17 ans pour le film
Gibraltar de Fédor Ocep (1938—1955), tous les deux les films trophées.

Le délai avant la diffusion était remarquablement long méme avec des films francais
populaires : il a fallu attendre 26 ans pour voir Le Gentleman d’Epsom de Gilles Grangier
(1962—1984), 24 ans pour Les Enfants du paradis de Marcel Carné (1945—1969), 23 ans
pour Climats de Stellio Lorenzi (1962—1985), 21 ans pour Jeux interdits de René
Clément (1952—1973), 20 ans pour Le Bossu d’ André Hunebelle (1959—1979), 19 ans
pour Le Capitan d’ André Hunebelle (1960—1979), 15 ans pour Cartouche de Philippe
de Broca (1962—1977), 14 ans pour Les Grandes manceuvres de René Clair
(1955—1969), dix ans pour Le Gendarme se marie de Jean Girault (1968—1978), neuf
ans pour Comment réussir en amour de Michel Boisrond (1962—1972), sept ans pour
La Tulipe noire de Christian-Jaque (1963—1970), six ans pour Le Gendarme a New York
de Jean Girault (1965—1972), cinq ans pour La Grande Vadrouille de Gérard Oury
(1966—1971). Le record a été de 33 ans pour Le Quai des brumes de Marcel Carné
(1938—1972). Les délais étaient trés longs surtout au début des années 1970.
Statistiquement, en ce qui concerne le délai moyen des films frangais, il fallait attendre
quatre ou cinq ans. Les délais pouvaient étre longs aussi pour les films américains :
Cléopdtre (Joseph L. Mankiewicz, 1963) avec Elizabeth Taylor n’a atteint les écrans
soviétiques qu’au milieu de la décennie suivante dans une version abrégée.

Pendant la glasnost (1986-1991)%¢ 1a censure du processus de la distribution a
diminué et il y a eu une plus grande liberté d’information. Les délais dans la diffusion et
le manque de films d’auteur avaient créé une demande parmi les spectateurs pour ce
genre de films, les gotits du public ont commencé a changer, ’Etat était prét a réagir. Sur
le premier écran, on a projetait activement des films d’auteurs classiques, y compris des
films frangais, par exemple 15 ans apres sa sortie a été diffusé en URSS Le Charme
discret de la bourgeoisie de Luis Bufiuel (1972—1987), le film 8% de Federico Fellini
est sorti 25 ans plus tard (1963—1988), Le désert rouge de Michelangelo Antonioni 24
ans plus tard (1964—1988), 38 ans plus tard est sorti Orphée de Jean Cocteau

5 Le marquage « — » sépare ’année de production et I’année de diffusion en URSS.

66 Glasnost (en russe 21acrnocms, « publicité », « transparence », « sensibilisation générale ») était la
politique de publicité Mikhail Gorbatchev a partir de 1986. Au lieu les politiques d’interdiction et
d’austérité poursuivies par la censure dans des activités inconnues au public, on a davantage utilisé le
contréle du PCUS, parfois sous la forme de critiques ou de discussions publiques.
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(1950—1988), 34 ans plus tard French Cancan de Jean Renoir (1955—1989), 25 ans
plus tard L’Homme de Rio de Philippe de Broca (1964—1989).

1.3. Les quotas du répertoire des cinémas estoniens

Le répertoire de chaque cinéma était établi par la direction du cinéma de district, qui
s’intéressait principalement a la mise en ceuvre du plan financier. Les catalogues de films
soumettaient leurs demandes aux organisations de distribution de films, dans le cadre
desquelles des commissions spéciales du répertoire®®’ travaillaient. Ces commissions
étaient composées principalement de travailleurs du parti, c’est-a-dire de gens €loignés
du cinéma. Ils analysaient tous les trimestres les projets de sortie de nouveaux longs
métrages et formulaient des recommandations pour leur promotion, en tenant compte des
conditions locales®®®.

Tous les films projetés en Estonie soviétique dans les cinémas estoniens passaient par
la Commission de sélection des films étrangers du Comité du cinéma (en estonien
marsruutfilmide ldbivaatamise komisjon), avec Isaak Serman comme le président et
Ahto Vesmes comme le vice-président, et avec le réalisateur de doublage a Tallinnfilm,
Jevgeni Rosenthal, et le personnel du prokat estonien®®. Selon Ahto Vesmes, les critéres
de sélection des films étaient assez souples. Chaque république pouvait décider
indépendamment. En Estonie, la Commission de sélection décidait quels films choisir et
combien de copies en prendre pour les faire circuler dans les cinémas du pays. La
Commission des films itinérants examinait les films réalisés dans des studios soviétiques
afin de décider quels films commander pour les Estoniens. Ahto Vesmes se souvient
qu’ils ont commandé¢ des films qui ne pouvaient pas atteindre les écrans dans le reste de
I"URSS — comme Le Miroir (3epxano, 1975) et Andrei Roublev (1966)°7° d’Andrei
Tarkovski, ce dernier étant un film quasi-interdit en URSS et diffusé uniquement en
Estonie —, et Automne (Ocenwb, 1974) d’ Andrei Smirnov®’!. L’Estonie a par exemple été
obligée de diffuser un certain pourcentage de films des républiques socialistes
fraternelles, mais le nombre des copies louées variaient selon la population. Selon Ahto
Vesmes qui n’appréciait pas certains films d’Asie Centrale en raison de la représentation
de la violence et de I’attitude néfaste envers les femmes, il devait néanmoins en choisir.
Il a alors commandé uniquement une copie des films en question pour 1’Estonie et a
augmenté le part d’autres films géorgiens®’?, la république avec qui I’Estonie avait des

%7 Par exemple le Conseil de répertoire du cinéma de la RSS d’Estonie (ENSV filmirepertuaari

noukogu) dont le président était Ahto Vesmes.

8 Fomin, V. (2012). Omuem o nayuno-uccredoeamenvcroti pabome. Hcmopus kunoompaciu 6 Poc-
cuu: ynpasneHue, KUHONPoOu38o00Ccmeo, npoxkam. BeepocCHilcKkuil TOCy1apCTBEHHBIH HHCTHTYT KHUHE-
Mmarorpadun nmenu C.A. I'epacumosa. https://pandia.ru/text/77/436/2961.php, p. 1285.

669 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, p. 14.

670 On peut douter dans cette affirmation, ce film a été sur 1’étagére jusqu’en 1971 et puis diffusé en
URSS. Andrej Tarkovskij (1932-1986), un réalisateur soviétique, avait de contacts étroits avec les
cinéastes estoniens a visité 1’Estonie plusieurs fois. Il a tourné Stalker (1979) deux fois a Tallinn et prés
de Jagala. Les films de Tarkovskij ont été a succés énorme en Estonie.

671 Andrei Smirnov (né 1941), le réalisateur excommunié soviétique, était critiqué par de diverses
autorités soviétiques. Certaines scénes d’ Automne ont été tournées du style « trop ouvert » (les poésies
du livre Ha pannux noezdax de Boris Pasternak sont citées) et le film n’est sorti qu’au troisi¢éme écran
en URSS, sauf en Estonie.

672 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, p. 14.
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relations trés étroite. Or, Vesmes était un bon négociateur et acheté dans le répertoire
estonien des films quasi-obligatoires des autres républiques soviétiques, pour pouvoir
parvenir a la fin a commander aussi plus des copies d’autres films. Aprés on a diffusé
des films selon I’intérét des spectateurs, les films avec peu de public ont été retirés apres
quelques jours de projection, pour les remplacer avec de nouveaux films. En ce sens,
Vesmes a pu influencer la dynamique de la diffusion.

Commander des films soviétiques n’étaient pas seulement importants en tant que
prérequis de monter des films interdits, il fallait aussi garantir le nombre des spectateurs
élevé pour ce films et Ahto Vesmes avait montré de bons résultats pour 1’Estonie.
Lorsqu’un rapport envoyé a Moscou a révélé que le pourcentage des spectateurs des
films de 1’Ouest était trop élevé, le Comité du Cinéma local a recu un avertissement
disciplinaire, et inversement, lorsque les spectateurs des films soviétiques ont composé
au moins la moitié de I’ensemble des spectateurs, un prix a été décerné, s’est souvenu
Ahto Vesmes®”®. Selon des témoins, il y avait une pratique divergeant de vendre des
billets des films soviétiques pour les sessions des films étrangers®’*. Cela mélait la
statistique en général des spectateurs pour 1’Estonie et en tant qu’hypothése on pourrait
admettre que les données statistiques sur les entrées étaient trés nombreuses pour
I’Estonie pendant des décennies partiellement en raison de la spécificité du répertoire sur
le premier écran.

On n’a jamais officiellement fixé de quotas pour les films occidentaux, mais on peut
remarquer une certaine tendance en analysant le nombre des films projetés dans les salles
de cinéma. Selon Daniil Dondurej®’>, a I’époque soviétique, en moyenne 280 films®’®
sortaient par an, les proportions étaient trés strictement respectées :

e 140 films de production soviétique (90 films de la RSFSR, 50 films d’autres
républiques soviétiques).

e 140 films achetés a I’étranger (dont 70, ou la moitié, étaient obligatoirement des
films des démocraties populaires®’’, les autres pays — France, Italie, USA, Inde,
etc. — ne représentaient pas plus que les 70 films restants).

Ene Kask, la directrice du cinéma Soprus, se souvient : « Il s’agissait d’un pourcentage :
25 % de films étrangers et 75 % de films nationaux. Le directeur du cinéma pouvait
influencer le choix du répertoire. La décision dépendait de la qualit¢ de la com-
munication personnelle, de la personne responsable et du titre du film »°%. 11 faut quand

73 Ibid., p. 17.

674 Communication personelle avec Ahto Vesmes en 2016.

75 Entretien accordé en juin 2008 par Daniil Dondurej (1947-2017), critique de cinéma soviétique et
russe, sociologue des médias, culturologue, rédacteur en chef de la revue Iskusstvo Kino (Mckyccmeo
xuno). Cet entretien s’est répandu tres vite sur Internet. Dondurej a fait une déclaration publique disant
que cet entretien n’était pas destiné a étre publié et étre publié et faisait partie du débat scientifique dans
un cercle clos de chercheurs.

676 C’était comme cela plutdt a la fin de 1’époque soviétique.

77 Cmpansl napoonoii demoxpamuu désignait dans le lexique des sciences sociales soviétiques
d’aprés-guerre un certain nombre d’Etats pro-soviétiques avec une forme spéciale d’organisation
politique de la société qui s’est développée apres la Seconde Guerre mondiale dans le contexte des soi-
disant « révolutions démocratiques populaires ». Il comprenait des pays du bloc de I’Est et les pays
socialistes comme la République démocratique allemande (RDA), la République démocratique du
Viét- Nam, le Corée du Nord, Cuba, la Chine, le Mozambique, le Nicaragua, le Laos, etc.

678 Talvik, M. (13 mars 2005). Ajaproov: Kino. [Emission de télévision]. Eesti Televisioon.
https://arhiiv.err.ee/vaata/ajaproov-kino
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méme tenir compte de ce que le choix initial était effectué¢ a la place des cinémas
individuels et qu’il s’agissait de petites décisions. Quelques cinémas pouvaient se
spécialiser sur les films de Fantémas, par exemple, ou bien choisir plus de films d’un
genre particulier (westerns). Selon le spécialiste du cinéma Kirill Razlogov, on ne
diffusait strictement que six films hollywoodiens par an, au maximum sept films, s’il y
avait un sommet important entre la direction de I’'URSS et les Etats Unis®”®. Toute la
production cinématographique étrangere ne devait pas créer une vraie concurrence pour
la production soviétique et socialiste.

De méme en Estonie soviétique, les quotas de distribution de films entre 1970 et la
fin des années 1980 exigeaient que les films soviétiques et étrangers soient représentés
a parts égales, mais sur ces films étrangers, 50 % devaient étre produits dans des pays
socialistes, tandis que les 50 % restants étaient partagés en fonction de quotas entre les
pays capitalistes, les plus nombreux étant les films frangais et italiens, en grande partie
a cause de leurs mouvements antifascistes et procommunistes®®. Les films francais ont
par exemple bénéficié d’un quota de 7,5 % pendant le rapprochement diplomatique entre
I"URSS et la France®®!. Le répertoire des cinémas de Léningrad présentait une répartition
similaire, qui laissait par exemple en 1962 une part d’environ 21 % aux films capitalistes.

Pour comparer ce quota a celui des ceuvres littéraires, les statistiques de publication
de livres sur la période 1945-1955 révélent qu’en Estonie soviétique on pouvait publier
des ceuvres estoniennes — 41 %, et des traductions littéraires — 59 % (dont 42 % étaient
des traductions de littérature soviétique, 10 % des traductions de littérature étrangére,
7 % de traductions de littérature des autres pays socialistes®®?). Dans les années 1960, la
proportion des traductions depuis la langue russe était de 59,9 %, soit 28,9 % pour la
littérature soviétique et 31 % pour toutes les autres publications ; dans les années 1970,
ce chiffre était de 51 %, et la répartition correspondante 29 % et 22% ; et dans les années
1980 de 45,4 %, répartis respectivement en 25 % et 20,4 %83,

Selon une autre source, environ 300 films sortaient chaque année en Estonie®®*, mais
cela dépendait des années. Avant 1960, il y en avait beaucoup moins en raison de la
malokartin’e. Petit a petit, chaque année, les chiffres des films des pays d’Europe
occidentale et des Etats-Unis ont augmenté. Cela témoignait d’un intérét croissant pour
le cinéma occidental et américain et la fin des années 1980 a montré clairement que la
lutte culturelle de la Guerre froide entre les idéologues soviétiques et I’Ouest était perdue
pour ’'URSS®®.

En Estonie Soviétique, en ce qui concerne les cinémas, mais aussi les ciné-clubs, on
trouvait des possibilités de s’affranchir de certaines régles. L’ une des stratégies générales

79 Communication personnelle avec Kirill Razlogov, le 16 avril 2020.

%80 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, pp. 14-15.

%81 T.a France représente environ 30 %. Par exemple, en Ukraine de ’est, ces chiffres pour les con-
sidérablement plus élevés (voir Sergei Zhuk : Buffet, C. (2017). Cinema in the Cold War: Political
Projections. Taylor & Francis. https://books.google.ee/books?id=vGFQDwAAQBAJ, p. 70).

%2 Le pourcentage exact des traduction directes de langues originales n’est pas analysé parce que
parfois on traduisait a partir des versions russes.

083 Moldre, A. (2005). Kirjastustegevus ja raamatulevi Eestis aastail 1940—-2000. [Mémoire de master,
Université de Tallinn]. Tallinna Ulikooli Kirjastus, pp. 100, 180.

684 Talvik, M. (13 mars 2005). Ajaproov: Kino. [Emission de télévision]. Eesti Televisioon.
http://arhiiv.err.ee/vaata/191179

685 Buffet, C. (2017). Cinema in the Cold War: Political Projections. Taylor & Francis.
https://books.google.ee/books?id=vGFQDwAAQBAJ, p. 70.
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utilisées a ’époque de la stagnation était la dissimilation dans 1’assimilation®®,
L’articulation de 1’ Autre dans le processus de I’assimilation idéologique avait de mul-
tiples réalisations dans la vie culturelle. Selon Peeter Torop, pour publier des ceuvres du
discours non-autorisé, comme des livres de Youri Lotman, officiellement persona non
grata dans I’Union Soviétique, on cherchait d’abord a publier les ceuvres de Mikhail
Bakhtine®®’. Mais comme celui-ci faisait aussi partie du discours non-autorisé, on
publiait avant cela les traductions de deux autres livres appartenant au discours
autorisé®s, Une pratique similaire a été utilisée dans le périodique littéraire
« Loomingu » Raamatukogu. Leurs méthodes de la dissimilation dans assimilation ont
été encore plus élaborées : la précipitation avec les délais pour publier plus vite en raisons
pratiques (un événement important qui s’approche etc.) et ’envoie au Glavlit seulement
des petites parties des ceuvres littéraires, chaque nouvelle partie encore plus « dissimi-
lante », pour fatiguer et distraire ’attention des censeurs®®’. Le méme phénoméne
s’observait dans le choix du répertoire dans le kinoprokat estonien, expliqué ci-dessus.
La méme stratégie a été utilisée dans le ciné-club de TPI : pour pouvoir projeter un film
du discours non-autorisé, le chemin devait étre pavé auparavant, en montrant par
exemple des chefs-d’ceuvre du cinéma soviétique.

1.4. La presse cinématographique et la critique de films soviétique
et estonienne

En Estonie soviétique, les critiques de films dans les journaux et les revues de cinéma
étant idéologiquement partiales et limitées en nombre®”. En Estonie, ’étude de la
réception des films s’articule autour des textes écrits par les critiques soviétiques, parce
qu’en Estonie, la critique de film était presque manquante. Las articles dans la presse
estonienne sont analysables en tant que les métatextes idéologiques mimétiques en y
repérant les idéologémes et les mots chargés de connotations politiques utilisés dans les
articles russes. Un idéologéme, un néologisme inventé par Julia Kristeva, désigne des
expressions chargées des connotations idéologiques spécifiques pour un certain discours
politique.

11 faut également noter que souvent la critique estonienne était souvent une traduction
des articles parus dans la presse soviétique. En Estonie, presque tous les articles écrits
sur les films dans les quotidiens et les magazines de cinéma Kino et Ekraan ne
comportaient pas de nom d’auteur, puisque souvent ils n’avaient pas d’auteur unique.
Selon les témoignages des anciens employés, il s’agissait d’un travail collectif de tout
équipe du Bureau du Film : les réviseuses, rédactrices, le directeur, les traducteurs, tous
ont participé. Certes, ils ne travaillaient pas comme critiques de cinéma. Les deux
magazines utilisaient des expressions trés similaires pour les mémes films, mais il y avait

686 Torop, P.(24-26 mai 2012). Dissimilation in Assimilation. [Conférence]. Translating Power,
Empowering Translation: Itineraries in Translation History. Université de Tallinn.

%87 Mihail Bahtin (1985-1975) est un théoricien de I’école formaliste russe, considérée a 1’époque
stalinienne comme une insulte politique.

88 Torop, P. (2011). Tlge ja kultuur. Tartu: Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 143.

%9 Hiedel, L. (2006). “Loomingu” Raamatukogu alaecast. Mérkmeid ja meenutusi aastaist 1957-1973.
Loomingu Raamatukogu(37-40), 159-204, pp. 197-198.

690 Meinert, N. (1988). Filmikunst eesti ning vene keelt kdnelevate vaatajate hinnanguis. Teater.
Muusika. Kino(4), 16-36.
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aussi des différences. Les auteurs des articles avait pris comme modele le kit de textes
sources qu’ils ont adaptées, en les comparent avec les magazines du cinéma des pays de
bloc de I’Est. Les articles ont été un bricolage transcréatif de toutes les sources possibles.

En Estonie soviétique, en principe, le cinéma étranger était analysé beaucoup plus en
détail dans les revues spécialisées que dans les revues, magazines et journaux de la presse
non spécialisée, mais les critiques longues étaient trés rares. On peut dire que la réception
du cinéma en URSS était plus spécialisée qu’en Estonie, on a clairement écrit pour deux
types de lecteurs : les spectateurs du premier écran et les cinéastes, cinéphiles etc. qui
pourrait regarder de films sur le deuxiéme et troisiéme écran. Dés le début des années
1960, il existait en URSS un profond décalage entre ce que le grand public pouvait
connaitre du cinéma francais avec le premier écran et ce que les critiques de cinéma
professionnels écrivaient dans les revues professionnelles sur les films non diffusés.
Selon la logique de la censure soviétique, qui reposait essentiellement sur une distinction
des publics, il était beaucoup moins dangereux de laisser décrire ou analyser un film dans
une revue que de le projeter, parce que le lectorat des revues cinématographiques
spécialisées était limité et théoriquement mieux informé que le grand public.

La critique était a double face : les films qui n’avaient jamais été achetés en URSS,
non diffusés pour des raisons idéologiques et politiques, étaient critiqués négativement,
laissant les spectateurs face a un dilemme : croire les critiques ou non. La critique de
cinéma était élitiste, puisque seules certaines personnes habilitées avaient acces aux films
interdits. Comme le note le spécialiste de cinéma Liibov’ Arkus, « la critique a affirmé
ses droits en tant que genre artistique »®'. Ecrire des critiques de films était un travail
prestigieux en URSS, parce que le statut professionnel de journaliste était reconnu par
1’Etat®®2. Seuls les critiques de cinéma soviétique sélectionnés, qui s’étaient projetés
capables d’écrire sur les thémes censurés, pouvaient écrire sur des films occidentaux qui
n’étaient pas destinés a la distribution officielle soviétique (prokat), mais étaient projetés
par exemple dans les festivals, comme le Festival international du film de Moscou®”.
Ces quelques critiques de cinéma soviétiques appartenaient a une élite bien particulicre :
en régle générale, ils étaient fonctionnaires du gouvernement et membres du Parti
communiste, des « personnes moralement et idéologiquement stables »*. Le cinéma
francais a été étudié par des critiques comme Natala Nusinova, Kirill Razgolov, Petr
Bagrov, Oleg Kovalov, Sergej Kudravcev, Vladimir Baskakov, Aleksandr Braginskij,
parmi d’autres. La réception des films a été elle aussi analysée par des chercheurs et
critiques russes comme Nea Markovna Zorkaa, Natalid Kolesnikova, Maia Tourovskaia,
Mikhail Romm, etc.

En Estonie soviétique, les émissions de la télévision centrale étaient la source
d’information la plus importante sur les films pour la population russe. Au moment de

1 Arkus, L. (2014). JKusoii scypnan [Blog]. https://seance.ru/articles/zhivoy-zhurnal/

92 Fedorov, A. (2016). Western Cinema in the Mirror of the Soviet Film Criticism. International
Journal of Media and Information Literacy, 1(2), 75-107. https://doi.org/10.13187/ijmil.2016.2.75,
p- 75.

993 Moscow International Film Festival. History.
http://40.moscowfilmfestival.ru/miff40/eng/page/?page=history

4 Fedorov, A. (2016). Western Cinema in the Mirror of the Soviet Film Criticism. International
Journal of Media and Information Literacy, 1(2), 75-107. https://doi.org/10.13187/ijmil.2016.2.75,
p. 76.

178



I’étude sociologique de Nikolai Meinert en 1986°°, juste avant la sortie de nouvelles

émissions commerciales durant la perestroika, 80 % des téléspectateurs russes en Estonie
concentraient leur choix sur les programmes de la Télévision centrale®®, la principale
source d’information cinématographique étant 1’émission Panorama cinémato-
graphique®’. L’animatrice de 1’émission Ksenid Marinina présentait réalisateurs,
tournages, production et diffusion de films soviétiques et étrangers, puis des extraits de
film étaient projetés (en fait, le format était trés similaire a I’émission Jupiter en Estonie,
dont j’analyse dans la partie I, sous-chapitre 1.5). Des stars étrangéres, comme Annie
Girardot, Giulietta Masina et Federico Fellini ont participé a cette populaire émission de
télévision soviétique.

La revue la plus populaire (aprés les journaux) était la revue Sovetskij eékran®®®
publiée sous la responsabilité du Goskino. Son tirage a atteint 190 000 exemplaires®®’,
avec une parution bihebdomadaire. En Estonie, 36 % des russophones le lisaient souvent
ou trés souvent, les Estoniens trés peu’”. Annuellement, dans le numéro 10, la revue
présentait aussi I’avis des spectateurs.

Iskusstvo Kino™! était un mensuel idéologique censuré pour le public d’élite et les
professionnels du cinéma. Devenu dans les années 1960 I’épicentre des principaux
jeunes critiques de cinéma’®?, avec Lev Anninskij, Ned Zorkai, Vladimir Kardin,
Stanislav Rassadin, Aleksandr Svobodin, Inna Solov'éva, Maia Tourovskaia, Urij
Hanitin, Vera Sitova comme contributeurs réguliers’®, il a permis aux spectateurs
soviétiques de découvrir d’importantes nouveautés du cinéma occidental qui ne
pouvaient pas étre vues en URSS. Parmi les articles traduits, un aper¢u important sur la
Nouvelle Vague avec la publication d’un article de Raoul Coutard, directeur de la
photographie et réalisateur francais, et La Colére (1962) du fondateur du théatre de
I’absurde Eugéne Ionesco, normalement interdit en URSS. Un exemple de la fagon dont
cette revue libérale s’est transformée en une revue censurée est le témoignage de Tiit
Merisalu, qui avait accordé une interview au magazine dans laquelle il expliquait que
dans le film Metskannikesed du réalisateur estonien Kaljo Kiisk, « les fréres de la
forét »” devraient étre traités avec objectivité, parce qu’ils sont des représentants de

95 Meinert, N. (1988). Filmikunst eesti ning vene keelt kdnelevate vaatajate hinnanguis. Teater.
Muusika. Kino(4), 16-36.

69 La télévision centrale soviétique (en russe : Ilentpansnoe tenesuaeaue CCCP, IIT CCCP).

7 Kunonanopama. A partir de 1962. Jusqu’au début des années 1970, 1’émission a été diffusée en
direct. Réalisatrice Ksenia Marinina jusqu’en 1995. Sorokina, T. (6 aolt 2014). «I/Ipo dobpoe cmapoe
kunoy. : [Joxymenmanvhotii punvm o nepedave «Kunonarnopamay. IlepBblil KaHAI.
https://www.1tv.ru/doc/pro-kino-i-teatr/pro-dobroe-staroe-kino

98 Sovetskij ékran (Cosemckuii sxpan) est une revue soviétique puis russe, publiée de 1925 a 1998.
99 Mot-clé ” Coerckuii skpan » dans la Grande Encyclopédie soviétique [archive], http://bse.sci-
lib.com/article103886.html (consulté le 9 septembre 2015).)

700 Meinert, N. (1988). Filmikunst eesti ning vene keelt kdnelevate vaatajate hinnanguis. Teater.
Muusika. Kino(4), 16-36.

01 Iskoustvo Kino (en russe Hckyccmeo kuno) est une revue soviétique publiée depuis 1931. En 1978,
le tirage était d’environ 56 000 exemplaires. Les rédacteurs en chef de la revue étaient : E. D. Surkov
(1969-1982), A. N. Medvedev (1982-1984), Yu. A. Cerepanov (1984-1986), K. A. Serbakov (1987
1992).

702 Iskusstvo kino. https://kinoart.ru/about. Site officiel. 22.11.2014.

703 Ibid.

704 En estonien metsavennad, les individus ou bien groupes des partisans qui se cachaient dans les
foréts luttant contre le pouvoir soviétique.
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I’histoire estonienne », mais ses propos ont été tellement déformés qu’il ne restait plus
rien du message initial’%.

Les seuls magazines de cinéma en estonien disponibles en Estonie soviétique étaient
Kino™ (diffusé entre 1956 et 1981) et Ekraan (diffusé entre 1959 et 1990), le dernier
étant plus volumineux que le premier. Le contenu étaient en méme temps des traductions
de documents promotionnels regus du Gosfilmofond, du Goskino et des studios de
doublage. Ekraan était trés populaire parmi les Estoniens, 32 % le lisaient réguliérement
ou trés souvent’?’. Les articles publiés dans ces deux magazines n’avaient souvent pas
d’auteur. Il s’agissait de traductions collectives du russe vers 1’estonien de documents
soviétiques qui eux-mémes ne mentionnaient pas d’auteur. Cependant les noms des
réviseurs et traducteurs étaient parfois indiqués (Marja Liidja, Hans Luik).

La revue estonienne analogue a Iskusstvo kino était Teater. Muusika. Kino (TMK
La faible popularité d Iskusstvo kino parmi les russophones en Estonie ne permet pas de
dire qu’Iskusstvo kino remplissait la méme fonction pour le lectorat russe que 7MK en
Estonie (31 %). Parmi les autres périodiques, on peut aussi mentionner la revue
publicitaire Sputnik kinozriteld,”® pour les distributeurs de cinéma — les mensuels Le
Film soviétiqgue’'®, Projectionniste’' et Nouveaux Films, pour les amateurs de
dramaturgie — la revue Scénarios’?.

En général, il y avait peu d’informations sur le cinéma étranger dans la presse
quotidienne estonienne, mais beaucoup d’annonces et d’articles télégraphiques sans
analyse étaient publiés dans les quotidiens comme Ohtuleht et Edasi et dans le magazine
culturel hebdomadaire Sirp ja Vasar''3. Les réviseuses Kalli Karise et Helle-Mai
Aaremie (voir III. 1.5.1) ont écrit réguliérement des critiques de film a Ohtuleht sur la
base des articles parus dans les magazines polonais Film et Ekran (Kalli Karise étant
experte en polonais), aussi trés aprrecié par Ahto Vesmes qui les a utilisés pour formuler
ses commentaires dans 1’émission Jupiter.

Der Filmspiegel était une revue de cinéma de la RDA, publiée entre 1954 et 1991 a
raison d’un numéro tous les 14 jours par la maison d’édition Henschel, a Berlin-Est. La
revue comprenait des reportages sur de nouveaux films nationaux et internationaux, des
critiques de films, des acteurs et des réalisateurs, des longs métrages et des lettres de
téléspectateurs. C’était un bimensuel. D’aprés les images publiées par le Filmspiegel, on
pouvait comprendre ce qui avait il devenait clair quelles parties avaient été coupées dans
les films diffusés en URSS. Pour les critiques présentées dans 1’émission Jupiter, les
articles de Filmspiegel ont également été utilisés selon les entretiens avec Ahto Vesmes.

Plus tard, dans les années 1980, finlandais (Kansan Uutiset) étaient également parfois
disponibles en Estonie soviétique. Les magazines tchécoslovaques Diablofilm et Theatre

)708

705 Communication personnelle avec Tiit Merisalu le 20 février 2020.

706 1 e tirage était 20 000 a 22 000 exemplaires.

707 Meinert, N. (1988). Filmikunst eesti ning vene keelt kdnelevate vaatajate hinnanguis. Teater.
Muusika. Kino(4), 16-36.

708 En estonien souvent TMK, paru depuis 1970.

709 En russe « CriyTHUK KHHO3pHUTEIIA », revue mensuelle de films publicitaires publiée depuis 1965.
710 Paru aussi en frangais, anglais et arabe.

711" En russe « Kunomexauuk ».

712 En russe « Kunocuenapuu ».

713 Commentaire a I’article de Kudraveev, S. (2018). Iyboxuii svipes: Kaxue cyenwi youparu ¢ CCCP
U3 3apy6ENHCHBIX PUTLMOE.

https://www kinopoisk.ru/media/article/3228292/comment/2111645/#comment-2111645
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et des magazines roumains et bulgares étaient également disponibles. En 1974, selon une
annonce publiée au Tallinna Poliitehnik, il était apparemment possible de lire en Estonie
la revue internationale de cinéma Thin Solid Films, mais le nom de la bibliothéque qui
le proposait n’est pas préciseé.

1.5. Ahto Vesmes et son émission de télévision Jupiter

Peu d’émissions de télévision estoniennes ont résisté aux épreuves du temps. Tel fut
cependant le cas de Jupiter, émission animée par Valdo Pant et Ahto Vesmes et diffusée
pendant plus de vingt ans, de 1970 a 1991 : au total, 435 émissions ont été réalisées.
Jupiter présentait des films du prokat estonien qui allaient bient6t étre projetés dans les
cinémas. Aucune émission compléte de Jupiter n’a été conservée. Aujourd’hui, il existe
seulement quelques photos et un fragment de deux minutes de cette émission,
consultable dans les archives de la télévision estonienne (ERR). Jupifer n’était pas une
émission en direct et tout était enregistré a I’avance. Apparemment, il y avait une pénurie
de pellicules et les émissions étaient enregistrées sur de vieilles pellicules qui étaient a
leur tour utilisées pour les autres enregistrements.

Figure 16. Ahto Vesmes, 14 ans devant la méme table, la photo a gauche par Vassili Samussenko.

11 existe toutefois des textes rédigés avant ’enregistrement par le présentateur de 1’émis-
sion, Ahto Vesmes, et dactylographiés par sa femme, Aime Vesmes, avec des corrections
manuscrites d’Ahto Vesmes. Sur 435 émissions, les textes de 333 émissions complétes
animées par Vesmes sont conservés, ainsi que ceux de 53 émissions animées par Valdo
Pant, le présentateur légendaire de la Télévision estonienne qui a précédé Vesmes ; 48
émissions de Vesmes sont manquantes. Parmi ces 333 émissions conservées, la majorité
des textes comportaient 10 a 12 pages, parfois le nombre de pages pouvait aller jusqu’a
15, ce qui fait environ 3500 pages de textes sur la réception des films projetés en Estonie
a I’époque soviétique. C’est sans doute la plus grande collection existante de critiques
de films de I’Estonie soviétique, jusqu’a ce jour complétement inconnue du public. Ces
manuscrits sont en train d’étre numérisés pour étre incorporés dans les Archives d’Etat,
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sous la rubrique des archives personnelles des cinéastes et personnalités du cinéma
estoniens’'.

Ahto Vesmes a commencé son travail de critique de cinéma a la radio en 1964 et I’a
poursuivi jusqu’en 1976. Au début, il faisait trois minutes de 1’émission Actualités
(Pdevakaja), et dix minutes chaque dimanche. Le prédécesseur de cette émission était
Un mois de cinéma (Kinokuu), animée par Aivo Barbo. Il n’existe pas non plus
d’enregistrements de ces émissions de radio sur les nouveaux films animés par Ahto
Vesmes entre 1964 et 1976. Avant les années 1970, la télévision estonienne n’avait pas
d’émission réguliére consacrée au cinéma. Jupiter est devenue, a c6té du quotidien
Ohtuleht et des commentaires de films a la radio estonienne, malheureusement
interrompus en 1976, la source d’information sur les films la plus ancienne et la plus
régulicre.

La premiére émission de Jupiter fut diffusée le 6 décembre 1970. Elle était a 1’origine
réalisée par Valdo Pant (1928-1976), un grand érudit du cinéma. Les 54 premicres
émissions de Valdo Pant furent diffusées au rythme d’une émission par mois. A partir
d’octobre 1976, I’émission a commencé a étre diffusée deux fois par mois. L’enregist-
rement de Jupiter avait lieu tous les jeudis. C’était une routine, rien d’extraordinaire ne
se produisait, parce que chaque erreur pouvait étre immédiatement corrigée sur place au
cours de I’enregistrement.

Vesmes a souligné la sympathie émotionnelle et la sincérité extraordinaire de Valdo
Pant pour tous les films qu’il a di regarder pour préparer 1’émission. Ils étaient assez
nombreux : a I’époque, il y avait au moins sept ou huit, mais les plus souvent neuf ou
dix films par émission. En 1970, dans sa premiére émission, Pant a pu parler du film
américain Le Train (John Frankenheimer, 1964) avec Burt Lancaster et Jeanne Moreau
en vedettes, du film frangais Le temps de vivre (Bernard Paul, 1969), du film finlandais
Ici, sous I’Etoile polaire’™ (Edvin Laine, 1968), du film Sieben Tage Frist (Alfred
Vohrer, 1969), puis du film américain La Bataille des Thermopyles (Rudolph Maté,
1962), et de film franco-roumain Les Aventures de Tom Sawyer (Mihai lacob, Wolfgang
Liebeneiner, 1968). Mais en 1976, la stagnation était trop forte et le répertoire s’est
transformé, devenant plus stérile.

Apres la mort de Valdo Pant en 1976, Ahto Vesmes a commencé a animer cette
émission déja trés populaire. Vesmes, qui était un expert en cinéma grace a son poste de
responsable au prokat estonien, était devenu un invité trés apprécié a Jupiter.

Chaque émission traitait d’abord de deux a quatre films de 1’Union soviétique avec
ses républiques soviétiques, des pays socialistes ou bien de I’Estonie, puis de deux ou
trois films étrangers occidentaux. Le nombre de films traités variait d’une émission a
I’autre, restant généralement entre cinq et six. Le rdle principal de Vesmes consistait a
diffuser des nouvelles sur les films du monde extérieur par I’introduction et la promotion
de films spécifiques. Il mentionnait souvent les lauréats de festivals, tous les anciens
réles des acteurs et les films des réalisateurs précédemment projetés en Estonie
soviétique, et évaluait le jeu des acteurs, la compétence psychologique du réalisateur et
la composition du récit. Il conseillait également d’aller au cinéma. Etant donné que ¢’est
lui-méme qui choisissait ces films, cela peut paraitre étrange a premiére vue, mais
Moscou a toujours fixé des limites au choix des films, qu’il était censé suivre. Ces limites

714 La communication personnelle avec 1’ Archive de I’Etat en mars 2021.
715 Adaptation du roman éponyme 7Tdcllii Pohjantiihden alla de Viind Linna, un des romans les plus
importants du vingtiéme siécle dans la littérature finlandaise.
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concernaient notamment la proportion entre la production soviétique et les films
étrangers. Vesmes avait aussi I’art de fournir des informations factuelles intéressantes, a
une époque ou Internet n’existait pas et ou la libre circulation des informations était
complétement bloquée (les vastes connaissances de Vesmes restent un mystere). Par
exemple, il savait que Jacques Tati avait ét€ un fanatique de boxe, de tennis, d’équitation,
de péche et d’autres activités en dehors du football dans sa jeunesse. Il savait que
Belmondo faisait ses cascades sans doublure.

La critique par Vesmes a été ballottée, agité en divers sens, balancée et argumentée.
11 critiquait la structure des films, leur récit en général, le travail des acteurs, sans faire
¢loge, alors que ces films faisaient partie du discours autorisée. Il n’ajoutait pas de
commentaires idéologiques. Vesmes mentionnait toujours quels films il considérait
comme relevant du cinéma commercial, soulignant par exemple que les films avec Louis
de Funés étaient « une mine d’or » pour 1’industrie du cinéma’!¢. C’était une affirmation
honnéte de dire que les films commerciaux tant méprisés servaient I’intérét du systéme
cinématographique soviétique. Quand il présenta le film Mort d’un pourri (1977) de
Georges Lautner, il dit : « En méme temps, il faut dire qu’un jeu d’acteur aussi modeste
se voit rarement dans les films frangais. Il est vrai que Delon n’a pas besoin d’en faire
beaucoup, sa participation au film garantit a elle seule le succés de chaque film
commercial, comme c’est le cas pour ce film»’!". Ahto Vesmes critiquait souvent
Claude Zidi et « le zidisme » commercial. Sur le film Les bidasses s’en vont en guerre
(Claude Zidi, 1974), il dit : « Il s’agit d’un travail de mise en scéne de Claude Zidi, loin
d’étre 1'une des perles du genre comique, mais qui donne parfois la possibilité de
rire »”'%. 1l a sévérement critiqué le choix officiel du MIFF en 1981, le film Diva (Jean-
Jacques Beineix), en disant : « Le mot cocktail est celui qui décrit le mieux le genre du
film. Nous pouvons bien imaginer ce qui se passerait si notre Tallinnfilm faisait un tel
navet sans aucune logique. Nos critiques détruisent tout »b,

Vesmes percevait parfois sa critique comme trop dure et barrait les phrases trop
négatives. Par exemple sur le film Chére Louise (Philippe de Broca, 1972) il avait barré
le texte : « En soi, Chére Louise n’est pas un film congu de fagon originale ni exécuté de
maniére saisissante »’2°. Sur le film frangais L ‘ordre et la sécurité du monde (Claude
d’Anna, 1978), il avait rayé sa critique du changement idéologique du titre dans la
traduction russe (la version soviétique s’intitulait La mort de Madame Lehman) : « Je ne
sais pas pourquoi le studio de doublage n’était pas satisfait du titre original. Cela sonnait
plutdt bien et ironiquement : L ordre et la sécurité du monde. » (Ei tea, miks dubleerijad
filmi originaalpealkirjaga rahul ei olnud. See kélas kaunis hésti ja salvavalt pealegi:
"Kord ja julgeolek maailmas")’*'. Sur le film franco-italien La Raison d’Etat (André
Cayatte, 1978) il commente : « Cette fois, André Cayatte ouvre le feu contre I’union des
monopoles et I apparell d’Etat, ce qu1 est partlcuherement ¢vident dans le commerce des

A

plus—gFaﬁd—V%deu{—d—aFmes—&u—meﬂde Cayette nous raconte dans son film comment les

scientifiques et humanistes tentent de dénoncer au gouvernement le commerce

716 Jupiter 04.10.1981, n° 184.
7 Jupiter 16.12.1979, n°® 140.
718 Jupiter 11.08.1978, n° 104.
719 Jupiter 23.06.1983, n°® 228.
720 Jupiter 11.11.1977, n° 85.

2L Jupiter 21.12.1980, n° 164.
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particuliérement sale des armes »??. Dans ses introductions aux films soviétiques, Ahto
Vesmes avait barré son opinion sur la qualité des films diffusés : « Récemment, nous
avons tendance a oublier que Lénine suggérait de faire des films intéressants pour le
peuple »”*3.

Vesmes mentionne souvent les films non diffusés et interdits en URSS et les qualifie
de chefs-d’ceuvre. Il mentionne aussi des films de la Nouvelle Vague, comme A double
tour (Claude Chabrol, 1959) et A bout de souffle (Jean-Luc Godard, 1960), en estimant
qu’il s’agit d’« explosions cinématographiques »’>*. Il met en évidence plusieurs fois que
la Nouvelle Vague est un cinéma d’excellence. Selon Iui, « Claude Chabrol, 1’un des
protagonistes de la Nouvelle Vague frangaise de I’époque, est un artiste sérieux qui, dans
la plupart de ses films, s’inquiéte de I’autodestruction des gens au nom du profit matériel.
Il montre qu’une personne riche peut commettre les crimes les plus graves. Un motif
familier contemporain. ». Il souligne qu’Alain Resnais est I'un des plus grands
réalisateurs du monde aujourd’hui’® et Jeanne Moreau la plus grande actrice
frangaise’?.

Jupiter était une mine d’informations pendant la pénurie d’informations sur le cinéma
étranger. Dans son émission, Vesmes commentait aussi le développement du film
estonien, le travail des cinémas soviétiques, etc. Il mentionnait également les romans et
leurs écrivains quand il s’agissait d’adaptations. Il faisait des références aux autres films
dans lesquels les acteurs avaient joué et précisait s’ils étaient diffusés en Estonie ou non.
Ahto Vesmes a souligné plusieurs fois qu’il parlait uniquement des films sous-titrés en
estonien, cet aspect était trés important pour lui.

La raison de la fin de 1’émission Jupiter fut ’arrivée de 1’économie de marché. En
1991, Ahto Vesmes expliqua que son émission faisait de la publicité et qu’il fallait payer
pour diffuser Jupiter a 1a télévision. Le Comité du cinéma était assez pauvre, I’Etat avait
récemment liquidé 400 cinémas en Estonie et seules quelques salles subsistaient. En
1991, on cessa de produire I’émission diffusée depuis 21 ans.

Jupiter était une émission populaire, parce qu’elle donnait une idée de ce que qu’était
le cinéma dans d’autres parties du monde. « Les films américains et européens présentés
dans le cadre de cette émission apportaient une bouffée d’air frais au milieu du gris ennui
qui régnait a cette époque », a affirmé Helmut Jines’?’. Cette émission présentait de
nouvelles ceuvres cinématographiques arrivées dans les cinémas du prokat estonien,
devenant ainsi le porte-drapeau de la réception du cinéma sur plusieurs générations, tout
en développant le golit des spectateurs.

2. La distribution et la réception forcée des films francais

Les films des pays occidentaux étaient les premiers véhicules pour consolider I’idéologie
officielle et pour manipuler 1’opinion des spectateurs. Cette question importante était
sous le controle rigide de I’Etat. En URSS, il était difficile a définir ou se situe la frontiére

7

]

2 Jupiter 23.03.1980 n° 147.

723 Jupiter 26.08.1979, n° 132.

724 Jupiter 11.08.1978, n° 104.

725 Jupiter 13.10.1983, n° 236.

726 Jupiter 13.12.1981, n° 189.

727 Telesaade ,,Jupiter” saab HOFFi tanuauhinna. (Anonyme, 18 avril 2018). Postimees.
https://kultuur.postimees.ee/4472155/telesaade-jupiter-saab-hoffi-tanuauhinna
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entre le cinéma progressiste, ¢litiste et contre-culturel. Comment tracer ces limites (par
le biais de la censure), qui nécessitaient toutes une analyse cinématographique trés
approfondie a laquelle peu de critiques de films soviétiques sont parvenus ? S’il était
¢litiste, €tait-ce simplement un mouvement artistique ou un mouvement d’esprit et
d’idée ? Chaque cas devait étre traité séparément et cela a conduit a une situation ou le
public ne comprenait pas vraiment les mouvements et les écoles de cinéma en général.

Pour commencer 1’analyse du cinéma francais en URSS et Estonie soviétique, il
convient de noter une réplique d’Ahto Vesmes :

A Iépoque soviétique, on montrait beaucoup de films italiens et frangais. Les Frangais
avaient deux sortes de films — des films pour les masses et d’autres pour les intellectuels
et 1’¢lite. Par exemple, Jean-Luc Godard était un cinéaste plus élitiste mais ses films
n’étaient pas projetés dans les cinémas estoniens. Souvent, on montrait des comédies
frangaises avec Louis de Funés’?®.

Les films du cinéma francgais élitiste, c’est-a-dire le cinéma d’auteur et surtout la
Nouvelle Vague n’était pas achetés, mais on peut analyser sa réception par les critiques
soviétiques. La réception a été influencée par 1’opinion de Goskino, les nuances de la
sélection, de I’importation, de la censure, de la diffusion et du discours général de la
critique cinématographique des films frangais en URSS. La réception du cinéma frangais
comporte deux aspects : I’opinion des spectateurs et celle de la critique officielle, quasi-
absentes en Estonie soviétique, mais les synopses ont été présentés dans les deux
magazines cinématographiques Ekraan et Kino, y compris les magazines soviétiques,
qui étaient également disponibles en Estonie. La critique officielle a son tour peut se
subdiviser en deux flux distincts : la critique pour les masses et la critique destinée aux
professionnels du cinéma, comme les réalisateurs, les scénaristes et les cinéastes de
VGIK'™ etc. Parmi les films critiqués, on peut distinguer les films, réalisateurs et
mouvements censurés et non diffusés en URSS, sur lesquels la critique officielle était
aussi trés biaisée, et la critique officielle des films progressistes et commerciaux, mais
toujours en restant dans le cadre de la critique de film occidentaux.

Les films politiques sensibles montrant les activités des fascistes en France, en Italie,
en Allemagne ou en Union soviétique ont souvent été utilisés pour la propagande
idéologique. Parfois ces films étaient diffusés dans les cinémas avec des commentaires
vidéo séparés qui accompagnaient le film. Des théoriciens du cinéma bien connus y
présentaient avant la projection du film les circonstances politiques, mettant I’accent sur
les commentaires idéologiques en utilisant des mots tels que « crime », et « terrorisme »,
des adjectifs péjoratifs obligatoires pour décrire le fascisme et la société bourgeoise, etc.
Des vidéos supplémentaires étaient tournées avant la projection des films, elles aussi
sous-titrées en estonien, dans le cadre de la propagande politique’*’. Par exemple le
journaliste Aleksandr Kaverznev commentait le film italien Un juge en danger (en
italien : Io ho paura, 1977, Damiano Damiani)”*!. De tels commentaires étaient

728 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, p. 15.

729 1’Institut national de la cinématographie S. A. Guerassimov (Bcepoccuiickuii 2ocydapcmeenivtii
yHugepcumem kuremamoepaghuu umenu C. A. I'epacumosa), également les Cours supérieur de
scénario et réalisation (Bsicuiue Kypcol CYeHapUCmos u pescuccepos).

730 Kudrvcev, S. (2018). I'iyboxuii svipes: Kakue cyenot youpanu ¢ CCCP u3 3apybeschbix puibmos.
https://www kinopoisk.ru/media/article/3228292/

B Ibid.
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également projetés, par exemple, pour les films d’auteur. Dans un contexte de pénurie
de films couleur de haute qualité dans ’'URSS d’Andropov, un discours d’ouverture de
10 minutes du critique de cinéma et principal propagandiste du cinéma bourgeois,
Georgij Kapralov a accompagné la diffusion du film francais Mon oncle d’Amérique
(1980), Kapralov y faisait une assez longue explication du style cinématographique
d’Alain Resnais’*2. Les conférenciers ont également commenté dans le temps réel des
films pendant les sessions dans le ciné-club de TPI ou dans le Comité du cinéma, en
faisant une partie intégrale de I’interprétation et la réception des film étrangeres.

2.1. Les films francais et co-productions frangaises sur
le premier écran

La distribution officielle du cinéma frangais en URSS a toujours été influencée par les
événements politiques et les relations diplomatiques et économiques. Les relations entre
la France et ’'URSS furent plut6t froides avant la mort de Staline, avec une courte
période de détente. En 1945, I’ Association France-URSS fut créée, suivie en 1946 par la
Fédération francaise des ciné-clubs. Pendant deux ans, il y eut un afflux de films frangais
dans les cinémas soviétiques et de films soviétiques dans les cinémas frangais. En 1947,
Andrei Jdanov’** promulgua sa doctrine culturelle de la nouvelle politique inter-
nationale — la division du monde en deux camps polarisés entre impérialistes et
pacifistes. Les tensions de la guerre froide étaient trés articulées entre 1946 et 1958, il y
avait méme une certaine époque entre 1947 et 1950, quand les échanges de films entre
les deux pays ont pratiquement cessé, le cinéma soviétique n’était pas représenté au
Festival de Cannes’**. Par exemple, selon Kritkova’®, depuis 1947, les films soviétiques
avaient disparu des écrans francais. Compte tenu du fait que trés peu de films étaient
produits en URSS a cette €poque, il n’est pas étonnant qu’au box-office frangais il n’y
ait eu en 1945 que 8 % de films soviétiques, en 1946 seulement 3 % et en 1947 seulement
1,5 %", Le cinéma soviétique est resté pratiquement inconnu du public frangais durant
quatre décennies.

Le dégel khrouchtchévien’ de 1956 a 1964 — I’époque du libéralisme soviétique —
est aussi marqué par le rapprochement franco-soviétique. Cependant, la répression
brutale de I’insurrection de Budapest par les chars soviétiques, en novembre 1956, et la
révélation des crimes staliniens par le nouveau secrétaire du PC soviétique, Nikita
Khrouchtchev, lors du XX® congrés du PCUS, vont semer le trouble parmi les sym-

732 Jupiter 13.10.1983, n° 236.
3 Andrej Zdanov (1896-1948) est un homme politique soviétique, proche collaborateur de Joseph
Staline.
734 Gallinari, P. (2007). L’URSS au festival de Cannes 1946-1958 : un enjeu des relations franco-
soviétiques a 1’heure de la « guerre froide ». 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze. Revue de
I’association frangaise de recherche sur I’histoire du cinéma(51), 22-43.
http://journals.openedition.org/1895/pdf/1462

Cf. Kriikova, O. A. (2015). O ¢panmysckom kuHO B Poccun u pycckom kuHO Bo Opanuun. JluHe-
sucmuxa u Meoickynomypras kommynurayusa(3), 140—-150.
35 Ibid., p. 143.
736 Ibid.
737 Nikita Sergueievitch Khrouchtchev, Président du Conseil des ministres d’URSS du 27 mars 1958
au 15 octobre 1964.
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pathisants francais, comme par exemple Jacques Prévert, Gérard Philippe, Jean-Paul
Sartre et autres’*®. Cependant, ce ne sont que les premiers signes avant la détérioration
finale des relations a partir de 1968, et I’'URSS profite encore de la sympathie frangaise.
La guerre du Vietnam (1955-1975), la révolution cubaine et le renversement de
Fulgencio Batista en 1959, les activités de Che Guevara en Amérique latine, la Chine de
Mao — la France observe activement ces événements et I’Union soviétique n’a pas perdu
son image positive aux yeux des Francais dans les années 1960.

Les échanges culturels et diplomatiques entre les communistes de France et I’'URSS
étaient fréquents. De nombreux communistes francais se rendaient réguliérement a
Moscou : Jean-Paul Sartre et Simone de Beauvoir ont visité neuf fois L’URSS entre 1954
et 1967, y compris I’Estonie a I’été 19647*. D’ailleurs, aucune délégation frangaise ne
pouvait se rendre officiellement a Tallinn, parce que la France n’avait pas politiquement
reconnu 1’occupation de I’Estonie’*°.

En 1958, Roger Seydoux a établi une commission permanente franco-soviétique dans
les domaines de 1’éducation, de la science et de la culture™!. Il y avait des échanges
universitaires d’étudiants et de chercheurs, surtout en langue et littérature’*?. Certains
Frangais ont étudié a V'GIK'*. Entre autres, Michel Piccoli et Juliette Greco ont visité
I’URSS en 19677*, ainsi que Mireille Mathieu. Ils ont fait 1’éloge de leur expérience en
URSS. Dans les cinémas, des semaines du cinéma francais ont eu licu en 1955, 1959 et
1967, ainsi qu’a la télévision en 1967, puis la fréquence des semaines a diminué (voir
1.3.1).

Nikita Khrouchtchev, Président du conseil des ministres de I’URSS, est recu le 16
mai 1960 en visite officielle par le Président de la République frangaise Charles de
Gaulle’. C*était la premicre visite officielle en France d’un chef d’Etat russe et sovié-
tique depuis la révolution de 19177#®. En aofit 1961, le mur de Berlin est construit, une
période trés difficile va bientét commencer dans 1’histoire des relations entre les deux

738 Meyer, R. (13 janvier 2017). Montand Signoret, la perte des illusions. France Inter.
https://www.franceinter.fr/emissions/affaires-sensibles/affaires-sensibles-13-janvier-2017.

739 Tamm, M. (s. d.). Jean-Paul Sartre et Simone de Beauvoir en Estonie soviétique. Consulté le 20 avril
2020, sur http://www.france-estonie.org/jean-paul-sartre-et-simone-de-beauvoir-en-estonie-sovietique/

740 Par exemple, en 1978, la réunion franco-soviétique InterCosmos a eu lieu a Tallinn, bien qu’elle ait
été officiellement documentée a Moscou, car la France n’avait pas reconnu diplomatiquement
I’occupation de I’Estonie par 1’Union soviétique. Sibul, K. (2018). The development of interpretation
in the context of Estonia’s evolving statehood [Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli
Kirjastus. https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf, p. 229.

741 Barghoorn, F. C. (1976). Detente and the Democratic Movement in the USSR. New York: Free
Press, p. 252.

742 Ibid., p. 251-251.

743 Arvo Tho dans Koppel, A. (2015). Karu siidamega mees: Arvo Iho elu ja looming. Talinn: T#na-
péev, p. 42. Tho dit aussi qu’il était interdit aux étudiants étrangers de quitter les limites de la ville de
Moscou.

744 Riondel, B. (2020). L effroyable vérité : Communisme, un siécle de tragédies et de complicités.
L’ Artilleur.

7% Vassallo, A. (s. d.). De Gaulle et I’'URSS. Consulté le 20 septembre 2017, sur
https://fresques.ina.fr/de-gaulle/parcours/0008/de-gaulle-et-1-urss.html

746 Berstein, S. (s. d.). Visite en France de Nikita Khrouchtchev. Consulté le 20 novembre 2019, sur
https://fresques.ina.fr/de-gaulle/fiche-media/Gaulle00340/visite-en-france-de-nikita-
khrouchtchev.html
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pays’¥. L’essor du cinéma frangais en URSS reprend par ailleurs aprés 1966, comme
une réponse au retrait de la France de ’OTAN le 21 février 19667*%. De plus, Charles de
Gaulle visite I’'URSS a 1’été 1966.

Les visites diplomatiques ont été marquées par un afflux de films francgais projetés en
URSS juste avant et aprés ces rapprochements, par exemple Babette s’en va-t’en guerre
(1959), Les Misérables (1958), Bonjour Toubib (1957), Marie-Octobre (1959), Rue des
Prairies (1959), L’école buissonniere (1949) et le plus important — Les Quatre Cents
Coups (1959) de Frangois Truffaut. Déja en 1968, on remarque que le nombre de films
francais double par rapport a 1966 et 1967. Mais le Printemps de Prague en 1968 et les
émeutes de 1968 en France ont considérablement affaibli les relations soviéto-frangaises
aussi dans le domaine du cinéma. Le bouleversement social majeur de 1968 a commencé
par une série de manifestations des étudiants de la Sorbonne contre le capitalisme, le
consumérisme, 1I’impérialisme américain et les institutions traditionnelles, toutes choses
également méprisées par I’'URSS. Mais la réponse de I’'URSS au mouvement du
Printemps de Prague a été la répression du libéralisme, ce qui n’a pas été apprécié en
France et au niveau international. Les écrivains existentialistes comme Albert Camus’*’,
entre autres, deviennent quasi-interdits en URSS apres 1968.

Les films censurés des années 1970 illustrent la maniére extréme du renforcement de
la censure soviétique dans les années 1970, comme réponse tardive aux événements
sociopolitiques — les émeutes étudiantes de mai 1968 a Paris et en aolt de la méme année
a Prague, le départ des Juifs soviétiques partis s’installer en résidence permanente en
Israél et la révolution sexuelle des hippies partout dans le monde’°. On a coupé des plans
avec des références antisémitiques et sexuellement trop libérales (voir L. 3.2.1).

Par ailleurs la politique du Goskino concernant I’achat de films étrangers est devenue
plus rigide, changeant radicalement au début des années 19707°!. En 1972, des chan-
gements ont eu lieu au sein de la direction du Goskino. Le directeur Alexej Romanov’>?
avec son adjointe Irina Kokoreva sont partis et ont été remplacés par Filipp Ermag’>.
Irina Kokoreva, une personne trés influente et active au Goskino depuis les années
1950734, a été renvoyée de son poste en raison de son libéralisme’®, événement qui a
marqué une baisse dans la qualité des films francais choisis au prokat. La diffusion du
cinéma progressiste, de films d’auteur, de films de la Nouvelle Vague et du néo-réalisme

747 Krikova, O. A. (2015). O ¢paniysckom kuno B Poccun u pycckom kuno Bo ®panuuu. Jlune-
sucmuka u Meowckynomyprnas kommynurayus(3), 140—-150, p. 144.

748 Pensec, E. (17 mai 2019). Ces films francais ayant crevé l’écran et marqué les esprits en Russie.
https:/fr.rbth.com/art/82902-films-francais-aimes-russie

749 Bollaert, C. (2014). Cosemcras cyovba ppanyy3ckux dK3uUCmenyuancmos: Anamus ocnpusmus
nepesooos npoussedenuti Karnllona Capmpa u Arvoepa Kamio [Thése de master, Université de Gand].
730 Frolov, G. (2013). LJensypa 6 cosemckom kuno: kaxue cyemvl vipesanu u nouemy. http://moya-
semya.ru/index.php?option=com_content&view=article&id=3755:2013-10-31-20-03-36

731 Communication personnelle avec Olev Remsu, le 30 janvier 2020.

752 Pendant la période 1963-1972.

753 Pendant la période 1972-1986.

754 Trina Aleksandrovna Kokoreva (1921-1998) est une organisatrice soviétique de la production
cinématographique, rédactrice en chef du Comité principal de scénarios et du Collége de la commission
cinématographique du Conseil des ministres de I’'URSS (1968-1972), directrice des cours supérieurs
aux scénaristes et réalisateurs (1972-1989).

735 Selon Olev Remsu, elle est devenue la directrice des cours supérieurs des scénaristes et réalisa-
teurs (Beicuue xypcol cyenapucmos u peacucceépog) (BKCP; VKSR), fondés en 1956 au studio
Mosfilm.
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italien a presque cessé ou a beaucoup diminué. De grands auteurs classiques comme Luis
Buiiuel, Jean Cocteau, Jean Renoir’*® etc. ont été diffusés avec un grand retard (voir I.
1.2).

Les années 1970 et le début des années 1980 sont marqués par des relations tendues
entre ’'URSS et la France. En 1983, la France renvoie 47 diplomates soviétiques accusés
d’espionnage’®’. Malgré ces complications politiques et diplomatiques, les sociétés de
production frangaises étaient toujours fortement intéressées par I’immense marché de
I’URSS avec ses dizaines de millions de spectateurs potentiels pour les films frangais.
De son coté, I’URSS était toujours intéressée de poursuivre la diffusion des films
francais. Selon Kaarel Tarand’$, I’une des raisons de la popularisation du cinéma
francais était la vente de pétrole a la France. On ignore toutes les considérations qui
entraient en ligne de compte. Il se peut que le grand nombre des spectateurs des films
francais ait été aussi un argument important pour continuer a diffuser des films francais
dans les cinémas soviétiques. Il existe plusieurs références et témoignages renvoyant au
fait que le cinéma commercial frangais, systématiquement promu et soutenu par le
Goskino a travers la politique de répertoire, est devenu grace aux ventes des billets une
source financi€re trés importante pour 1’industrie cinématographique soviétique « auto-
financée »".

En décembre 1956, Yves Montand et Simone Signoret se sont rendus en URSS. Le
début des années 1970 a été marqué par la persécution soviétique du couple Yves
Montand et Simone Signoret, qui ont souvent visité I’URSS. Ils ont joué dans le film
franco-italien anti-communiste L’Aveu (Costa-Gavras, 1970), étant une adaptation
filmique du livre du méme nom d’ Artur London, interdits en URSS, parce que le person-
nage principal se rend compte que, méme aprés la mort de Staline, 'URSS et les
démocraties populaires ne sont pas aussi libres qu’il I’imaginait et le souhaitait. Le film
a été sévérement critiqué entre autres par le critique de cinéma A. Karaganov’®’. En
outre, quand en 1984 a été publié¢ en URSS le livre de Jean-Pierre Jeancolas sur le cinéma
de la Cinquiéme République’®!, avec une impressionnante filmographie de célébres
réalisateurs francais des années 1950-1970, les noms de ces acteurs célébres ont été
simplement effacés des listes de films dans lesquels ils apparaissaient (généralement
dans des roles principaux). Le film L Aveu n’y figurait méme pas’®?.

La stagnation qui a commencé sous le régime de Leonid Brejnev a duré environ 20
ans, se poursuivant sous le régime de Iouri Andropov (1982-1984), de Konstantin
Tchernenko (1984—-1985) et de Mikhail Gorbatchev (1985-1991), selon différentes
périodisations de 1968 a 1987/1988, en se caractérisant paradoxalement comme « une

756 Renoir, J. (1981). Mos scusus u mou gunvmsr. Moscou: Mckycctso, p. 138.

757 Fedorov, A. (2016). 3anadmueiii Kunemamozpag 6 3epraie co8emcKoll KUHROKpUMuUKY (Ha npumepe
memamuueckux coopnuxos «Muguvt u pearvnocmey: 1966—-1989). https://www.researchgate.net/
publication/302307466 Zapadnyj kinematograf v_zerkale sovetskoj kinokritiki na primere temati
ceskih_sbornikov_Mify i realnost 1966-1989, p. 40.

758 Tarand, K. (8 mai 2015). Kardinal vdi huligaan? Opetajate Leht.
http://opleht.ee/2015/05/kardinal-voi-huligaan/

759 Communication personnelle avec Ahto Vesmes le 2 mai 2015.

760 Karaganov, A. V. (1972). KomMmepius, HOIUTHKA, HCKYCCTBO. Mugwt u pearsnocms. Bypocyasuoe
kuno Ceeoonsn(3), 3-35, p. 30.

761 Jeancolas, J.-P. (1984). Kuno ®panyuu. Ilamas pecnybnuxa (1958—-1978). Raduga.

762 Cf. Fedorov, A. (2016). 3anamubii kuHemarorpad B 3epKaje COBETCKOW KMHOKPMTUKU (Ha
IIpUMepe TeMaTHIeCKHX cOOpHUKOB «Mudsl n peansHoCcTh»: 1966-1989).
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époque de modernisation, de stabilité et d’accomplissement et une époque de décadence,
de stagnation et de corruption »’®*. La stagnation s’est également marquée par un afflux
de films francais commerciaux et plutét médiocres : en 1986, Lauri Leesi, expert de la
culture frangaise, souligne que les films frangais de qualité ont disparu des écrans au
milieu des années 1970. « J’ai rarement vu de bons films francais dans nos salles ces dix
derniéres années »’®*. Johannes Kibin, premier secrétaire assez libéral du PC estonien
entre 1950 et 1978, étant un grand cinéphile qui faisait partie du Comité du cinéma. En
1978, il est remplacé a la téte du Parti par le pro-moscovite Karl Vaino qui est resté en
fonction jusqu’a la « révolution chantante » (en estonien laulev revolutsioon) en 1988. 11
¢était percu comme I’incarnation de la soviétisation de I’Estonie. Karl Vaino était un
grand cinéphile qui méprisait des films soviétiques et favorisait des films francais-
italiens’®,

Ahto Vesmes aussi le fait souvent remarquer dans son émission Jupiter’®. En juin
1977, Ahto Vesmes, annongant a la télévision des films francais, ajoute : « En ce
moment, Brejnev est en visite en France, un événement suivi par nous tous »’®’. On note
clairement la hausse du nombre de films frangais — Brejnev était un grand amateur de
cinéma francais.

Le troisiéme rapprochement politique a eu lieu avec les visites diplomatiques de
Francois Mitterrand en URSS en 1984, 1986 et 19887%%. En 1986, Ahto Vesmes com-
mente dans son émission Jupiter : ¢’est un peu symbolique qu’avant la visite du prési-
dent francgais Francois Mitterrand dans notre pays, deux des meilleurs films francgais de
ces derniéres années — Les Ripoux (Claude Zidi, 1986) et Le Bal (Ettore Scola, 1983) —,
arrivent a I’écran.

3.2. Statistiques sur la diffusion de films francais et des
coproductions francaises

Paradoxalement, alors que le plus important était de remplir les objectifs de I’économie
planifiée et de faire venir un certain nombre de personnes au cinéma, les informations
sur les ventes de billets n’étaient pas toujours systématisées. Selon Daniil Dondurej, on
montrait le box-office des films étranger plus petit qu’il ne 1’était réellement, parce que
pour des raisons idéologiques il n’était pas souhaitable que les films occidentaux aient
plus de succes que les films soviétiques. Comme déja noté ci-dessus, Moscou a controlé
le pourcentage des spectateurs des films de 1’Ouest pour chaque république soviétique,
le Comité du Cinéma local a recu un avertissement disciplinaire ou un prix selon les

763 Suny, R. G. (dir.) (2006). The Cambridge history of Russia. Vol. 3. Cambridge : Cambridge
University Press, p. 294.

764 Leesi, L. (1986). Prantslaste espriist itaallase pilgu 1dbi. Teater. Muusika. Kino(4), 62—65, p. 63.
765 Pdrn, K. (10 février 1996). Retro: Ahto Vesmes on sama tuntud kui filmistaar. Eesti Péievaleht.
https://epl.delfi.ee/arvamus/retro-ahto-vesmes-on-sama-tuntud-kui-filmistaar?id=50723520

766 Jupiter, 17.06.1978, n® 100.

767 Valery Giscard d’Estaing, la Pravda crédite Valéry Giscard d’Estaing d’un bilan « globalement
positif ».

768 Fedorov, A. (2016). 3anadneiii KuneMamozpag 6 3epraie co8emcKoll KUHROKpUMuUKY (Ha npumepe
memamuueckux coopnuxos «Muguvt u pearvnocmey: 1966—-1989). https://www.researchgate.net/
publication/302307466 Zapadnyj kinematograf v_zerkale sovetskoj kinokritiki na primere
tematiceskih_sbornikov_Mify i realnost 1966-1989, p. 40.
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statistiques’®. Selon les témoins, il y avait en URSS une pratique divergeant de vendre
des billets des films soviétiques pour les sessions des films étrangers’’’. Il est aussi arrivé
que le titre du film sur le ticket de cinéma était modifié pour remplacer le titre d’un film
occidental par celui d’un film soviétique, ou bien le nombre de spectateurs était
simplement réduit’’!. Cela mélait la statistique en général des spectateurs pour ’Estonie
et en tant qu hypothése on pourrait admettre que les données statistiques sur les entrées
étaient trés nombreuses pour I’Estonie pendant des décennies partiellement en raison de
la spécificité du répertoire sur le premier écran.

Dans I’ Annexe 2 est cependant marqué le box-office en roubles, si les données ont
été disponibles, il faut cependant assumer que ces numeéros étaient plus élevés. Ci-
dessous, sur la base de I’Annexe 2 est générée la statistique en nombre total des films
achetés, le schéma ne montre pas de la popularité des films. Il faut aussi noter que pas
toutes les coproductions frangaises ont été acheté en Estonie soviétique. Certes, les films
francais était un composant obligatoire du répertoire. Au kinoprokat estonien, on a
montré environ 10 a 15 films d’origine francgaise et films en coproduction avec la France
par an, soit environ un film par mois entre 1955 et 1991. Les ccuvres frangaises et
italiennes semblaient profiter le plus des faveurs des autorités — ces deux pays dispo-
saient alors d’un parti communiste a 1’influence non négligeable’”2.

Distribution des films francais en URSS
30
20

10

Nombre de films

35 38 47 49 51 53 55 57 59 61 63 65 67 69 71 73 75 77 79 81 83 85 87 89 91

Année
e Distribution des films frangais en URSS

Schéma 5. Distribution des films frangais et de coproduction frangaise en URSS, générée sur la base
de I’ Annexe 2.

Pendant les années 1950, on a montré 44 films frangais et en coproduction, dans les
années 1960 — 95 films, dans les années 1970 — 110 films, et dans les années 1980 — 125

79 Ibid., p. 17.

770 Communication personnelle avec Ahto Vesmes en 2016. 11 n’y a pas de I’information sur cette
pratique en Estonie.

771 Par exemple, les spectateurs ont acheté des billets pour I’Or de MacKenna (1969), un film améri-
cain réalisé par J. Lee Thompson, et dans les passeports, les billets ont été conservés comme les billets
du film soviétique Le Roi Lear (Kopoas Jlup, 1971, Grigori Kozintsev) et ce dernier a recu des prix
d’Etat. Cela dit, les films américains & grand succés ont aidé les films soviétiques de gagner plus de
prestige aux yeux des pouvoirs.

772 Pensec, E. (17 mai 2019). Ces films francais ayant crevé I’écran et marqué les esprits en Russie.
https:/fr.rbth.com/art/82902-films-francais-aimes-russie
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films. Le schéma est généré sur la base de I’Annexe 2 ou les sources primaires sont
décrites : certes, il y a des inexactitudes, certains films ont été doublés mais ne sont
jamais sortis, d’autres étaient sur les cassettes VHS diffusées par le Goskino”” et il y
avait des versions piratées au début des années 1990, comme les Compeéres par
exemple’™, certaines séries ont été adaptées pour la télévision, certaines avec la
distribution simultanée au cinéma (Ces beaux messieurs de Bois-Doré de Bernard
Borderie, 1976). Du fait de trés nombreuses coproductions franco-italiennes pendant les
années 1940-1960, les films francais en coproduction étaient en italien en version
originale mais les doublages de post-production utilisaient les voix originales des acteurs
francais. Néanmoins, tous les films importants ont été inclus dans ces données. En outre,
il existait également des courts-métrages et des dessins animés, mais la plupart des films
relevant de ces deux genres ne figurent pas dans cette liste.

2.3. Influence des films francais sur la
société estonienne soviétique

En Estonie soviétique, les films de George Lautner se classaient au deuxi¢me rang des
films étrangers aprés les films d’ André Hunebelle””, A 1a fin des années 1960, les jeunes
soviétiques adoraient les comédies d’action frangaises de Fantomas d’André
Hunebelle’’¢, parodiant la saga James Bond, un personnage inconnu en URSS’”’. Les
affiches n’indiquant pas qu’il s’agissait d’une comédie parodique, une partie signi-
ficative du public, principalement constitué d’adolescents, I’a accueillie avec le plus
grand sérieux, pensant que I’ceuvre se basait sur des faits véritables’’®. A la suite de cela,
on a recensé dans plusieurs villes d’URSS une multitude de délits, allant du vol en
magasin a I’incendie de batiments résidentiels, faisant méme plusieurs victimes et dont
I’auteur avait laissé I’inscription « ceci est 1’ceuvre de Fantdmas »’”. Un décret a donc
été signé par le ministre de I’Intérieur afin de retirer des salles obscures du pays la trilogie
de Fantémas. Une interdiction qui ne sera levée que quelques années plus tard 7,

773 VHS dans le cadre du programme « Goskino USSR Video Program ».

774 En URSS, une version doublée du film est sortie sur cassettes VHS dans le cadre du programme
« Goskino USSR Video Program » [source non précisée]. Au milieu des années 90, le film a été
distribué sur des cassettes vidéo « pirates » avec une traduction a une voix.

715 Jupiter 14.02.1991, numéro 423.

776 Selon Oleg Egorov, André Hunebelle a produit trois films sur Fantdmas (I’intrigue suivant
généralement le méme schéma : on tente d’attraper Fantomas, celui-ci tente de tuer ses poursuivants,
tout le monde échoue). Tous ses films ont eu un succes énorme apres que la France a cédé les droits de
diffusion a I’'URSS en 1966. Egorov, O. (2019). Fantomas : comment ce personnage de comédie
francaise a-t-il suscité une vague criminelle en URSS ? Russia Beyond, https:/fr.rbth.com/histoire/
82949-comedie-fantomas-urss-crime

777 Egorov, O. (27 mai 2019). Fantémas : comment ce personnage de comédie frangaise a-t-il suscité
une vague criminelle en URSS ? Russia Beyond.
https:/fr.rbth.com/histoire/82949-comedie-fantomas-urss-crime

778 Pensec, E. (17 mai 2019). Ces films frangais ayant crevé ’écran et marqué les esprits en Russie.
https://fr.rbth.com/art/82902-films-francais-aimes-russie

779 Pensec, E. (17 mai 2019). Ces films francais ayant crevé I’écran et marqué les esprits en Russie.
https:/fr.rbth.com/art/82902-films-francais-aimes-russie

780 Egorov, O. (27 mai 2019). Fantdmas : comment ce personnage de comédie frangaise a-t-il suscité
une vague criminelle en URSS ? Russia Beyond.
https://fr.rbth.com/histoire/82949-comedie-fantomas-urss-crime
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En Estonie, il existait la méme tendance, mais pour des faits moins répréhensibles.
« Fantomas a tellement transformé les jeunes que le nom du personnage du film a été
écrit sur tous les murs au lieu du juron [estonien] de cinq lettres », se souvient Jaanus
Rohumaa’®!. 1l se souvient également du cinéma Pioneer rue Viru. Il y avait toujours des
films et les écoliers y passaient les froides aprés-midi d’hiver pour se réchauffer contre
un billet de dix kopecks. Le répertoire standard comprenait les comédies Le Gendarme
et les Extra-terrestres, Le Corniaud et La Grande Vadrouille, qui présentaient le visage
expressif de Louis de Funes.

Une fois, Ahto Vesmes a été invité au Comité central du Parti communiste d’Estonie
pour rendre compte de son role dans 1’émeute de 1980 partie d’un match de football tenu
a Kadriorg. On lui en a attribué la responsabilité, parce qu’il avait montré a la télévision
le film frangais Fantémas — Le Tramway fantéme (Claude Chabrol, 1980)’%? qui montrait
un plan dans lequel un tram est renversé. Ensuite il a été convoqué au Comité central, ou
Ain Soidla (responsable du parti et de I’Etat de la RSS d’Estonie) et Olaf Utt, chef du
département idéologie et culture, ont affirmé que le peuple avait pris exemple sur ce film.
Utt disait qu’il y avait deux cultures dans I’art, I’une prolétaire et 1’autre élitiste. Mais Ahto
Vesmes a répondu qu’il avait eu I’autorisation de montrer ce film et I’incident a été clos’®>.

Le film franco-italien Zorro (Duccio Tessari, 1975), avec Alain Delon en vedette, est
aussi devenu un film culte avec 55,3 millions de spectateurs en URSS. En Estonie, le
film a éte diffusé en 1976. « Nous sommes allés voir Zorro a Keila six ou sept fois », ont
fait remarquer deux spectateurs estoniens, qui étaient a 1’école primaire a 1’époque.
« Dans la ville, sur tous les murs, et méme dans les toilettes, étaient écrits a la craie le
nom de Zorro et la lettre Z. C’est ce genre de vie qui a incité les gargons a citer la devise :
Zorro ici, Zorro la-bas, Zorro sur chaque porte (Zorro siin ja Zorro seal, Zorro iga ukse
peal) »"®*. La chanson du film, Zorro is back dans la version en anglais, a été adaptée en
russe et diffusée dans la revue musicale Krugozor (Kpyeozop), disponible aussi en
Estonie, qui comprenait des critiques de musique occidentale et des copies des chansons
intégrées a la revue’’.

2.4. La critique de cinéma

Les critiques de cinéma professionnels ont publié pendant prés d’un quart de siécle leurs
articles dans une collection de livres spécialisés sur le cinéma occidental intitulée Mythes
et réalités’. Les articles publiés dans ces ouvrages constituent la base de la critique du

cinéma francais et occidental, étudiées par Aleksandr Fedorov’®.

781 Keil, A. (22 février 2006). Jaanus Rohumaa — valge maag. Postimees.
https://www.postimees.ee/1529349/jaanus-rohumaa-valge-maag

82 Fantémas est une mini-série franco-allemande en quatre épisodes, diffusé¢ & ETV : L ’Echafaud
magique (Claude Chabrol, 1980), L Etreinte du diable (Juan Luis Bufiuel, 1980), Le mort qui tue (Juan
Luis Buiiuel, 1980) et Le Tramway fantome (Claude Chabrol, 1980).

783 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, p. 17.

784 Blog estonien sur les films soviétiques : http://www.filmiveeb.ee/foorum/viewtopic.php?t=5566
785 Krugozor était une revue littéraire et musicale, publié 3 Moscou en 1964-1992.

786 Ta collection Mughor u peansnocme. 3apybesichoe kuno ce2o0ns paruparue @ Moscou entre 1966 et
1989. En 1966; 1971; 1972; 1974; 1976; 1978; 1981; 1983; 1985; 1988; 1989. Fedorov, A. (2016).
Western Cinema in the Mirror of the Soviet Film Criticism. International Journal of Media and
Information Literacy, 1(2). https://doi.org/10.13187/ijmil.2016.2.75, p. 73.

787 Fedorov, A. (2016). 3anaouviii kunemamozpag 6 sepkane cosemcKoli KUHOKPUMUKU (Ha npumepe
memamuyueckux coopruxoe « Mughwt u peanonocmoy: 1966-1989).)
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En ce qui concerne la recherche cinématographique soviétique, plusieurs critiques
ont écrit sur le cinéma francais. Les principaux sont Aleksandr Braginskij’®®, expert
reconnu du cinéma frangais, qui a écrit une série de critiques sur la Nouvelle Vague
frangaise’®, et Vladimir Baskakov’®’. Baskakov a écrit plusieurs articles de critique sur
des films occidentaux’®!. Parmi les autres critiques il y avait aussi A. Karaganov’*> 7
et N. Dasenko’.

A D’époque soviétique, il existait dans la critique de cinéma un certain schéma
d’approche idéologique du cinéma occidental. Le nombre d’accusations idéologiques
envers la production cinématographique occidentale pouvait étre élevé, mais le
paragraphe final contenait au moins un pathos optimiste qui rappelait aux lecteurs les
« tendances progressistes du cinéma mondial » : « Le cinéma progressiste bourgeois
transmet un exemple frappant des grands idéaux humanistes, des traditions réalistes et
des besoins de notre temps »”*°.

https://www.researchgate.net/publication/302307466 Zapadnyj_ kinematograf v_zerkale sovetskoj
kinokritiki_na_primere tematiceskih_sbornikov_Mify i realnost 1966-1989
788 Aleksandr Braginskij (1920-2016), membre du Parti communiste. 11 était lauréat du prix de
I’ Association des critiques de cinéma russes (pour une série de livres sur les maitres du cinéma frangais,
1999).
789 Fedorov, A. (2016). 3anaouwiii kunemamozpagh 6 3epkaie co6emcKol KUHOKpUMuKY (Ha npumepe
memamuueckux coopnurog «Mughvl u peanvrocmoy: 1966-1989).
https://www.researchgate.net/publication/302307466 Zapadnyj_ kinematograf v_zerkale sovetskoj
kinokritiki na_primere tematiceskih_sbornikov_Mify i realnost 1966-1989
790 Bnagumup EBruxuanosud Backakos (1921-1999) était un critique de cinéma soviétique et russe,
critique littéraire, écrivain, scénariste, organisateur de la production cinématographique et premier vice-
président du Comité d’Etat de la cinématographie de "'URSS (Goskino).
71 J.-L. Godard, C. Chabrol, J. Demy, A. Cayette dans Baskakov, V. Y. (1966). butsa uneit. Mugot
u peanvrocmu. byporcyasnoe kuno cezoona(l), 3-31.

J.-L. Godard et Costa-Gavras dans Baskakov, V. Y. (1971). CioxHbIil MHp U €ro TOJKOBATENH.
Mudghvr u peanvnocms. Bypowcyasnoe kuno Cecoona(2), 5-36.

Baskakov, V. Y. (1972). Kpusuc Oypkya3HOW WACOIOTHH U CyObOBI KHHOHMCKyccTBa. Mugu u
peanvrocms. Bypoicyasnoe kuno Cecoona(3), 75-106.

Baskakov, V. Y. (1974). Cyns06s1 Heopeamuszma. Muger u peanvnocms. Bypoicyasnoe kumo
Cezcoona(4), 100-118.

Baskakov, V. Y. (1976). Amepuka kuHemarorpaduueckas. Mugvr u peanvnocms. Bypoicyasnoe
xuno Ceeoons(5), 67-91.

Baskakov, V. Y. (1978). O6auuutens u xeprBa. Mugul u pearvnocme. Bypowcyasnoe kuno Ce-
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Selon Aleksandr Fedorov, D’attitude des critiques de cinéma soviétique était la
suivante : 1) soutien et sympathie envers les « cinéastes occidentaux progressistes », 2)
critique négative des « tendances et perversions bourgeoises », 3) critique de la société
bourgeoise’. Le but du régime était, a travers la plume des critiques, d’annihiler les
menaces du cinéma capitaliste’’. La maniére dont le cinéma occidental se reflétait dans
les textes de ces critiques soviétiques était fortement propagandiste en ce qui concerne
les problémes de lutte idéologique et la société capitaliste et bourgeoise francaise dans
le contexte sociopolitique intense des années 1960—1980. Les critiques étaient pleines
d’expressions typiques du langage idéologique. Selon Francoise Thom, 1’analyse de la
langue soviétique met en évidence que les textes de propagande avaient un faible lien
avec la réalité et fournissaient trés peu d’informations, parce que ce genre de textes et
les idéologémes ne décrivent pas le monde qui existe réellement, mais le monde qui
devrait exister et chaque phénoméne est une preuve de 1’exactitude de certains aspects
de I’idéologie marxiste-1éniniste, consolidant ainsi le pouvoir du Parti communiste — ce
qui était le seul but du langage idéologique’®®. Les films, les réalisateurs et les stars du
cinéma frangais — le cinéma frangais comme phénoméne — ont commencé, a travers
I’échange interculturel cinématographique forcé, a vivre une vie complétement séparée
sur les écrans soviétiques, qui avait peu en commun avec la réalité. Le répertoire biaisé,
les manipulations des films au niveau visuel et linguistique, mais aussi les revues et les
émissions de télévision sur le cinéma ont tous contribué a créer le mythe du cinéma
francais.

2.5. Iconicité dans le culte des stars et de la persona

Une des grandes curiosités était que les vedettes du cinéma occidental n’ont pas été
connus en URSS — les vedettes occidentales ont été recréées sur place” 8. La majorité
des vedettes francaises n’étaient pas connues en Union soviétique jusque dans les années
1950, mais cela a changé avec le dégel, qui a apporté une vague de libéralisme dans le
répertoire en y intégrant des films dits « progressistes », puis avec le développement
d’échanges culturels assez étroits avec la France (par exemple, I’organisation de
semaines du cinéma frangais dans les années 1960 (voir 1.3.1), et en ce qui concerne les
acteurs de comédie et les stars féminines on notait les mémes tendances).

7% Fedorov, A. (2016). Western Cinema in the Mirror of the Soviet Film Criticism. International
Journal of Media and Information Literacy, 1(2), 75-107. https://doi.org/10.13187/ijmil.2016.2.75,
p. 75.

797 Alfonsi, L. (1996). La réception du Dernier Métro et de La Femme d’a c6té en U.R.S.S. : la stratégie
truffaldienne de D'auteurisme face au consensus idéologique. Cinémas: revue d’études
cinématographiques / Cinémas: Journal of Film Studies, 7(1-2), 205-224.
https://doi.org/10.7202/1000940ar, p. 208.

798 Thom, F. (1989). Newspeak. The Language of Soviet Communism. The Claridge Press, pp. 14-16,
64, 74-76.

799 Bagrov, P. (2014). Gleams of the West: Distribution and Reception of European Films in Soviet
Russia of the 1920s 1940s. Dans J.-W. Boyer, B. Molden (dirs.), EUtROPEs. The paradox of European
Empire (pp. 239-255), The University of Chicago Press, p. 253.

800 Razzakov, F. (2008). ['ubens cosemcko2o kuno. DKCMO.
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Le cinéma francais des années 1950, désigné de maniére péjorative sous le terme de
« qualité francaise » par Francois Truffaut en 1954 dans son article remarqué Une
certaine tendance du cinéma francais®®!, était trés populaire en URSS. La diffusion
décalée et répétée a renforcé la popularité de ces films. La France était le premier pays
étranger, a c6té de I'ltalie, dont le prokat achetait la production. Dans « le cinéma
francais commercial », comme on I’appelait en URSS, les spectateurs soviétiques étaient
principalement exposés a des récits sur des relations interpersonnelles traditionnelles
avec des stéréotypes hommes-femmes incarnés par des stars francaises adorées en
URSS. Paradoxalement, le cinéma de qualité frangais était surtout fondé sur les vedettes,
qui ressemblaient a celles du cinéma américain tant mépris¢ par I’'URSS. Les stars de
« qualité francaise » étaient trés masculines et viriles comme par exemple Jean Gabin,
Alain Delon, Gérard Depardieu, Jean-Paul Belmondo, ou trés féminines comme Michele
Mercier, Catherine Deneuve, Marina Vlady, y compris les comédiens extrémement
populaires comme Fernandel, Louis de Funes, Pierre Richard.

Alors il fallait recréer des vedettes frangaises en URSS, faisant une partie de la recon-
textualisation en tant qu’une dominante d’adaptation soviétique, s’est basée sur
I’iconicité et la similarité du culte des stars a 1’Occident. Des images stylisées, parfois
naives d’acteurs, de films et de réalisateurs ont été créées. On cherchait des prototypes,
des icones compréhensibles. Les critiques n’osaient pas toujours formuler des avis néga-
tifs, surtout quand il s’agissait de films déja diffusés en URSS, parce que les recettes
tirées de la vente des billets ont été¢ importantes, mais il était encore plus effrayant de
formuler des avis positifs. Or, un compromis a été trouvé : seuls les films qui n’étaient
jamais sortis a 1’écran méritaient vraiment une approche trés critique et négative.

Dans les années 1960, appelé 1’époque pour la diversité du répertoire, le Parti com-
muniste a décidé de diffuser le cinéma dit progressif. Cependant, on a vite cessé de
montrer ces films, parce que « le spectateur de I’'URSS ne voulait pas regarder des
aneries occidentales » : les salles de cinéma étaient vides. Dans le méme temps,
Braginskij avait raison de dire que « tout ce qui aurait pu détruire le mythe du cinéma
frangais l1éger et frivole a été éloigné des spectateurs soviétiques »**2, et Youri Lotman
avait raison de dire que le prokat cultivait le mauvais gotit des spectateurs, qui justifiait
a son tour la diffusion de films médiocres (Ahto Vesmes a été offensé par cette re-
marque®®). Cependant, il faut malheureusement conclure que le cinéma francais (et
italien) était principalement nécessaire pour soutenir le cinéma soviétique et qu’il a été
reconstruit dans cette perspective en tant que Iégere et commerciale. Il y avait un aspect
didactique, a savoir les spectateurs devrait savoir estimer des productions domestiques.

Le spectateur soviétique connaissait tout de méme les stars du cinéma frangais, la
reconstruction du culte des stars et du cinéma francais commercial a été systémati-
quement mise en valeur a 1’aide du cinéma frangais commerciale en tant que 1’opposé
du cinéma d’auteur. Les principaux réalisateurs francais de la Nouvelle Vague étaient
Claude Chabrol, Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer et Jacques Rivette,
dont les films ont été en majorité inconnus sur le premier écran, surtout ceux de Jean-
Luc Godard. Parmi les autres réalisateurs qui méritent d’étre mentionnés figurent égale-
ment Roger Vadim, Robert Hossein, Edouard Molinaro, Francois Reichenbach, Edmond

801 Truffaut, F. (1954). Une certaine tendance du cinéma frangais. Cahiers Du Cinéma(31), 15-29.

802 Braginskij, A. (1966). Buepa u cerous «HoBbli BOIHBY. Mugot u pearvriocms.: Bypoicyasnoe kuno
xuno Ceeoons(1), 125-138, pp. 125-129.
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Séchan, Jean-Daniel Pollet, Marcel Camus, Jean Valére et Louis Félix. Or, la Nouvelle
Vague a mis en vedette de nombreux acteurs de cinéma, dont les plus connus étaient des
comédiennes sensuelles et trés appréciées par le public soviétique : Brigitte Bardot,
Catherine Deneuve et Jeanne Moreau, ainsi que 1’acteur Jean-Paul Belmondo, mais
aussi, entre autres, Anouk Aimée, Christian Marquand, Bernadette Lafont, Jean-Claude
Brialy, Giani Esposito, Gérard Blain, Jean-Pierre Léaud, Anna Karina et Frangoise
Dorléac. Le culte des stars de cinéma ¢était impitoyablement ridiculisé par les critiques
soviétiques, et les stars frangaises étaient promues et présentées en URSS a travers un
prisme tordu et schématisé. Jean Marais n’était pas connu aux spectateurs en tant
qu’acteur dans les films de Jean Cocteau, mais en tant qu’acteur de films d’aventures.
Jean-Paul Belmondo n’était pas le héros de la Nouvelle Vague, mais incarnait des
gentlemans et des voyous, des prolétaires, des ecclésiastiques et des aventuriers dans des
films de cape et d’épée et des films militaires, sans oublier des gangsters et toutes sortes
de personnages dans les films de Philippe de Broca, comme Cartouche, L’'Homme de
Rio, Le Magnifique, dans L’Alpagueur de Philippe Labro, Les mariés de [’an II de Jean-
Paul Rappeneau, L animal de Claude Zidi, dans les films de Georges Lautner comme
Flic ou voyou et Le Guignolo et surtout dans le film trés populaire L ’As des as de Gérard
Oury. Jean-Louis Trintignant n’était pas connu pour ses roles dans les films de Roger
Vadim par exemple, mais pour les roles dans plusieurs autres films comme L 'Attentat
d’Yves Boisset et Vivement dimanche ! de Frangois Truffaut, des films impitoyablement
censurés comme Le Conformiste de Bernardo Bertolucci et Il pleut sur Santiago de
Helvio Soto. II est devenu une star aimée avec les films de Claude Lelouch Un homme
et une femme (1966) et Un homme et une femme : vingt ans déja.

Aussi un phénomene particulier se produisait dans la réception des films, a savoir la
persona : les acteurs ont été accusés pour leurs péches sur I’écran. Alain Delon était percu
en URSS comme un personnage séducteur qui parfois exploite les femmes. Il est devenu
célebre non pas grace au film Les Aventuriers de Robert Enrico, mais en incarnant Zorro
dans le film éponyme de Duccio Tessari. Pourtant, dans le reste du monde, Alain Delon
est céleébre pour ses roles dans les films de Luchino Visconti, Jean-Luc Godard, Jean-
Pierre Melville, René Clément, Joseph Losey, Michelangelo Antonioni (dans le rdle de
Piero dans le film L Eclipse (1962) avec Monica Vitti, miraculeusement diffusé aussi en
URSS). I est également apparu sur le premier écran soviétique dans les films de Julien
Duvivier comme Le Diable et les Dix Commandements, Mort d’un pourri de Georges
Lautner, Le Toubib de Jean Freustié, Trois hommes a abattre de Jacques Deray. Une
analyse trés critique des personnages incarnés par Alain Delon, parue en 1975, le
décrit comme un conformiste souvent en désaccord avec la société (voir le chapitre sur
I’étude de cas du Conformiste). Cet article mélange la personne de Delon avec les
personnages interprétés par lui, un phénoméne qu’on appelle « la persona », en lui
reprochant également de ne pas dénoncer ses cachets trop élevés quand par exemple
Jean-Louis Trintignant était cinq fois moins payé.

Catherine Deneuve était connue en URSS comme la belle femme froide du cinéma
francais grace aux films de Jacques Demy Les Parapluies de Cherbourg (1964) et Les
Demoiselles de Rochefort (1967). Dans son article sur Le Dernier Métro, Andrej Plahov
reprend quelques éléments propres a la dénonciation soviétique du cinéma occidental.
Le titre de I’article est déja annonciateur : « Catherine Deneuve : star involontaire ». 11

804 Alain Delon. (Anonyme, 1975). Kino(19), pp. 9-11.
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est vrai que Deneuve gardait une certaine distance avec la presse et cette attitude était
appréciée en URSS.

En URSS, Jeanne Moreau n’était pas connue pour ses roles principaux dans les films
de la Nouvelle Vague, mais elle apparait souvent sur le premier écran®®. L’image de la
« femme fatale » est devenue, pour la plupart des actrices, le seul moyen d’espérer une
carriére en France, Jeanne Moreau ne fait pas exception avec plusieurs films comme
Jules et Jim de Truffaut et 4 bout de souffle de Godard etc. Dans le film Ascenseur pour
[’échafaud elle joue une femme dominante, hors norme, qui méne son amant au meurtre.
Cependant, en URSS, on a présenté ce film comme un film policier, ce qu’il n’était pas.
Moreau n’était certainement pas la plus grande star frangaise sur les écrans soviétiques,
mais elle était trés appréciée des critiques. En 1977, Ahto Vesmes la qualifie de « plus
grande actrice francaise »*°® quand il introduit le film Chére Louise (Philippe de Broca,
1972). Ahto Vesmes dit qu’en soi le film n’est pas vraiment original ni fascinant dans sa
réalisation, mais dans 1I’émission, il ne prononce pas ces mots et les barre dans ses
feuilles. II souligne que Jeanne Moreau a sauvé le film.

Les techniciens du film Ascenseur pour I’échafaud ont protesté en disant que 1’actrice
€tait représentée sans maquillage et sans éclairage suffisant — mais Louis Malle a répondu
que Moreau pouvait exprimer son role beaucoup plus intensément sans recours au charme
habituel. C’était révolutionnaire. L’actrice fait remarquer en 1965 a propos du cinéma des
années 1950 : « Vous savez que les canons de beauté étaient alors trés stricts. Une actrice
devait étre d’un certain type et non d’un autre. C’était la période des femmes blondes. Le
grand moment de Martine Carol. Pourtant, quelque chose a changé : on ne parle pas des
actrices comme elles étaient. Je viens de parler des anciennes actrices : je pense qu’elles
ont été¢ la plupart du temps créées par des misogynes. Aujourd’hui, je pense que les
cinéastes les aiment plus que les femmes »**”. Incontestablement, les femmes jouées par
Jeanne Moreau ont brisé cet archétype.

Les critiques de ’'URSS méprisaient collectivement le culte des stars frangaises,
tandis que I'URSS avait ses propres Brigitte Bardot (Natalia Koustinskaia®®) et
Alain Delon (Evgenij Zarikov). Plusieurs articles ont critiqué ces stars modéles®®.
Brigitte Bardot n’est apparue que dans un seul film sur les écrans soviétique, Babette
s en va-t-en guerre (Christian-Jaque, 1959), mais est devenue tout de suite en URSS un
sex-symbol et un idéal de beauté féminine grace a sa chevelure. On a donc arrété de
diffuser ses films — pour ne pas propager « le culte des stars » en URSS. Elle a été
sévérement critiquée dans la littérature spécialisée par les critiques de cinéma®'®, mais
les spectateurs n’ont pas eu la possibilité de juger par eux-mémes.

805 Elle a fait sa premiére apparition sur les écrans soviétiques en 1955, dans le film Julietta (Marc
Allégret, 1953), et une deuxiéme fois en 1956 dans le film Les Hommes en blanc (Ralph Habib, 1955),
puis en 1960 dans un petit role dans le film Les Quatre Cents Coups (Frangois Truffaut, 1959). Elle est
apparue avec Burt Lancaster en 1970 dans le film américain Le Train (1964) de John Frankenheiner.
En 1977, elle a joué un rdle dans le film Chére Louise (Philippe de Broca, 1972). Elle est réapparue en
1981 en femme fatale dans le film Ascenseur pour I’échafaud (Louis Malle, 1958), son plus grand role.
En 1983, on I’a vue & nouveau dans le film Une affaire d’hommes (Nicolas Ribowski, 1981).

806 Ahto Vesmes dans 1’émission Jupiter, 11 novembre 1977.

807 Moreau, J. (1965). Cahiers De Cinéma, 161-162 (1), p. 80.

808 Natal'd Kustinskad (1938-2012), actrice soviétique de théatre et cinéma.

809 Alain Delon. (Anonyme, 1975). Kino(19), pp. 9-11.

810 Dmitrijev, V. (1978). Miiiidi anatoomia: Brigitte Bardot. Tallinn: Eesti Raamat.
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Comme antidote a Jean Gabin, I’image de Brigitte Bardot en France s’est focalisée
surtout sur celle d’une femme libérée qui brisait 1’idéal familial traditionnel. On ne
montrait pas Brigitte Bardot en URSS, parce que I’URSS était contre les vedettes,
comme le montrent les critiques volumineuses et virulentes écrites sur Brigitte Bardot®!!:
812 Bardot n’était pas montrée en URSS parce qu’elle avait incarné des femmes apreés la
révolution sexuelle, latente en URSS. De ce point de vue, la révolution incarnée par
Bardot semble étre plutdt une (r)évolution des valeurs sociales et familiales qu’un
véritable renouvellement de I’image purement sexuelle des femmes®!®. Dans le cinéma
« progressiste » Brigitte Bardot était un individu, pas un objet. En URSS I’individualité
de l’acteur ou de D’actrice n’était pas importante, idéalement ils incarnaient des
prototypes des femmes-camarades travailleuses, il en était ainsi dans les films
soviétiques qui fagonnaient des prototypes féminins et masculins. Les représentations
des héros et héroines occidentales et soviétiques étaient alignés. D’autre part, cela a
facilit¢ la création des antihéros. Selon les remarques d’Ahto Vesmes dans ses
manuscrits, le culte des stars était habilement exploité pour tirer le meilleur parti du box-
office.

Ce par I’adaptation, le choix des films qualité francais et la réception stéréotypisés
que le prokat cultivait le mauvais gotit des spectateurs, comme le notait Youri Lotman.
Cela a son tour a justifié la diffusion de films médiocres en tant qu’effet boule de neige.

2.6. La critique et la réception de la Nouvelle Vague

La diffusion de la Nouvelle Vague et des films d’auteur est restée limitée en URSS, cela
s’applique également avec réserve au néo-réalisme italien. La notion de « film d’auteur »
est née en France dans les années 1950, juste aprés 1’apogée du mouvement néo-réaliste,
sous I’influence des théories d’Alexandre Astruc, Louis Delluc et André Bazin. C’est
surtout ce dernier qui a inspiré¢ Frangois Truffaut a écrire en 1954 son célebre article Une
certaine tendance du cinéma francais®'*, qui a posé les bases théoriques de la Nouvelle
Vague. Les films d’auteur et de la Nouvelle Vague accordaient une attention particuliere
au style et a la personnalité artistique de chaque auteur et au monde intérieur des
personnages. « Film d’auteur » est une expression utilisée pour qualifier I’ensemble des
films d’un réalisateur ou d’un scénariste reflétant sa personnalité artistique, en
s’opposant aux films commerciaux. La notion « d’auteur » rassemble le réalisateur et le
scénariste dans une seule personne, I’auteur du film était engagé dans toutes les décisions
artistiques, y compris le montage final. La Nouvelle Vague en tant que mouvement a
souligné aussi I’importance du cinéma en tant que forme d’art indépendante qui refléte
la vision de ’auteur. Pendant les années 1960, le désir de libérer le film des théories
académiques régnait non seulement en France, mais aussi dans le monde entier. La
Nouvelle Vague frangaise, le nouveau cinéma allemand (Neuer Deutscher Film),
la Nouvelle Vague tchécoslovaque (le miracle tchéque avec Milo§ Forman en téte), le
Cinema Novo brésilien, la Nowa Fala polonaise, etc. « se sont tous réclamés du néo-

811 Ibid.

812 Ibid.

813 Gimello-Mesplomb, F. (2001). Sex and women images in the French New Wave cinema : an
example of non-domination ? http://fgimello.free.fr/documents/CB%20_US .pdf

814 Truffaut, F. (1954). Une certaine tendance du cinéma frangais. Cahiers Du Cinéma(31), 15-29.
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réalisme pour affirmer leur volonté d’en finir avec les « recettes de papa » et rendre aux
films une dynamique perdue »®'5,

L’année 1948 marque le point culminant du mouvement néo-réaliste, avec 1’aché-
vement de films tels que La Terre tremble de Luchino Visconti et Ladri de biciclette de
Vittorio de Sica (d’ailleurs, le film de Visconti était en dialecte sicilien, qu’il fallait
doubler ou sous-titrer en italien). De la trilogie sicilienne de Luchino Visconti — La Terre
tremble (1948), Rocco et ses freres (1960), Le Guépard (1962), on n’a montré en URSS
que Rocco et ses fréres. Avant cela on avait montré aussi Bellissima (1951). Pour la
trilogie allemande, initialement prévue comme une tétralogie, s’inspirant des thémati-
ques mythologiques et décadentes de Wagner et Thomas Mann et tournée dans les années
1960 et 1970 : Les Damnés (1969), Mort a Venise (1971), Ludwig, le crépuscule des
dieux (1972) et Violence et passion (1974), on n’a montré en URSS que la derniére partie
avec des coupes importantes, et il faut mentionner que cette trilogie était absolument
tabou en URSS. Ensuite on a aussi diffusé L’Imnocent (1976). Du point de vue
idéologique, le néo-réalisme pourrait s’inscrire dans les principes de I’Union soviétique
de I’époque, les deux programmes prévoyant notamment la lutte contre le fascisme et
mettant I’accent sur la vie des travailleurs et des paysans. Cependant, le néo-réalisme, en
tant que mélange de contenu humaniste et antifasciste, était une forme d’expression trop
ambivalente dans le contexte de 1’Union, ou le film était utilisé comme un outil de
propagande.

L’attitude des critiques soviétiques envers la Nouvelle Vague est restée plutdt
réservée et négative. Cette attitude négative s’est manifestée surtout aprés 1972 et les
changements dans le personnel de direction du Goskino, événement qui s’est traduit par
une baisse de diffusion du cinéma « progressiste », c’est-a-dire des films d’auteur, de la
Nouvelle Vague et du néo-réalisme italien. Tiit Merisalu se rappelle comment lors une
réunion au Comité du cinéma estonien dans les années 1970, le directeur du comité,
Feliks Liivik, a cité un texte paru dans le magazine de cinéma soviétique Iskusstvo Kino,
en parlant trés négativement d’un certain réalisateur francais « Kodar » inconnu du
public, dont il a mal articulé le nom en estonien (Jean-Luc Godard)®'®.

En 1961 déja paraissait un article®'”> #'® en estonien qui accusait les autorités fran-
caises d’avoir censuré des films de Jean-Luc Godard, réalisateur interdit et inconnu en
URSS. L’article commence par faire 1’éloge du réalisateur, 29 ans a 1’époque. Le nom
de son film le plus célébre n’est pas traduit précisément, on peut seulement deviner qu’il
s’agit du film A bout de souffle (1960, Viimne pingutus en estonien, mais aussi plusieurs
autres versions comme Viimsel hingetombel). Puis I’article se concentre sur le film Le
Petit Soldat, qui traite de la guerre d’Algérie et des événements de 1958, en divisant le
monde en deux : la guerre sale (rdpane soda) avec les terroristes et bandits en téte — les
représentants du pouvoir frangais contre les patriotes d’Algérie. L’article utilise la
rhétorique des idéologémes :

815 Sorlin, P. (2019). Ce qu’on a appelé « néoréalisme cinématographique ». Cahiers D études
Italiennes. Advance online publication. https://doi.org/10.4000/cei.5490

816 Communication personnelle avec Tiit Merisalu le 20 février 2020.

817 Vilismaa filmikunst. Kuidas hukkus ,,Viike sddur? (Anonyme, 1961), Ekraan(16), p. 8.

818 Dans la presse estonienne, le fait qu’un film frangais a été censuré dans son pays de production a
été souvent souligné, par exemple Film Prantsuse kaevureist (Anonyme, 10 juin 1950). Harju Elu :
Harjumaa ajaleht(69), p. 4.

200



Une machine de censure s’est mise en route, avec des dents qui rognent beaucoup de
films, beaucoup de livres. On a organisé une projection a huis clos du film pour la Com-
mission des censeurs, et la projection du Petit soldat a été interdite en France et ailleurs
dans le monde. Comme I’écrit le journal anglais Observer, le titre de ce film suffisait
déja a briser la tranquillité d’esprit des autorités : il ressemblait au brave soldat Chvéik,
aux films de Chaplin et aux pieces de théatre de Brecht, et a tous les autres « éléments
dangereux ».

Dans Darticle, les idéologémes fonctionnent comme des principes régulateurs sous-
jacents aux discours sociaux auxquels ils conférent autorité et cohérence®. I laisse
penser au lecteur que 1’on aurait pu montrer le film Le Petit soldat sur les écrans
soviétiques (il est ironique que les ceuvres de Berthold Brecht aient aussi été censurées
en URSS). L’article ne mentionne pas que le film était ambigu, le Front de libération
nationale étant aussi violent que 1’extréme droite. Le film est sorti trois ans aprés la fin
de la guerre d’ Algérie. La rhétorique officielle sur la censure dans les autres pays, comme
la France, était impitoyable en URSS??°,

Aleksandr Braginskij a présenté aux lecteurs soviétiques les chefs-d’ceuvre du
cinéma francais de la Nouvelle Vague, en majorité non diffusés sur les écrans. Il était
particuliérement sévere avec les films de Jean-Luc Godard et de Claude Chabrol. Ainsi,
dans un paragraphe consacré au film Les Cousins (1959), il a déclaré que « I’ambiguité,
I’inexactitude de la position de 1’auteur, qui se manifestent dans ce film de Chabrol »
sont de fagon générale caractéristiques des auteurs de la Nouvelle Vague®?' et que « le
sadisme et la cruauté que Chabrol prétend condamner, et la vérité de la vie a laquelle il
prétend étre confronté a travers ses personnages, jouent a leur tour contre Chabrol. 11 a
remplacé la crédibilité des personnages individuels dans leur position initiale par des
pseudo-philosophes, en prenant une attitude anarchique sur la réalité »**2, Cependant,
selon Braginskij, les traditions démocratiques du cinéma frangais prévalaient et les films
des jeunes cinéastes frangais reflétaient les vies, les espoirs, les anxiétés et les réves des
Francais.®?® Les milliers de lecteurs soviétiques des revues Mythes et réalité, en régle
générale, n’ont pas eu la chance de voir les films de la Nouvelle Vague, et il était
apparemment assez facile de convaincre beaucoup d’entre eux que « les personnages du
film de Jean-Luc Godard n’étaient que « des marionnettes obéissantes dans les mains de
leur créateur. Ils sont infectés par le nihilisme et I’anarchisme, comme leur créateur, et
comme la Nouvelle Vague dans la grande crise idéologique »**.

Comme toujours, Vladimir Baskakov a aussi vivement critiqué Jean-Luc Godard en
1971 — « Dans la société dessinée par Godard, il n’y a pas de classes, pas de contra-

819 Angenot, M. (1977). Présupposé, topos, idéologéme. Etudes frangaises, 13(1-2), 11-34.
https://doi.org/10.7202/036642ar, p. 24.

820 En 1963, le film frangais Moranbong, aventure coréenne (1958) de Claude-Jean Bonnardot a été
censuré en France dés 1959 pour atteinte a la politique étrangére de la France. Il a ét¢ interdit de
distribution et d’exportation, parce qu’il présentait de maniére peu favorable les troupes de ’ONU ayant
combattu pendant la guerre de Corée (on les voit en effet bombarder un théatre nord-coréen). L’'URSS
a acheté et distribué le film dés que la censure a été levée en 1963 par le ministre de 1’Information,
Alain Peyrefitte.

821 Braginskij, A. (1966). Buepa u ceroius «HOBbI BOJTHBD. Mugot u pearviocms. Bypaicyasioe kuno
xkuno Cezoons(1), 125-138, p. 129.

822 Ibid., p. 130.

823 Ibid., p. 133.

824 Ibid., pp. 131-133.
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dictions sociales. Il y a un monde fou, composé de patients, d’individus désemparés.
Godard montre des déformations de 1’image, des anomalies impressionnantes dans le
monde bourgeois, il est un tireur fou, tirant dans toutes les directions, sans regarder
I’essence des phénoménes qui dirigent sa balle »*%°.

En 1972, Karaganov a de nouveau accusé Godard d’avoir remplacé la conscience
révolutionnaire par un conglomérat d’idées anarchistes, maoistes et trotskystes con-
duisant a la dépréciation de cette opposition par le systeme bourgeois que Godard
proclame évider, les tentatives et argumentations de Godard pour créer du cinéma
prolétarien ont échoué®?®.

Dans le numéro de 1976, Braginskij a de nouveau attaqué Godard et le cinéma poli-
tique frangais. Il écrit : « Profondément viciées sont les tactiques de lutte contre la bour-
geoisie, la critique du Parti communiste, la Confédération générale du travail... Le
bavardage politique et la jonglerie marxiste-léniniste ne sont que le couvercle »**’. On a
fait valoir que « parmi ce genre de spéculations [...] le film Stavisky (1974) d’Alain
Resnais montre I’immaturité politique de son réalisateur, influencé par I’écrivain (Jorge
Semprun), dont les croyances trotskystes et la vision plutot arbitraire de 1’identité de
Stavisky et de son époque ont négativement affecté le film dans son ensemble »%%5.

En 1981, certaines estimations de Braginskij semblent manifestement déraison-
nables : « Zidi est un rempart fiable du cinéma commercial [...] le zidisme « comme
phénomene spécifique est une menace directe pour la comédie du cinéma frangais et
réduit son niveau et sa crédibilité »%*°. Dans la méme revue, deux articles ont été con-
sacrés au cinéma frangais, a commencer par un article condamnant la révolution du
cinéma sexuel et pornographique®*°, suivi d’une transition vers une analyse plus détaillée
des films de Claude Lelouch, Claude Zidi, trés présent sur les écrans de 1’Estonie
soviétique, Jacques Derey, Just Jaeckin, Philippe Labro, Henri Verneuil et Alain Cor-
neau®!.

Braginskij garde une attitude sévére envers les ceuvres de Frangois Truffaut et de
Claude Chabrol : « Les films récents de Truffaut reflétent inconsciemment I’ambiance
de I’intelligentsia artistique francgaise, plus précisément, la partie qui ressemble souvent
au passé et regarde rarement en avant »*> ; « Les films de Chabrol sont profondément
pessimistes, s’efforcant de ne montrer que le coté sombre de 1’Ame humaine »%3.
L’article écrit par N. Dasenko est dans le méme esprit. Elle critique la mauvaise position
politique du film Les Chinois a Paris de Jean Yanne, Nada par Claude Chabrol, Lacombe
Lucien par Louis Malle, Le Bon et les Méchants par Claude Lelouch. Par exemple, ce

825 Baskakov, V. Y. (1971). CnoxHblii MUp M €ro TonKoBatenu. Mugut u peanviocmo. Bypacyasioe
Kuno cecoons(2), 5-36, pp. 12-13.

826 Karaganov, A. V. (1972). Kommeplust, HONUTHKA, UCKYCCTBO. Mubl u pearsnocms. Bypocyasnoe
kuno cecoons(3), 3-35, p. 25.

827 Braginskij, A. (1976). ®panuysckuii nonutuueckuii kunemarorpad. Mugul u peanvrocme.
Byporcyasnoe kuno cecoona(S), 92-113, p. 96.

828 Ibid., p. 107.

829 Braginskij, A. (1981). e Touku otcuera. Mughvt u peanvrnocmo. Bypocyasnoe kuno ce2oons(7),
179-203, p. 186.

80 Ibid., pp. 180-183.

81 Ibid., pp. 183-191.

82 Ibid., p. 193.

83 Ibid., pp. 193-194.
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dernier a été accusé de mélanger « les actions des combattants de la Résistance et celles
des collaborateurs, les traitres et les gens honnétes »*>,

En 1985, I’article de Braginskij sur le cinéma frangais est moins sévére — beaucoup
de films de la Nouvelle Vague ont trouvé leur chemin vers le premier écran. En analysant
les films de Bertrand Blier, André Téchiné, Claude Miller et d’autres réalisateurs et
scénaristes francgais, Braginskij conclut que « la crise occidentale générale (idéologique,
économique) se reflete dans 1’industrie cinématographique de tous les grands pays
capitalistes. Les cinéastes frangais se trouvent dans cette situation, ils sont au pouvoir
pour changer le cours des événements en vue de se souvenir de la glorieuse tradi-
tion... »*3°. Quand Braginskij publie dans les années 1990 une série de livres remar-
quables sur les maitres du cinéma francais, il n’y a plus de lignes idéologiques.

Pour conclure, il importe de souligner que les critiques susmentionnées représentent
une partie idéologiquement trés censurée de ce qui a été percu de la Nouvelle Vague en
URSS. En ce qui concerne son contenu, on retrouvera différentes opinions : pour les uns,
la Nouvelle Vague est radicalement innovatrice et a influencé la scéne cinémato-
graphique de I’'URSS, d’autres y voient surtout une étape insignifiante dénuée d’enga-
gement politique.

3. Le deuxiéme écran : pour l'esprit curieux

Lorsque le premier écran était pour le peuple dans le sens large, le deuxiéme écran était
plus pour les cinéphiles qui s’intéressait aux ceuvres cinématographiques artistique ou a
la production d’un pays spécifique. Le deuxiémeme écran était principalement constitué
des festivals de cinéma et des semaines du cinéma a libre accés. On présentait la
production cinématographique soviétique ou étrangére. Avant 1968, il y avait de bonnes
relations entre la France et I’Union soviétique, les chanteurs, acteurs, réalisateurs et
écrivains frangais ont visité régulié¢rement I’URSS. Une manifestation étaient les
semaines de cinéma frangais, un phénoméne qui manquait complétement en Estonie.

La recherche de traduction audiovisuelle soviétique pendant les festivals s’est con-
sidérablement développée grace a Elena Razlogova qui a interviewé son pére, sa mére et
sa tante au sujet de la traduction au cinéma [/liizion et pour les festivals internationaux a
Moscou et a Tachkent®*#7, Ces deux articles sont trés précieux pour la recherche sur
I’Estonie soviétique, car ils citent de nombreux interprétes de films qui ont parfois aussi
interprété en Estonie et décrivent les méthodes et les pratiques de I’interprétation
cinématographique en russe a la méme époque. Ils donnent des indications supplé-
mentaires sur le processus d’interprétation et de traduction audiovisuelle dans les ciné-
clubs et lors des festivals de cinéma dans les républiques baltes.

834 Dasenko, N. P. (1981). Ilepen Bribopom ([TonuTHyeckue TEHACHLIMH B COBPEMEHHOM KHHEMAT-
orpade Dpauuun). Muguor u peansnocms. bypoicyasroe kuno ce2oons(7), p. 69.

835 Braginskij, A. (1985). CmeHa kapayJia: HOBbIE UM, CTapble IPobIeMbl 1985. Mughot u peanviocme.
bByporcyasnoe kuno cecoona(9), 136160, p. 137-156.

836 Razlogova, E. (2014). Listening to the Inaudible Foreign: Simultaneous Translators and Soviet
Experience of Foreign Cinema. Dans L. Kaganovsky & M. Salazkina (dirs.), Sound, speech, music in
Soviet and post-Soviet cinema (pp. 162—178). Indiana University Press.

87 Razlogova, E. (2015). The Politics of Translation at Soviet Film Festivals during the Cold War.
SubStance, 44(2), 66-87.
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3.1. Les semaines du cinéma francgais et autres

Les semaines du cinéma frangais, qui n’ont jamais été organisées en Estonie soviétique,
étaient trés appréciées des spectateurs de Leningrad et de Moscou. La premiére semaine
du cinéma étranger en URSS se déroula du 17 au 23 octobre 1955 a Leningrad. Les
spectateurs purent découvrir les films frangais et de co-production Thérése Raquin
(Marcel Carné, 1953), L ’Amour d’une femme (Jean Grémillon, 1953), Le Rouge et le
noir (Claude Autant-Lara, 1954), Le Salaire de la peur (Henri-Georges Clouzot, 1953)
et d’autres, tous également projetés sur le premier écran. La premiére semaine du cinéma
frangais a Moscou eut lieu en 1955 dans la salle de cinéma Udarnik. Beaucoup d’acteurs
et réalisateurs frangais €taient présents a 1’événement, y compris Gérard Philippe, avec
la participation du réalisateur René Clair, des vedettes Danielle Darrieux, Dany Robin,
Michele Morgan, Nicole Courcel et Gérard Philippe, dont on montra le film Fanfan la
Tulipe (Christian-Jaque, 1952). On montra aussi le film de René Clair Les Grandes
manceuvres (1955), officiellement distribué en 1969.

P OTOrpamLH
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Figure 18. La semaine du cinéma frangais a Moscou en 1960. La photo par Nikolai Rachmanov.

204



Selon une actualité hebdomadaire soviétique®*®, la seconde semaine eut lieu en 1959
dans la salle du cinéma Forum a Moscou. Le directeur général du studio Mosfilm a ouvert
la soirée et présenté des membres de la délégation du cinéma frangais : Jean Becker,
Pierre Brasseur, Bertrand Blier. Il s’est entretenu avec Maurice Dejan, ambassadeur
francais en URSS a cette époque®*®. En 19675 dans la salle de cinéma Udarnik eut lieu
a nouveau une semaine du cinéma frangais ou les spectateurs purent rencontrer des
vedettes francaises®*!.

Il est dommage que ce genre d’événements et de festivals de films internationaux
n’aient pas été organisés en Estonie soviétique. Il était généralement difficile d’organiser
des visites de délégations étrangeres en Estonie. De plus, comme L’Estonie était loin de
Moscou et faisait partie intégrale de I’URSS, elle ne présentait pas un intérét politique
particulier pour y organiser des événements de 1I’envergure du Festival international du
film de Moscou. Cette lacune a été comblé par 1’activité des ciné-clubs estoniens qui
organisaient activement des festivals du cinéma estonien et soviétique®** et des semaines
et jours thématiques comme par exemples les semaines de Pasolini et de Fellini (voir II.
2.4.3). L’Estonie a accueilli aussi des festivals de cinéma du cinéma étrangére, des
journées culturelles et d’autres événements festifs, lorsque des films ont été accueillis
temporairement en Estonie pour quelques projections dans le cinéma Kosmos qui était
destiné pour diffuser des films étrangers en voix original, aussi des films américains trés
populaires.

En juin 1977 a notamment eu lieu un événement culturel d’importance inter-
nationale — le Festival du cinéma suisse. Aprés les jeux olympiques a Tallinn en 1980,
plus des festivals ont eu lieu : en 1983, les Journées de Kiel se sont tenues a Tallinn. 11
faut aussi mettre en lumicre un événement important qui a eu lieu en 1986 : Tallinn a
accueilli ses premiers festivals de films internationaux : le 48° Festival International du
film non commercial, et en paralléle, le 45° congrés UNICA (Union Internationale du
Cinéma).

3.2. Politique du Festival international du film de Moscou

Les films peu connus du cinéma frangais ont été accueillis par le Festival international
du film de Moscou (MIFF). Le 21 février 1935 est inauguré le premier Festival. Evidem-
ment, tous les films novateurs projetés dans les autres festivals a Cannes et Venise n’ont
pas trouvé leur chemin jusqu’aux festivals de Moscou®*. Pendant le premier festival, la
France recoit le deuxiéme prix pour le film du réalisateur René Clair, Le Dernier
milliardaire (1934)***. Cependant, le cinéma frangais (en langue frangaise) n’a remporté
le Prix d’Or qu’une seule fois en 1965 pour le film Le Ciel sur la téte par Yves Ciampi
(France/Italie, 1965). En 1963, les soviétiques ayant été quasiment forcés d’accorder le

8% Derbiseva, L. (Réalisatrice). (1959). Hosocmu Ous: xponuxa nauiux onet, 15.

839 Ibid.

840 Pavlov, A. (Réalisateur). (1967). Hosocmu Ons.: xponuxa nawux onet, 16.

841 Ibid.

842 Kalda, V (1985). Filmiklubide festivalid 1985. Teater. Muusika.Kino(12), 46-47.

843 Moscow Internationa Film Festival. History.
http://40.moscowfilmfestival.ru/miff40/eng/page/?page=history

844 Krikova, O. A. (2015). O ¢pauiysckom kuHo B Poccuu u pycckom kuHO Bo Dpanimw.
Jluneeucmuxa U Mesckynomypuas Kommynurxayus(3), 140-150, p. 141.
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Grand Prix au film & % de Federico Fellini, les films étrangers n’avaient plus la
possibilité de gagner le prix d’or.

En juillet 1963, le troisiéme Festival international du film de Moscou a ouvert ses
portes @ Moscou. Parmi les membres du jury figuraient 1’acteur francais Jean Marais, le
réalisateur américain Stanley Kramer, le scénariste italien Sergio Amidei. Le jury était
dirigé par le réalisateur soviétique Grigori Tchoukhrai®*®. Le film de Fellini 8%, (1963)
que beaucoup considérent comme le sommet de son ceuvre, participait au programme de
la compétition. Cependant, la direction du parti a décidé que le prix principal ne devait
pas étre attribué a I’invité italien, mais au drame de production soviétique 3naxomvmecs,
banyes (Viktor Komissarzevskij, 1963), ce qui était contraire & 1’opinion du jury. La
situation était extrémement tendue : le Comité central et le ministére de la Culture ont
commencé a faire pression sur Tchoukhrai, on a méme menacé de I’expulser du Parti
communiste, Tchoukhrai lui-méme a a son tour menacé de quitter le jury si le film de
Fellini ne recevait pas le prix principal. Il y avait des rumeurs selon lesquelles le festival
pourrait &tre fermé si le prix n’était pas attribué au film soviétique. Le prix principal du
festival a néanmoins été décerné a Fellini. Cependant, contrairement aux traditions de la
compétition, on a décidé de ne pas acheter le film au prokat soviétique. De plus, les
criteres d’évaluation ont été modifiés pour éviter des situations similaires a I’avenir.
« Les critiques soviétiques ont déclaré que le film de Fellini était une violation des
traditions du néo-réalisme et une dérogation aux complots démocratiques. Le critique de
cinéma Rostislav Nikolaevi¢ Urenev®* a tout fait pour empécher que le film participe a
la compétition », a expliqué Naum Klejman®’. En 1987, Fellini revint 8 Moscou et regut
pour la deuxieme fois le prix principal du festival, cette fois pour le film Intervista
(1987). Comme I’a noté le critique de cinéma Sergej Kudravcev, les autorités soviétiques
ont donc en quelque sorte obéi au maitre italien et ont demandé pardon pour le scandale
qui a éclaté en 1963348,

Les autres films frangais en coproduction (pas en langue francaise) qui ont remporté
le Prix d’or en 1969-1987 sont les suivants :

1969 — Serafino (Italie-France, Pietro Germi)

1979 — Le Christ s’est arrété a Eboli (Italie-France, Francesco Rosi)

1979 — Les Sept Jours de janvier (Espagne-France, Juan Antonio Bardem)
1981 — Téehéran 43 (URSS-France-Suisse, Alexander Alov, Vladimir Naumov)

L’Attentat (Yves Boisset, 1972) participa en 1973 au 8° festival ou il remporta le prix
d’argent.

Les programmes du MIFF au début des années 1960 présentaient méme des ceuvres
de la Nouvelle Vague réalisées par des cinéastes frangais comme Frangois Truffaut
(Baisers volés, 1968, montré au MIFF en 1969). Parmi les invités figuraient des stars
comme Anna Karina, Jean-Louis Trintignant, Simone Signoret, Jean Marais, Yves
Montand, les réalisateurs Jacques Tati et Pierre Etaix, entre autres.

845 Grigorij Cuhraj (1921-2001) est un réalisateur soviétique.

846 Pocrucnas Huxonaesnu IOpenes.

87 10’in, A. (2020). IIponaswas 2pyoe mabaunuysl u GONLWON NPU3 CO CKAHOUNOM: KAK (DuibMbl
Dennunu nokazviganu ¢ CCCP (19.01.2020). https://www.bbec.com/russian/features-51123788

848 Ibid.
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Dans les années 1970, on a montré les films de Truffaut hors compétition, comme
par exemple La Nuit américaine 1973, montré au MIFF la méme année, mais qui n’a pas
été acheté.

Bien siir, les films frangais participaient a la compétition principale, en faire une liste
compléte serait assez long. En 1981, les films frangais en compétition projetés au MIFF
étaient :

e Diva (France, Jean-Jacques Beineix)
Notre fille (Cameroun-France, Daniel Kamwa)
Une saison de paix a Paris (franco-yougoslave réalisé par Predrag Golubovic)
Au revoir, a lundi (Canada-France, Maurice Dugowson)

Pendant les festivals avait lieu le marché du film, et ’'URSS a acheté des films francais
pour le prokat. En 1981, on a montré dans le cadre du marché le film de Truffaut Le
Dernier Métro (1980) mais on ne 1’a pas acheté. Au lieu de ce film, on a choisi Asphalte
(Denis Amar, 1981), La dame aux camélias (Mauro Bolognini, 1981), Une Sale affaire
(Alain Bonnot, 1981), Une Robe noire pour un tueur (José Giovanni, 1981), Mon oncle
d’Amérique (Alain Resnais, 1980). Parmi les nombreux films hors compétition figuraient
aussi des films francais acheté pour le prokat — Le Guépiot (Jozsef Pilissy, 1981).

Souvent, accepter la censure préalable était la condition pour accéder aux écrans du
festival. Le film La Terre de la grande promesse (Ziemia obiecana, 1975) d’Andrzej
Wajda a été coupé d’avance pour pouvoir étre projeté au festival, aprés qu’on lui avait
promis le prix principal. Naturellement, les Soviétiques ont supprimé les scénes de
violence (un combat et un meurtre a 1’usine) et la scéne de masturbation dans une voiture.
Dans le film de Kaneto Shindd Live Today, Die Tomorrow ! (1970), 25 minutes de nudité
et de préliminaires ont été coupées, et pourtant le film a regu un premier prix pour I’image
(Shindo était un invité fréquent du Festival international du film de Moscou).

Les Festivals internationaux du film de Moscou (MIFF) ont été un excellent vecteur
pour la diffusion pansoviétique des films frangais présélectionnés. Les prix du jury et les
réactions des spectateurs étaient une bonne indication du succes commercial potentiel en
URSS. La politique internationale a parfois empéché 1’achat de chefs-d’ceuvre étrangers,
mais leur diffusion pendant le MIFF a eu une grande importance pour 1’information des
décisionnaires de 1’industrie du cinéma et des cinéphiles soviétiques. Des groupes de
cinéastes et de critiques de 1’’Estonie, ainsi que les représentants des ciné-clubs estoniens
ont régulierement visité les MIFFs pour s’informer de nouvelles ceuvres cinémato-
graphiques occidentales. La sélection du répertoire des ciné-clubs estoniens s’est
beaucoup inspirée de films projetés pendant le MIFF, ce dernier étant ainsi une de
multiples canaux pour le cinéma d’auteur frangais de trouver le chemin en Estonie
soviétique.
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4. Emergence de I'écran alternatif en Estonie soviétique

L’Estonie était fréquemment mentionnée dans les brochures touristiques soviétiques et
dans les médias sous le nom de « Notre Ouest » ou « I’Occident soviétique », « 1’étranger
soviétique »**. La notion d’Occident soviétique échappe aux définitions simples®>’. A
grande échelle, composé de régions le long de la frontiére occidentale de I’Union
soviétique annexées quelques 20 ans aprés que les révolutions de 1917 eurent produit
1’Union soviétique®!, I’Occident soviétique n’était pas uniforme et certaines parties de
celui-ci étaient pergues comme étant plus en contact avec le « vrai » Occident, comme
’Estonie, a travers ses contacts avec la Finlande®2. Ce concept mythologique de
I’époque de ’Empire a été ressuscité pendant la domination soviétique et a pris effet
principalement pendant le dégel de Khrouchtchev a travers une ére de libéralisme de
1956 & 1965. 11 a été principalement appliqué a 1’Estonie, mais aussi aux Etats baltes en
général, étant également appelés dans certains contextes « 1’étranger soviétique ».
L’historienne russe Elena Zubkova admet que le projet de « I’Occident soviétique » a
probablement eu plus de succés que le modeéle «classique » stalinien rigide de
soviétisation®. En raison des influences occidentales, selon la thése de Zubkova, les
pays baltes, cet « Occident soviétique », était censé servir officiellement de « modele de
la vie soviétique » apres la mort de Staline, puisqu’il n’avait pas réussi a en faire une «
partie intégrale de 1’Union »***. Le traducteur estonien Enn Soosaar (1937-2010), en
critiquant le livre d’Elena Zubkova, est d’accord avec elle sur le fait que « revenant a
1940-1953, la tentative de Staline de faire de 1’Estonie, de la Lettonie et de la Lituanie
des républiques soviétiques « de sang pur » a échoué. Une nouvelle idée a été recherchée
pendant le dégel de Khrouchtchev. Des tentatives ont été faites pour transformer les Etats
baltes en « une autre URSS » — [...] I’Occident soviétique, une république soviétique
exemplaire »%°. Comme 1’a noté Elena Zubkova, ce modéle politique libéral a connu un
échec. « Une partie intégrante de la conscience sociale des nations baltes était le
sentiment anti-soviétique, qui est parfois devenu public, mais pour la plupart caché. [...]
Jusqu’a I’effondrement de I’URSS, les pays baltes sont restés une région problématique
pour Moscou. En raison de la situation potenticllement explosive, la région, en
particulier I’Estonie, a toujours eu un « statut spécial » au sein de I’Union®%. Cette région

849 Kappeler, A. (2014). The Russian Empire: A Multi-ethnic History. Taylor & Francis.
https://books.google.ee/books?id=]Z9eBAAAQBAI, p. 21.

Gorsuch, A. E. (2011). A/l this is your World: Soviet Tourism at Home and Abroad after Stalin.
OUP Oxford. https://books.google.ee/books?id=0CmQDwAAQBAJ, p. 33.

Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.
https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf, p. 227
850 Szporluk, R. (2000). The Soviet West — or Far Eastern Europe? Dans Russia, Ukraine, and the
Breakup of the Soviet Union (259-277). Stanford, CA: Hoover Institution Press.

851 Risch, W. (2015). A Soviet West: nationhood, regionalism, and empire in the annexed western
borderlands. Nationalities Papers: The Journal of Nationalism and Ethnicity, 43:1, 63-81. 10.1080/
00905992.2014.956072, p. 64.

82 Ibid., p. 65.

853 Zubkova, J. (2009). Baltimaad ja Kreml 1940-1953. Tallinn: Varrak, p. 14.

854 Ibid., p. 337.

855 Soosaar, E. (6 novembre 2009). Baltimaade sovetiseerimine ida poolt nahtuna. Sirp,
https://www sirp.ee/s1-artiklid/c9-sotsiaalia/baltimaade-sovetiseerimine-ida-poolt-nachtuna/

856 Zubkova, J. (2009). Baltimaad ja Kreml 1940—1953. Tallinn: Varrak, p. 15.
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était I’'une des moins soviétiques de I’Union et son mode de vie et ses produits
dégageaient quelque chose d’occidental®>’.

Quand on discute de la traduction des films étrangers en Estonie soviétique avec les
spectateurs de cette époque, ce sont souvent les films de la Télévision finlandaise et les
ciné-clubs qui sont associés. Les ciné-clubs sont devenus 1’espace ou certaines pratiques
interdites trouvaient une raison d’étre. Le présent sous-chapitre analyse le répertoire des
ciné-clubs, tant a Tallinn qu’a Tartu, pour fournir une base a 1’analyse de la pratique de
la traduction simultanée des films, qui fera I’objet du sous-chapitre suivant. Les
questions centrales de ce sous-chapitre sont de savoir comment de tels ciné-clubs
pouvaient survivre a la censure, comment ils ont enrichi I’offre cinématographique et
quelle valeur ajoutée ont apporté les films en langue originale francaise. Nous avons
choisi plus particuliérement les films de la Nouvelle Vague en tant que mouvement
typique du cinéma d’auteur occidental, inconnu en URSS. Nous analyserons ce
phénomene dans le contexte plus large du mouvement des ciné-clubs en URSS et plus
localement en Estonie soviétique.

4.1. Les débuts des ciné-clubs - apercu historique

En aott 1959, les autorités soviétiques ouvrent Tallinn aux visiteurs étrangers. Une
époque plus libérale commence aussi dans la vie culturelle en Estonie. C’est durant le
dégel khrouchtchévien dans les années 1960 que 1’idée de créer des ciné-clubs s’est
progressivement concrétisée. Plusieurs raisons existaient. Les nombreux cinéphiles
estoniens voulaient pouvoir regarder plus de cinéma étranger authentique. Dans les
cinémas officiels, le choix des films était toujours limité et les films censurés. Il y avait
une demande pour une critique professionnelle du cinéma, qui manquait. L’Estonie
soviétique avait en effet une situation culturelle et géopolitique privilégiée pour 1’acces
et la projection de films étrangers originaux, par comparaison avec les autres républiques
soviétiques. Les ciné-clubs regardaient au-dela du Rideau de fer et ouvraient une
nouvelle voie au dialogue culturel a travers les films des pays occidentaux.

Tout au long de la période soviétique, le nord de I’Estonie disposait d’un canal d’accés
direct 2 I’Ouest via la télévision finlandaise®>s. Aprés la visite officielle en Estonie du
président finlandais Urho Kekkonen, en 1964, une ligne de ferry régulicre a été rouverte
entre Helsinki et Tallinn. Grace a cette liaison par ce ferry nommé Georg Ots®>°, des
contacts étroits ont été établis entre les citoyens estoniens et finlandais, étant donné que ces
deux langues sont treés proches. En 1971, un nouvel émetteur puissant a été ouvert a Espoo,
la moitié de sa capacité totale étant dirigée vers le golfe de Finlande. Du c6té estonien, des
antennes ont commencé a étre montées sur les toits. La Télévision finlandaise (Suomen

857 Briiggemann, K. (2016). Five letters on a roof: national narratives and the Soviet past in Estonia.
Dans I. Gubenko & D. Hanovs & V. Mlahovskis, (dirs). The New Heroes — The Old Victims. Politics
of Memory in Russia and the Baltics (50—59). Riga: Zinatne.

88 Tart, I. (2010). Basic Human Values and Identity Research in Estonia, Latvia and Lithuania after
1989. Dans H. Best & A. Wenninger (dirs.), Landmark 1989. Central and Eastern European societies
twenty years after system change (pp. 91-107). Berlin: LIT, p. 96.

859 Nommé selon Georg Ots (1920-1975) qui est un chanteur d’opéra légendaire estonien. Il était trés
doué en langues et pouvait interpréter en 20 langues différentes, y compris en frangais, parce qu’il avait
recu son éducation secondaire au Lycée francais a Tallinn. Il a souvent interprété des chansons
soviétiques et estoniens a Helsinki (aussi en Egypte et Mongolie) ce qui était trés rare pour un artiste
soviétique, mais grace a sa popularité énorme en URSS on a fait une exception avec lui.
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Televisio, fondée en 1958) est devenue largement accessible®*® en Estonie a partir de 1974.

De nombreux Estoniens ont ainsi facilement appris le finnois, qui appartient comme
’estonien a la branche fennique de la famille des langues finno-ougriennes®®!. Ces
événements ont marqué le début de conditions favorables en vue d’introduire dans les ciné-
clubs estoniens différents supports d’information tels que des revues, des livres, des experts
du cinéma, sans parler des copies originales de films. A I’apogée de I’ére de la stagnation,
de tels facteurs inattendus ont contribu¢ a I’entrée d’un discours non autorisé¢ dans le
cinéma, ce qui peut également étre considéré comme un facteur d’’occidentalisation de
I’Estonie soviétique. Des années plus tard, Karl Vaino, qui a quitté son poste de secrétaire
du Parti communiste en 1988, a déclaré dans une interview que 1’indépendance des
Estoniens était principalement due a I’influence de la télévision finlandaise.

Le Politburo a Moscou s’est montré treés préoccupé par cette influence occidentale
directe. Le 15 juin 1982, une décision concernant la « neutralisation de I’influence de la
télévision bourgeoise sur la population de la République » a été adoptée®®>. L’objectif
principal était d’éviter que des « détournements idéologiques de la télévision finlandaise »
ne prévalent en Estonie®®, mais sans succés. Pendant cette période, le Parti communiste
estonien a méme donné a la télévision estonienne des instructions directes pour diffuser
des émissions plus attrayantes, informatives et pertinentes, afin de concurrencer avec
succes les programmes finlandais®®*. ETV devait diffuser les émissions les plus populaires
de la production nationale exactement aux heures de diffusion (ou mieux encore, un peu
plus tot) de celles des émissions finlandaises populaires. De plus, ETV devait produire elle-
méme des émissions simulant les émissions finlandaises populaires, a la différence du
contenu contrdlé idéologiquement. En plein milieu de ce combat idéologique, Tiit
Merisalu, le futur fondateur du ciné-club TPI, s’est formé en autodidacte depuis 1950, a
I’exemple du 1égendaire critique de cinéma finlandais Martti Savo (un émigré russe Modest
Savcenko (1918-1995)), I’éditeur des critiques de films au quotidien communiste
finlandais Kansan Ulutiset, autorisé en Union soviétique. Ce quotidien, fondé en 1957 en
tant qu’organe conjoint du Parti communiste de Finlande (SKP) et de la Ligue
démocratique du peuple finlandais (SKDL), a été scruté dans les années 1980 avant
d’entrer en Estonie, car par rapport aux revues soviétiques, ils avaient une vision beaucoup
plus large. Par exemple, Savo a écrit sur le film Le Docteur Jivago (David Lean, 1965)
basé sur le roman du prix Nobel de littérature Boris Pasternak, interdit en Union soviétique.
Savo décrit les points forts et les points faibles du film, mais se demande également
pourquoi un tel chef-d’ceuvre n’a pas été projeté en Union soviétique®®>.

Tiit Merisalu se rappelle comment il a commencé, peu de temps aprés, la traduction
simultanée de films étrangers dans le dortoir des étudiants de 1’Institut polytechnique de

860 Siiner, M., Koreinik, K., & Brown, K. D. (dirs.) (2017). Language Policy Beyond the State. Cham:
Springer International Publishing, p. 87.

861 Pour des raisons évidentes liées au caractére non officiel de cette activité, il n’existe pas de
statistiques sur le pourcentage de locuteurs du finnois et de personnes regardant la télévision
finlandaise. Tart, I. (2010). Basic Human Values and Identity Research in Estonia, Latvia and Lithuania
after 1989. Dans H. Best & A. Wenninger (dirs.), Landmark 1989. Central and Eastern European
societies twenty years after system change (pp. 91-107). Berlin: LIT, p. 96.

862 Miil, M. (2012). Eesti Televisiooni raskustest Soome TV “katmisel”. EKP vditlus “kodanliku
televisiooni” vastu. Acta Historica Tallinnensia, 18(1), 108-141, p. 108-109.

863 Ibid., p. 108.

864 Ibid., p. 110.

865 Merisalu, T. (2017). Aken kaasaegsesse filmimaailma. Teater. Muusika. Kino(1), 83-98.
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Tallinn ou bien du TPL.3% Ayant travaillé comme guide a Helsinki, il était interpréte de
finnois et d’anglais. Ses projections avec traduction en direct sont devenues trés popu-
laires ; en général, 20 a 25 personnes regardaient le film chaque soir. Les étudiants ont
pu voir tout un cycle consacré a des films des auteurs interdits Ingmar Bergman et Jean-
Luc Godard, ainsi que des films de Frangois Truffaut (sur ses 46 films, seuls quatre furent
officiellement projetés en Estonie®®”). La télévision finlandaise a également consacré un
cycle a la Nouvelle Vague frangaise, introduit par les commentaires de Peter von Bagh
(1943-2014), historien du cinéma. Les étudiants du TPI ont également pu voir — traduits
par Merisalu — de nombreux chefs-d’ceuvre interdits de Hongrie (Karoly Makk®®®) et de
Pologne, y compris la Tchécoslovaquie, dont seuls quelques-uns furent officiellement
distribués par le kinoprokat.

En décembre 1966, le club de cinéma de I’Institut polytechnique de Tallinn (ou TPI)
a ouvert ses portes®® (seulement dix mois aprés son équivalent russe, le ciné-club
1llizion a Moscou), dans les locaux du cinéma Partisan. Les principaux fondateurs du
ciné-club de Tallinn étaient Aleksandr GarSnek, professeur de mathématiques, et le
professeur Georgi Golst, chef du département de mécanique théorique et membre du
Comité du parti du TPI (il donnait la garantie que le Parti communiste permette au club
de fonctionner). Le troisiéme fondateur était Tiit Merisalu, qui est resté actif au sein du
club jusqu’a sa dissolution.

Figure 19. A gauche les membres du ciné-club de TPI Tiina Lokk et Reet Ristlaan et Vaike Kalda, la
rédactrice du Comité de Cinéma, en 1976. A droite les membres-organisateurs Raivo Olmet, Tiit
Merisalu, Jiiri Suman et Georgi Golst, en 1974. Les photos de Mati Hiis.

Trois ans plus tard, I’Université d’Etat de Tartu ouvrait son propre ciné-club. Pendant
plusieurs décennies, les personnes chargées du club ont été le cinéaste et journaliste Jaak
Lohmus, ainsi que Silvi Tenjes (Lohmus), Mart Taevere, Aune Unt (Nuiamie), Peep
Pedmanson et d’autres. Méme avant la fondation du club, la salle du ciné-club n’était

866 Communication personnelle avec Tiit Merisalu le 15 décembre 2019.

867 Archives de Jupiter, n° 298, 23.03.1986.

868 Lohmus, J. (1 février 2001). Ungari film drgitas Eesti vabadusmotet. Postimees.
https://kultuur.postimees.ee/184893 1/ungari-film-argitas-eesti-vabadusmotet

869 Merisalu, T. (19 avril 1971). Kinoklubi todst. Tallinna Poliitehnik, 13, p. 2.
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pas complétement vide. Selon Jaak Lohmus, les projections de films dans les années
1950 étaient qualifiées de cinéma universitaire®”®. Au début des années 1960 par
exemple, il existait un cercle de cinéma composé d’étudiants de la Faculté d’histoire et de
langues, qui avait aidé un cinéma de la ville de Tartu, appelé Cinéma culturel
(Kultuurikino) et renommé Varia en 1967, a compiler un programme des meilleurs films
hongrois et polonais (Varia était situé sur la place de 1’hétel de ville) et ou I’on montrait
¢galement des films interdits d’ Andrei Tarkovski (L ‘enfance d’Ivan, 1962). Le ciné-club
de I’Université d’Etat de Tartu (en estonien TRU kinoklubi) est né en avril 1969 et est resté
actif jusqu’en 1996. Leena Blum, présidente du ciné-club et étudiante en économie, a
expliqué que des films avaient été projetés au printemps 1969 mais que le club n’était alors
pas encore constitué. Bien que la déclaration envoyée au Comité national du cinéma de la
RSS d’Estonie en novembre n’ait été approuvée qu’en février 1970, les activités du club
ont commencé dés la session d’automne®’!. En 1969, Sirje Kiin, personne chargée du ciné-
club, a livré un apercu de la fondation du club a Tartu et de la volonté de celui-ci de
présenter le meilleur de 1histoire du cinéma et des films contemporains de valeur®’2.

Au cours de ses vingt-sept années d’activité, le ciné-club du TPI est devenu le ciné-
club avec le plus grand nombre d’adhérents et la plus longue tradition en Estonie
soviétique. Le club était géré par un conseil de 11 membres présidé par un président, le
conseil décidant de toutes les questions pratiques comme le répertoire, les adhésions, les
finances, etc. Les premiéres années, il y avait environ 130-160 adhérents. Aprés 1969,
la salle accueillait d’ordinaire prés de 500 jeunes cinéphiles, mais pour les projections
de films populaires comme ceux d’Andrei Tarkovski par exemple, cela pouvait monter
jusqu’a 820 personnes. Le nombre le plus élevé d’adhérents jamais atteint fut de mille
personnes (au ciné-club de Tartu, il y avait généralement plus de 300 personnes dans la
salle que 1’on appelait le cercle de Vanemuine. Selon Jaak Lohmus, le club comptait
1 500 adhérents. Conformément a la réglementation anti-incendie, la salle ne pouvait
accueillir plus de 300 personnes).

Les séances avaient lieu environ 33 fois par semestre universitaire. A chaque séance,
on montrait environ deux ou trois films. Par exemple en 1977, 65 long métrages et 28
court métrages ont €té projetés, y compris des documentaires, des films de vulgarisation
scientifique et des animations.®”? En 1983, on a montré sur 35 séances 64 long
métrages.®’* Les vidéos étaient projetées dans une salle séparée pour un public restreint.
Seuls les membres inscrits du club pouvaient accéder aux projections, ’entrée était
payante et I’identité contrélée a I’entrée. Les projections avaient lieu tous les mardis soir
a 18h30 et pouvaient durer plusieurs heures jusqu’a minuit. Les séances a Tartu avaient
lieu au début dans les années 1960 sporadiquement’”®, mais dans les années 1970
toujours le mercredi, pour que les pellicules puissent étre envoyées a Tartu. Les recettes
tirées des abonnements (chaque semestre cottait 10 roubles par adhérent) permettaient
d’embaucher des traducteurs et des conférenciers et de payer les frais de location de
certains films.

870 Communication personnelle avec Jaak Ldhmus le 15 octobre 2015.

871 Sootak, V. (2011). Pimedat ekaani! UT(2), 38—41.

872 Kiin, S. (26 septembre 1969). TRU kinoklubi. Tartu Riiklik Ulikool, pp. 1-2.

873 Ristlaan, R. (24 juillet 1977). TPI filmiklubi: filmiklubi mdddunust ja tulevast. Tallinna Poliitehnik,
22,p.2.

874 Merisalu, T. (9 septembre 1983). Kaheksateistkiimnes. Tallinna Poliitehnik, 20, p. 2.

875 Ruus, J. (31 janvier 2014). Kui iilikooli kinoklubis uksed paukusid. Opetajate Leht.
https://opleht.ee/2014/01/jaan-ruus-kui-ulikooli-kinoklubis-uksed-paukusid, p. 23.
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4.1.1. Séances a huis clos en Estonie et a Moscou

Les séances a huis clos ont été instituées par Joseph Staline. Lors de projections privées
apres les réunions du Politburo, le ministre de la Cinématographie projetait en privé des
films pour Staline et les principaux membres du gouvernement soviétique. La salle de
cinéma se trouvait au Kremlin (Staline avait aussi une salle de cinéma dans sa datcha®’®).
Il y avait une grande cinématheque de films trophées d’origine américaine, allemande,
britannique et francaise ne faisant pas partie du prokar®”’. Filipp Ermas, directeur du
Goskino, a défini la séance a huis clos sur sept pages dans un décret du 19 juin 1980
comme une séance ayant lieu dans les locaux de travail, avec acces interdit aux personnes
non concernées, ou tous les spectateurs devaient étre identifiés et enregistrés®’s, La
définition de la séance a huis clos est similaire a celle des séances des ciné-clubs, dont
on peut admettre qu’elles étaient déja en principe a huis clos.

Vers 1966, I’un des rares endroits ou I’on pouvait regarder des films étrangers origi-
naux hors du prokat 3 Moscou étaient, outre Sovexportfil'm, les cours de I’Ecole
supérieure de scénaristes et de réalisateurs (VGIK), ou les simples mortels n’étaient pas
autorisés a entrer. Tous les films étaient simultanément traduits en russe. Des séances a
huis clos avaient lieu aussi dans les studios de cinéma, les organisations professionnelles,
les unions des écrivains, compositeurs et autres professions libérales et en privé pour la
nomenklatura.

Selon Mark Soosaar®™, les films interdits sur le premier écran étaient envoyés par le
Gosfilmofond au Comité central du PCUS qui les sélectionnait et les transmettait aux
dirigeants des Partis communistes des républiques socialistes pour étre diffusés pendant
les séances a huis clos. Les dirigeants étaient autorisés, a leur discrétion, a transmettre
ces films interdits aux membres de 1’Union du cinéma (en estonien Kinoliit) pour les
projeter afin qu’ils sachent comment ne pas faire des films occidentaux et comment lutter
contre ces films*®, Les films étaient donc envoyés a la nomenklatura soviétique
d’Estonie — I’élite du Parti communiste. Le directeur du Parti communiste estonien,
Johannes Kébin (1950-1978), était un grand cinéphile et participait activement au
processus de sélection des films (ses successeurs n’ont pas eu le golt pour les films
étrangers). Rein Karemée (1934-2014), secrétaire exécutif de I’Union du cinéma (1976—
1986), organisait les activités de 1’association et tous les événements importants, en
favorisant clairement les projections de films interdits.

Selon Ahto Vesmes, le Comité du cinéma, I’Union du cinéma, le Comité central et
Bureau du Film pouvaient regarder des films étrangers non-censurés pendant ces séances
a huis clos. Ces films originaux étaient aussi projetés dans les ciné-clubs, ou le public
était différent. Pour beaucoup de spectateurs, les séances a huis clos étaient une fenétre
sur le monde libre, mais peut-étre pour certains également une occasion unique de se

876 Les datchas de Staline, de Beria et de Khrouchtchev avaient aussi des salles de projections.

877 Khrushchev, N. S.; Khrushchev, S. (2004): Memoirs of Nikita Khrushchev (27 éd.). Pennsylvania
State University, p. 115. Selon les mémoires de Khrouchtchev, les Allemands ont volé les films des
pays occupés.

878 Séde, E. (2016). Scide filmist: Lood Eesti filmimetsadest. Kultuurileht.

879 Mark-Toomas Soosaar (né en 1946) a travaillé comme réalisateur-caméraman a la télévision
estonienne en 1970-1978 et a Tallinnfilm en 1978—1991 ; était actif dans les activités des ciné-clubs et
I’Union de cinéma.

880 Communication personnelle avec Mark Soosaar, le 2 mars 2016.
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réunir®!, Ahto Vesmes souligne : « C’était superbe de regarder ces films uniques sans

censure avant qu’ils ne circulent dans les cinémas officiels. Un film italien de (Ahto
Vesmes ne se souvenait pas du titre du Conformiste de Bertolucci) était incompréhen-
sible montré au cinéma, le récit du film étant reconstruit®?.

Selon Tiit Merisalu®®?, les copies des films du Gosfilmofond faisaient parfois le trajet
jusqu’en Estonie avec I’interpréte du film et un conférencier de cinéma (en russe iekmop,
en estonien filmilektor) pour étre projetés aux séances a huis clos a I’Union du cinéma. Les
interpretes de films venaient des cinémas du Gosfilmofond de Moscou et de Léningrad. Un
critique de cinéma de Léningrad en particulier interprétait souvent a Tallinn pendant les
séances de 1’Union de cinéma — Urij Aronovic Sujskij*®**. Il arrivait en train le matin et
repartait le soir. Il traduisait selon les feuilles de montage vers le russe. Quatre fois par an,
environ six films avec interprétes et conférenciers arrivaient de Moscou pour deux ou trois
jours dans un but didactique — éduquer les cinéastes estoniens. L’Union du cinéma de
I’Estonie et le Gosfilmofond avaient passé un accord disant que les films seraient envoyés
gratuitement contre paiement d’une contribution annuelle.

4.1.2. Les lieux d’interprétation de films

L’interprétation de film en Estonie est une pratique qui a émergé avec le cinéma sonore.
Les premicres picces de théatre ont été interprétées en simultané en Estonie a partir de
195285, Les organes officiels du cinéma estonien recevaient souvent de Moscou ou de
Léningrad des films étrangers avec un interpréte russe et parfois méme un conférencier qui
fournissait des commentaires. Ces pratiques sont enregistrées comme ayant eu lieu au sein
du Comité du cinéma, au kinoprokat, a I’'Union du cinéma, a Tallinnfilm, a Kinomaja etc.
Comme mentionné, en Estonie soviétique, tous les films qui sortaient officiellement étaient
sous-titrés. La nécessité de projeter des films non sous-titrés est apparue lors de festivals
de cinéma, de journées culturelles et d’autres occasions festives, lorsque des films ont
été introduits temporairement en Estonie pour quelques projections. Par la suite, on a
assuré I’interprétation simultanée au moins jusqu’au début des années 1990.

Selon les données disponibles, il n’y a jamais eu en Estonie soviétique de semaines
du cinéma francais. Ahto Vesmes a mentionné dans son émission Jupiter des festivals
de cinéma qui se sont tenus a Tallinn, interprétés en russe. Par exemple en juin 1977 a
eu lieu un événement culturel d’importance internationale — le Festival du cinéma suisse.
Deux films y ont été projetés en frangais avec sous-titres anglais. Deux films ont été
projetés en allemand, le premier avec sous-titres francais, le second avec sous-titres
anglais. Quelques films ont ét¢ interprétés en temps réel en russe, quelques autres ont été
projetés sans traduction®*®, Selon Kalli Karise, le seul cinéma qui montrait des films en
langue étrangére était Kosmos. Dans ce cas-1a, on utilisait les doubles sous-titres — sous-

881 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, p. 17.

882 Ibid.

883 Communication personnelle avec Tiit Merisalu le 13 janvier 2020.

884 Illyiickuii Aponosuu IOpuii, biographie : http://kinosoyuz.com/members/shuisky-yury.htm

885 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.
https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf, p. 258.
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titres russes et sous-titres estoniens sur 1’écran supplémentaire®’. En juillet 1983, les
Journées de Kiel ont eu lieu a Tallinn, et huit films allemands ont été projetés, six d’entre
eux avec sous-titres russes, deux avec interprétation simultanée sur place au cinéma (que
Vesmes jugeait inconfortable)®®®. Karin Sibul met en lumiére un festival important.
Selon elle, en 1986, Tallinn a accueilli ses premiers festivals de films internationaux : le
48° Festival International du film non commercial, et en paralléle, le 45° congrés UNICA
(Union Internationale du Cinéma), ou I’interprétation des films était proposée de la
langue d’origine vers I’estonien. Aprées le festival, un cinéaste estonien a mentionné dans
une interview que I’interprétation avait été impeccable®®’.

4.2. Les ciné-clubs comme mouvement culturel

Les ciné-clubs étaient des lieux de rencontres pour les cinéphiles dans un environnement
éducatif et intellectuel. Les ciné-clubs de I’Estonie ont été fondés en tant qu’associations
apolitiques d’étudiants s’intéressant a I’art du cinéma et aux courants cinémato-
graphiques contemporains dans le but d’élargir les canaux d’information relativement
limités sur les films. Les ciné-clubs comprenaient des étudiants, des professeurs, du
personnel, des dipldmés et du personnel du ministére de I’Enseignement supérieur de
I’URSS, de I’Académie des sciences de I’'URSS, des étudiants de 1’Institut pédagogique
de Tallinn et du Conservatoire. Beaucoup de clubs avaient une orientation pédagogique
et étaient situés dans des écoles et autres établissements d’enseignement®”’. Les membres
de I’Union du cinéma avaient également accés gratuitement aux séances, ainsi que les
membres des autres organisations officielles de cinéma et un grand nombre d’intellec-
tuels, écrivains, cinéastes et musiciens estoniens. Les ciné-clubs appartenaient dans
I’Association des ciné-clubs de 1’Estonie soviétique (Eesti Filmiklubide Selts), leur
nombre maximal ayant atteint 45 en 1988%!. Avec 11 000 membres, les ciné-clubs de
I’Estonie soviétique faisaient partie du Conseil des ciné-clubs et des universités popu-
laires cinématographiques de la république (Vabariiklik Filmiklubide ja Kinoalaste
Rahvaiilokoolide Néukogu), fondé en 1968%°2. La fondatrice et secrétaire du Conseil était
Vaike Kalda. Elle a organisé des festivals, a aussi créé elle-méme des ciné-clubs et
écrivait dans la presse réguliérement sur les activités des ciné-clubs.

Des ciné-clubs existaient dans toute 1’Union soviétique, mais en Estonie soviétique
les ciné-clubs étaient officiellement organisés en union.®” Il existait aussi une Union des
ciné-clubs 3 Moscou® et des compétitions de films avaient lieu entre les ciné-clubs des
différentes républiques socialistes qui collaboraient étroitement avec les clubs des pays
socialistes comme la Pologne, la Hongrie, la Tchécoslovaquie, la Géorgie, etc. Leur

887 Communication personnelle avec Kalli Karise le 15 mars 2020.

88 Jupiter 21.07.1983, n° 230.

89 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.
https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf, p. 224.

890 Fedorov, A. & Friesem, E. (2015). Soviet Cineclubs: Baranov’s Film/Media Education Model.
Journal of Media Literacy Education, 7(2), 12-22. https://ssrn.com/abstract=2654451

891 Merisalu, T. (2017). Aken kaasaegsesse filmimaailma. Teater. Muusika. Kino(1), 83-98, p. 97.

892 Kalmet, M. (1986, janvier 11). Filmikunsti lihendaja. Noukogude Opetaja, 2.
https://dea.digar.ee/cgi-bin/dea?a=d&d=noukogudeopetajal 9860111.1.2&st=1&l=ru

893 Ibid.

84 11 y avait un ciné-club célébre dans la Maison des officiers 4 Moscou, par exemple.

215



pratique de la traduction simultanée des films était trés similaire a la pratique de la
traduction dans les ciné-clubs estoniens. Les ciné-clubs de I’Estonie soviétique faisaient
ainsi partie d’'un mouvement plus important en Union soviétique, ou le cinéma était
extrémement populaire et officiellement promu comme un outil de propagande efficace.
En France il y avait aussi un mouvement similaire de ciné-clubs, environ 150 a I’époque,
réunis au sein de la Fédération francaise des ciné-clubs (FFCC, créée en 1946)**°. Grace
au développement des relations entre la France et I’'URSS, la Fédération des ciné-clubs
fut ouverte et de nombreux films soviétiques sont apparus sur les écrans francais®.

4.2.1. Le répertoire libéral en Estonie soviétique

Les dirigeants du Parti communiste estonien étaient parfois assez libéraux et I’intel-
ligentsia pouvait également trouver des moyens astucieux de contourner les régles de
Moscou concernant les longues listes d’auteurs, de piéces de théatre, de films et de
comédies musicales interdits. Par exemple, en 1949, I’opéra estonien a regu du Comité
des arts de Moscou 1’autorisation de représenter 1’opérette Paganini de Ferenc Lehar,
bien que la direction estonienne des arts I’ait interdit®”’. Le politicien et historien estonien
Rein Taagepera souligne que « ces impressions d’une Estonie « occidentale » n’étaient
pas infondées. L Estonie avait une politique culturelle plus libérale que le reste de
I’URSS. Elle a dirigé d’autres républiques en mati¢re de traduction et de production de
comédies musicales et de pieces de théatre étrangéres. En 1965, les théatres estoniens
ont commencé a mettre en scéne la comédie musicale américaine West Side Story,
vraisemblablement la premiére comédie musicale américaine mise en scéne en
URSS »*%8, Les Estoniens ont mis en scéne La Derniére Bande (en anglais Krapp's Last
Tape, 1958), une picce du dramaturge existentialiste Samuel Beckett, un autre exemple
d’ceuvres plus « formalistes » ou idéologiquement insalubres produites en Estonie par
opposition a d’autres parties de I’'URSS®*”. La méme liberté culturelle s’applique au
répertoire des théatres estoniens, illustrée par exemple par la mise en scéne de En
attendant Godot (1976)°®° dans la traduction d’Aleksander Kurtna. Cette pi¢ce de
Samuel Beckett était interdite en Union soviétique et a été montée seulement au théatre
Noorsooteater en Estonie”'!.

Encore un exemple de la liberté culturelle qui se présente en méme temps avec la
création des ciné-clubs : en 1966 s’est tenu pour la premiere fois le Festival international
de jazz a Tallinn. En 1967 il est devenu légendaire en termes de taille et d’importance,
avec Charles Lloyd’s Quartet et Keith Jarrett en tant qu’interpréte principal, venu de
I’autre coté du rideau de fer. Le message s est répandu dans le monde entier que le jazz

895 Pinel, V. (1964). Introduction au ciné-club: histoire, théorie, pratique du ciné-club en France.
Paris, France: Editions ouvriéres.

896 Hoare, M. (2007). Eléments sur I’histoire des ciné-clubs en France. Les projections non com-
merciales passées, présentes, a venir... http://www.autourdulermai.fr/article19.html

87 Saro, A. (2019). Noukogude tsensuuri mehhanismid, strateegiad ja tabuteemad Eesti teatris. 4ja-
looline Ajakiri(4), 283-304. https://doi.org/10.12697/AA.2018.4.02, p. 295.

88 Taagepera, R. (1993). Estonia: Return to Independence. Boulder, CO: Westview Press, p. 106.

89 Ibid.

%00 Saro, A. (2019). Noukogude tsensuuri mehhanismid, strateegiad ja tabuteemad Eesti teatris. 4ja-
looline Ajakiri(4), 283-304. https://doi.org/10.12697/AA.2018.4.02, p. 295.

N1 Jbid., p. 295.
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était respecté en Estonie soviétique, avec I’aide du journal New York Times, d’American
Voice et d’un journal appelé Down Beat. Charles Lloyd’s Quartet est devenu trés célébre
en tant qu’unique groupe de jazz autorisé a se produire en Union soviétique (bien qu’il
ne se soit produit qu’en Estonie). Mais en 1968, on a renforcé la censure, ce qui a mis
brutalement fin a la tradition du festival. Cependant, il faut souligner la nature paradoxale
du discours anti-jazz, parce que lorsque la jeunesse soviétique s’est intéressée au jazz,
au rock’n’roll et a d’autres genres de musique occidentale, les autorités soviétiques ont
lancé la production en masse des radios a ondes courtes et des magnétophones dans le
cadre de la révolution technologique®®.

Les limitations s’appliquent aussi aux mouvements comme [’absurde et 1’existen-
tialisme, diffusés en Estonie lors du dégel des années 1960. Selon Tiit Hennoste, « [1]e
seul théme qui a provoqué un grand conflit public en Estonie était I’existentialisme. La
lutte contre le modernisme est finie par la discussion sur I’existentialisme (ou 1’alié-
nation) en 1968-1969, initiée par le staliniste Eduard Pill »°** %%, Ensuite, 1’existen-
tialisme fut officiellement interdit. Eugéne Ionesco aussi était quasi-interdit. Aleksander
Kurtna avait également traduit Rhinocéros d’Eugéne lonesco, une piéce trés populaire et
jouée en Estonie plusieurs fois. Cependant, au moment de mettre en scéne cette piéce en
URSS, le gouvernement n’a pas permis pas qu’elle soit jouée, sauf si lonesco disait que
les rhinocéros étaient les nazis, et non les communistes. Comme Ionesco avait refusé de
le faire, Le Rhinocéros ne pouvait pas €tre officiellement joué.

L’existentialisme était une philosophie bourgeoise inacceptable en URSS. Jean-Paul
Sartre, un ami « mal compris », et Albert Camus, critique féroce du communisme — qui
avaient pris position publiquement contre les événements de Hongrie en 1956 et soutenu
Boris Pasternak en 1958°%° —, étaient des auteurs interdits en Union soviétique, Camus
avant Sartre, mais tous deux a partir des années 1970 jusqu’a la fin des années 1980.
Dans les années 1960, certaines de leurs ceuvres sont également parues dans /nostrannad
literatura.®® Mais en Estonie, ces auteurs ont réguliérement été publiés dans le
périodique « Loomingu » Raamatukogu (ci-aprés LR, fondé en 1957). La peste de Camus
est parue en 1963, L ’Etranger en 1966 et Le Mythe de Sisyphe en 1972. Les Mots de
Sartre a été publié dans LR en 1965, un an aprés sa visite en Estonie, Le Mur®" en 1973
dans la série des nouvelles francaises, deux autres pi¢ces ont été publiées pendant la
Glasnost en 1989. LR avait aussi publié I’essai de Roger Garaudy®®® D ‘un réalisme sans
rivages en 1966 avec Le Proces de Kafka, juste apres que Garaudy a été expulsé du PC
francais. LR n’était pas soumis aux mémes limites strictes que les autres maisons
d’édition parce qu’il avait été formellement fondé en tant que série périodique de

902 Chernyshova, N. (2013). Soviet Consumer Culture in the Brezhnev Era (1%° éd.). Routledge.
https://doi.org/10.4324/9780203362020, p. 201.

903 Pill, E. (1968), Eksistentsialismist, absurdismist ja meie kirjanduskriitika mottepinge tsentrumist,
Sirp ja Vasar, 13.12.1968.

904 Hennoste, T. (2019). Kirjandus kui vastupanu Ndukogude Eestis Teise maailmasdja jirgsel perioo-
dil. Ajalooline Ajakiri, 164/165(2-3), 225-251. https://doi.org/10.12697/AA.2018.2-3.06, p. 53.

95 O’Connor, C. (2011). Did The KGB Kill Albert Camus? RFE/RL: Free Media in Unfree Societies.
https://www.rferl.org/a/did_the kgb kill albert camus-coilin/24290826.htm

906 Huocmpannas numepamypa, revue littéraire et artistique soviétique et russe, fondée en juillet 1955
en tant qu’organe de 1’Union des écrivains de I’'URSS, publiait de la littérature traduite.

N7 Le Mur a été traduit par Johannes Semper déja avant la Seconde Guerre mondiale.

%08 Hiedel, L. (2006). “Loomingu” Raamatukogu alaeast. Mérkmeid ja meenutusi aastaist 1957-1973.
Loomingu Raamatukogu(37-40), 159-204, p. 198.
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littérature étrangére — annexe a la revue Looming, et les périodiques n’ont pas été
censurées. Le magazine publiait de la littérature, de la philosophie et des pieces de théatre
contemporaines de valeur au format de livre de poche bon marché.

4.2.2. Les ciné-clubs comme fenétre de liberté

Les ciné-clubs réunissaient partout en URSS des amateurs de cinéma qui partageaient la
passion du cinéma intellectuel, souvent en conflit avec les vues officielles’®. C’était le
cas avec les cinémas du Gosfilmofond et aussi avec les ciné-clubs en Estonie. Tous les
clubs et associations qui fonctionnaient a cette époque devaient soumettre leurs rapports
d’activité au comité du Parti communiste et Georgi Golst les avait rédigés d’une manicre
favorable au TPI. C’est surtout grace aux bonnes relations avec le Parti communiste et
avec les censeurs que le ciné-club du TPI a pu développer un répertoire extraordinaire a
I’échelle de toute I’Union soviétique.

Une des vertus principales des ciné-clubs du TPI et de Tartu était leur approche
systématique par pays, genre, réalisateur et mouvement. Des séances thématiques étaient
organisées avec des introductions pour chaque film et des rencontres avec les confé-
renciers, réalisateurs, critiques et cinéastes invités de I’Estonie ou des républiques et pays
socialistes. Pendant les séances du ciné-club du TPI, on montrait généralement d’abord un
film estonien, suivi d’un film d’Europe occidentale’'®. L’accent était toujours mis sur les
films estoniens restés sur 1’étagere — les films d’auteur, temporairement interdits, toujours
en attente de recevoir le permis de projection ou bien d’étre briilés’!!. Par exemple le film
Les Hors-la-Loi (Lindpriid, 1971—1989) de Vladimir-Georg Karassev-Orgussaar’'?,
auquel le studio de production Eesti Telefilm et la direction du Parti communiste estonien
n’avaient pas accordé de permis de distribution parce qu’il avait « invité des gens a
penser ». Enn Side décrit ’histoire de ce film®!® : avec ’aide des collégues de Karassev,
Les Hors-la-Loi a été sauvé et, avec un retard de 18 ans, a officiellement ét¢€ projeté a Paris,
au palais de Chaillot le 18 décembre 1989 avec un succés énorme. Les Hors-la-Loi a été
projeté 15 fois pendant les séances a huis clos : plusieurs fois en 1974 a I’Institut d’histoire,
a PORKA (les Archives centrales d’Etat, Riiklik Keskarhiiv), a la conférence portant le
titre Teleseriaal du Comité de la télévision et de la radio’'*. Puis le film fut montré au ciné-
club de Tartu en 1975, au Club des travailleurs ferroviaires, situé dans la rue de Kuper-
janovi puis au ciné-club du TPI. On décida de déclarer ces séances officiellement & huis
clos, une solution soviétique classique, mais les officiels du Comité central du Parti
communiste & Moscou n’en furent pas moins enragés’'>.

On montrait aussi beaucoup de films francais, italiens et polonais. Le ciné-club du
TPI proposait le programme de films étrangers le plus varié et le plus ouvert de toute

99 Satina, Z. (2008). Kunomeamp Hnnosuon ¢ moeii sicusuu. B Kunomeampe I'ocpunvmogornda Poc-
cuu Unmosuon: suepa, cezooms, zaempa, 0 Braoumup Conoeves, 47-93. Moscou: PU]1 Untep-
pekiama.

910 De cette tradition est née le Festival des films estonien, organisé par le TPI depuis 1975.

911 En 1986, 14 heures de longs métrages, 4 heures du film Les Hors-la-Loi, deux documentaires et un
long métrage. Séde, E. (2016). Sdde filmist: Lood Eesti filmimetsadest. Kultuurileht, p. 203.

912 Aprés une interdiction de faire des films en Estonie, Karassev-Orgusaar a fait le choix de demander
I’asile politique en 1976 en France, ou il a continué en tant que publiciste et critique de cinéma.

913 Sidde, E. (2016). Sdde filmist: Lood Eesti filmimetsadest. Kultuurileht, pp. 200-213.

N4 Ibid.

N5 Ibid.
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I’Estonie. Cependant, a Tallinn, il fallait aussi des sacrifices pour montrer ces films. En
ce qui concerne la production cinématographique de I’'URSS, le ciné-club du TPI a aussi
organisé des soirées thématiques, on ne pouvait pas totalement 1’éviter. La stratégie était
la « dissimilation dans assimilation »°'°. Pour pouvoir projeter par exemple une série de
films de la Nouvelle Vague, un mouvement semi-illégal, le chemin devait déja étre pavé
auparavant, par exemple en montrant des chefs-d’ceuvre soviétiques, en invitant des
conférenciers soviétiques a commenter les films, etc., ce qui signifiait un long processus
qui nécessitait également des compromis et des sacrifices. Par exemple, en 1977, des
films révolutionnaires historiques comme Tchapaiev (les fréres Vassiliev, 1934) furent
projetés, suivis d’une série de soirées consacrées aux films néo-réalistes italiens semi-
interdits’!’. Cette stratégie de la dissimilation dans assimilation n’existait pas dans le
ciné-club de Tartu, selon les témoignages, a savoir ce ciné-club projetait toujours que
des films étrangers’'®.

Les ciné-clubs du TPI et de TRU ont joué le réle de point névralgique d’ou partent
les idées et les actions li¢ avec une certaine résistance a 1’industrie du cinéma officiel.
Selon Indrek Ude, rédacteur en chef du magazine Akadeemia, il était ironique que le jour
on tentait d’insuffler aux étudiants 1’idéologie soviétique, mais le soir ils regardaient des
films existentialistes scandinaves de ’existentialisme scandinave et Andrei Tarkovski®!”.
Selon Peep Jahilo, secrétaire adjoint du ministére des Affaires étrangéres, durant les
années 1970 et 1980, période de diffusion officielle de films soviétiques et socialistes
propagandistes, les films étaient filtrés par une sélection idéologique pour que I’homme
soviétique sache ce dont il avait besoin. Les Estoniens étaient coupés du monde des
classiques du cinéma et d’autres chefs-d’ceuvres culturels, et sans le ciné-club
universitaire la jeune génération aurait été laissée sous l’influence du marxisme-
1éninisme®?°. Un grand nombre des films projetés ont touché des millions de personnes
en Occident et sont devenus une partie intégrante de la culture. Le fait de les voir a
certainement contribué¢ a briser le mur érigé entre I’Est et 1’Ouest et a développer le
sentiment de faire partie du méme espace culturel®?!. L’hypothése qu’il s’agissait d’un
mouvement subversif est soutenue aussi par I’argument d’Aune Unt selon lequel la
raison principale de la dissolution des ciné-clubs au milieu des années 1990 est que toutes
les chaines d’information sont devenues ouvertes — la vidéo et les films importants ont
commencé a étre diffusés dans les cinémas. Plus tard, d’autres acteurs ont tenté a
plusieurs reprises de faire renaitre les ciné-clubs de leurs cendres, mais dans cette
nouvelle ére, ils ne pouvaient plus jouer le role de fenétres d’information pour réduire
les déficits d’information de 1’Union soviétique®*.

Les ciné-clubs estoniens et autres lieux de projection de films avaient acces aux films
remontés et doublés appartenant au discours autorisé, circulant officiellement sur le
premier écran et prétés par le kinoprokat local a Tallinn ou a Tartu (les clubs avaient de
bonnes relations avec le directeur général du kinoprokat, Ahto Vesmes, qui venait

916 Torop, P.(24-26 mai 2012). Dissimilation in Assimilation. [Conférence]. Translating Power,
Empowering Translation: Itineraries in Translation History. Université de Tallinn.

917 Ristlaan, R. (30 septembre 1977). Tinavu. Tallinna Poliitehnik, 27, p. 3.

918 Communication personnelle de Silvi Salupere, 29 aoiit 2021.

919 Sootak, V. (2011). Pimedat ekaani! UT(2), 38-41.

920 Ibid.

21 Ibid.

922 Sootak, V. (2011). Pimedat ekaani! UT, 2, 38-41.
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souvent regarder des films dans le club du TPI). De plus, trois autres sources de films
étaient disponibles :

a) Voie autorisée directe — le Gosfilmofond envoyait aux ciné-clubs préférablement
des films originaux en langue originale, sans sous-titres, parfois accompagnés de
textes en russe, soit les versions russes remontées. C’étaient les films archivés,
loués par le Gosfilmofond pour un prix modéré et parfois méme gratuitement, sans
les démarches administratives®>. Le Gosfilmofond voulait éduquer les cinéastes
estoniens et que beaucoup de films lui avaient été envoyés a des fins didactiques.
L’organisation en Estonie qui a re¢u des versions originales était principalement
’Union du cinéma®®*. Les autres associations de créateurs avaient elles aussi
acces aux films et les redistribuaient aux ciné-clubs. Troisiémement, les films
pouvaient aussi étre envoyés aux ciné-clubs par le Comité du cinéma.

b) Voie semi-autorisée — films obtenus via de bonnes relations avec I’Institut culturel
de I’Ambassade de France a Moscou (aussi des ambassades de Pologne et
d’Allemagne de I’Est), qui a commencé a envoyer des films via les ciné-clubs de
Leningrad Kinematograf et KITY (en russe : KUThBI)*>> %6,

¢) Voie non-autorisée, qui comprenait des pellicules en provenance des ciné-clubs
de Finlande (ciné- club de I’Université technique finlandaise a Helsinki, Espoo,
Kotka, la ville partenaire de Tallinn), de Hongrie, de Pologne, de Géorgie, etc.

d) Voie non-autorisée des particuliers : les archives personnelles (les vastes archives
de Pentti Pajukallio®”’ d’Espoo, des Estoniens exilés, etc.).

Les films arrivaient a Tallinn par la voie maritime ou ferroviaire. Dés que le navire Georg
Ots°* débarquait avec une copie d’un film, les censeurs examinaient la bande, qui était
ensuite envoyée pour controle au Comité du cinéma. Les pellicules étaient projetées des
que possible (généralement en quelques jours) et puis envoyées a Tartu et méme plus
loin en Lettonie et en Lituanie, ne restant en Estonie que quelques jours.”?’ On ne connait
pas leur trajectoire exacte, mais I’objectif était de les diffuser aupres le nombre des ciné-
clubs le plus large possible et principalement dans les pays baltes.

923 Communication personnelle avec Elena Razlogova, 20 février 2020. Pour qu’un film soit archivé,

trois ans devaient s’étre écoulés depuis la distribution officielle. Etaient aussi archivés les films interdits
mais remontés, par exemple les films de Chaplin qui avaient été projetés sur le premier écran au début
de I’ére stalinienne, puis interdits.

924 1Union du cinéma organisait le travail de la représentation du Bureau de propagande du cinéma
soviétique en Estonie (Noukogude Filmikunsti Propaganda Biiroo Eesti esindus, directrice Tamara
Huik) et du Conseil républicain des clubs de cinéma et des universités populaires (Filmiklubide ja
Kinoalaste Rahvaiilikoolide Vabariiklik Noukogu).

925 Nerman, R. (2004). TPI filmiklubi t3i infovaesesse iihiskonda vérskeid tuuli. Mustamde(1), 2.
https://test.tallinn.ee/est/TPI-filmiklubi-toi-infovaesesse-uhiskonda-varskeid-tuuli

926 Merisalu, T. (2017). Aken kaasaegsesse filmimaailma. Teater. Muusika. Kino(1), 83-98.

927 Pentti Pajukallio, qui avait activement participé au club de cinéma d’Espoo, était en contact constant
avec les archives cinématographiques finlandaises et possédait une vaste archive personnelle, pendant
longtemps la plus grande archive de films en Finlande.

928 11y avait une curiosité : le chanteur estonien Georg Ots a été illégalement enregistré lors de son
premier voyage en Finlande, ou il a chanté en finnois, il est devenu une star le lendemain. Mais les
Estoniens n’en savaient rien et méme aujourd’hui ces enregistrements ne figurent pas dans la
phonothéque nationale.

929 Communication personnelle avec Tiit Merisalu le 16 décembre 2019.
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Les ciné-clubs estoniens rendaient souvent visite a des clubs a Helsinki, par exemple
le club de I’Université Technologique de Helsinki et le club Montage. En 1983, du 14
au 18 septembre, les représentants des ciné-clubs estoniens Ulo Nomm et Jiiri Lamp se
sont rendus a Helsinki pour prendre part au congres de la Fédération Internationale des
Ciné-Clubs (FICC), dirigé par Frangois Truffaut®°. Donc Helsinki a probablement été
le point de contact le plus intéressant avec les cinéastes de la Nouvelle Vague et les
cinéastes francais en général, car aucun d’entre eux n’a jamais officiellement visité
I’Estonie soviétique”!.

Le ciné-club du TPI recevait souvent des copies de films avant méme que les cinémas
officiels ne les montrent. Le kinoprokat estonien devait les sous-titrer et cela prenait du
temps et en attendant, on les a diffusés a Tallinn, pas dans les autres villes. Le méme
film envoyé par le Gosfilmofond pouvait étre montré déja un mois avant la premiére dans
les cinémas officiels. Le répertoire des clubs avait méme une avance sur les choix des
films étrangers au Gosfilmofond : les films d’auteurs recus par la voie semi-autorisée ou
non-autorisée étaient projetés dans les clubs parfois des décennies avant qu’ils ne fassent
leur chemin jusqu’au premier écran.

4.3. Films étrangers

4.3.1. La projection des films de la Nouvelle Vague

Le grand saut dans le répertoire des ciné-clubs a été fait en coopération avec Enn Rekkor
(1939-2003), nommé rédacteur en chef de Tallinnfilm en 1969 alors qu’il était en
troisieme année d’études de sciences du cinéma a I’Institut national de la ciné-
matographie S. A. Gerasimov (VGIK). De 1984 a 1989, il a été directeur de Tallinnfilm.
A son initiative, de nombreux chefs-d’ceuvre cinématographiques, jusqu’alors inacces-
sibles aux spectateurs estoniens, ont été réguliérement projetés dans les ciné-clubs — tous
les films principaux des réalisateurs de la Nouvelle Vague comme Frangois Truffaut,
Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, Robert Bresson, Claude Lelouch, Agnés Varda entre
autres, tout comme les films des autres mouvements de la Nouvelle Vague en Europe. 11
a introduit aussi les réalisateurs du nouveau cinéma allemand, comme Rainer Werner
Fassbinder, Volker Schléndorff, Werner Herzog, Wim Wenders®*?. Les spectateurs de
I’Estonie soviétique manquaient des connaissances sur les ceuvres d’Ingmar Bergman,

John Lord, Alfred Hitchcock (pourtant projetées en Pologne), Charlie Chaplin®®,

930 Merisalu, T. (9 septembre 1983). Kaheksateistkiimnes. Tallinna Poliitehnik, 20, p. 2.

931 Par exemple, en 1978, la réunion InterCosmos franco-soviétique s’est tenue a Tallinn, bien qu’elle
soit officiellement documentée comme ayant eu lieu @ Moscou parce que la France n’avait pas reconnu
diplomatiquement 1’occupation de I’Estonie par I’Union soviétique et que la délégation officielle ne
pouvait pas se rendre officiellement a Tallinn.

932 En 1983, une délégation allemande de Kiel s’est rendue a Tallinn pour présenter des films allemands
de ces réalisateurs inconnus pendant le Festival du cinéma allemand de ’Est. Ahto Vesmes voulait
présenter ces cinéastes dans son émission Jupiter du 21 juin 1983, un jour avant le festival. Il avait écrit
une longue introduction, mais ce texte a été barré dans le manuscrit et les téléspectateurs n’ont pas eu de
I’occasion de savoir qu’un tel festival allait bientét avoir lieu. Merisalu, T. (9 septembre 1983).
Kaheksateistkiimnes. Tallinna Poliitehnik, 20, p. 2 mentionne le festival et écrit sur les réalisateurs, en
précisant qu’a ’avenir il y aura une visite réciproque des cinéastes estoniens a Kiel.

933 En février 1978, une soirée Chaplin a eu lieu dans le club de TPI (Filmiklubis (Anonyme, 17 février
1978). Tallinna Poliitehnik, 5, p. 1).
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Andrzej Wajda, Federico Fellini®**, Pier Paolo Pasolini et d’innombrables réalisateurs
américains comme Coppola, Spielberg, etc.”*®, cependant les films américains n’avaient
pas la priorité dans les ciné-clubs estoniens. La principale différence avec les autres ciné-
clubs soviétiques résidait dans le répertoire du club TPI, qui était audacieux, orienté vers
le cinéma d’auteur et les films intellectuels d’Europe occidentale, voire subversif.

Le cycle de la Nouvelle Vague frangaise a été projeté plusieurs fois dans les ciné-
clubs estoniens. Alors que plusieurs ciné-clubs a Leningrad et Moscou ont rencontré des
problémes majeurs qui ont méme entrainé la fermeture de certains clubs (par exemple,
la projection du film dit maoiste La Chinoise (1967) de Jean-Luc Godard au ciné-club
de I’Université d’Etat de Moscou aboutit finalement & la fermeture du club le lendemain),
le ciné-club du TPI pouvait projeter ces films sans probléme”>®.

Officiellement on a distribué 21 films de la Nouvelle Vague en Estonie soviétique -
cinq films de Claude Lelouch, quatre films de Truffaut, deux films d’Alain Resnais,
d’Eric Rohmer, de Louis Malle, Claude Chabrol, un film de Robert Bresson et de René
Allio. En voici une liste récapitulative :

e Dans les années 1960 : Les Quatre Cents Coups (Frangois Truffaut, 1959,
diffusé en 1960), Un condamné a mort s’est échappé ou Le vent souffle ou il
veut (Robert Bresson, 1956, diffusé en 1963), Les parapluies de Cherbourg
(Jacques Demy, 1964, diffusé en 1966), La Vieille dame indigne (René Allio,
1965, diffusé en 1968), Un Homme et une femme (Claude Lelouch, 1966, diffusé
en 1968).

e Dans les années 1970 : Vivre pour vivre (Claude Lelouch, 1967, diffusé en
1975), L’Argent de poche (Frangois Truffaut, 1976, diffusé en 1977).

e Dans les années 1980 : Ascenseur pour l’échafaud (Louis Malle, 1958, diffusé
en 1981), Mon oncle d’Amérique (Alain Resnais, 1980, diffusé en 1983),

Vivement dimanche ! (Frangois Truffaut, 1983, diffusé en 1986), La Femme
d’a cété (Frangois Truffaut, 1981, diffusé en 1986), Edith et Marcel (Claude
Lelouch, 1983, diffusé en 1986), Le Sang des autres (Claude Chabrol, 1984,
diffusé en 1986), Le Rayon vert (Eric Rohmer, 1986, diffusé en 1989), Masques
(Claude Chabrol, 1987 diffusé en 1989), Mélo (Alain Resnais, 1986, diffusé en
1989), Un Homme et une femme, 20 ans déja (Claude Lelouch, 1986, diffusé en
1989) Atlantic City (Louis Malle, 1980, diffus¢ en 1990), ltinéraire d 'un enfant
gaté (Claude Lelouch, 1988, diffusé en 1990), Au Revoir les enfants (Louis
Malle, 1987, diffusé en 1990) L’ Ami de mon amie (Eric Rohmer, 1987, diffusé
en 1990).

Il y eut un afflux de films d’auteurs et de la Nouvelle Vague frangais projetés dans les
cinémas officiels de 1986 a 1990. Selon Anne Lawton, ce phénoméne de diffusion
pendant la Glasnost de films interdits et remisés sur 1’étagére était une décision du

934 En octobre 1980, on a organisé une soirée Fellini au ciné-club de TPI. (Filmiklubis (Anonyme, 17
octobre 1980). Tallinna Poliitehnik, 28, p. 1).

935 Meinert, N. (1988). Filmikunst eesti ning vene keelt kdnelevate vaatajate hinnanguis. Teater.
Muusika. Kino(4), 16-36.

936 Merisalu, T. (2017). Aken kaasaegsesse filmimaailma. Teater. Muusika. Kino(1), 83-98.

222



Goskino®’. Apparemment, on avait créé une demande et un défaut de films de la
Nouvelle Vague, qu’il fallait combler pendant les années 1980.

Une ressource utile pour décrire le répertoire du ciné-club du TPI est son journal
bimensuel Tallinna Poliitehnik®*®. En 1987, on peut constater le retour des films de la
Nouvelle Vague dans le répertoire des ciné-clubs, bien que la réception n’ait pas toujours
été excellente par les spectateurs que Tiit Merisalu classifie comme « puritains »°%.
Voici la liste des films projetés uniquement pendant les séances du semestre de printemps
1987 : Les Quatre Cents coups (1959) de Frangois Truffaut; Pickpocket (1959) de
Robert Bresson, dont c’était la premiére diffusion en Estonie ; Alphaville (1965) et
Prénom Carmen (1983) de Jean-Luc Godard, réalisateur jamais montré sur le premier
écran en URSS ; Glissements progressifs du plaisir (1973) d’ Alain Robbe-Grillet (né en
1922), écrivain du nouveau roman et réalisateur inconnu en URSS, scénariste du film
L’Année derniere a Marienbad d’ Alain Resnais, jamais montré sur le premier écran ;
Edith et Marcel (1983) de Claude Lelouch, montré sur le premier écran la méme année
en 1986 ; Le Sang des autres (1984) de Claude Chabrol, montré sur le premier écran la
méme année en 1986 ; Perceval le Gallois (1978) d’Eric Rohmer, adaptation de Perceval
ou le Conte du Graal de Chrétien de Troyes, jamais montré sur le premier écran et les
films d’Agnés Varda, pas projetés sur le premier écran. En 1983, on avait montré Mon
oncle d’Amérique (1980) au ciné-club et sur le premier écran.

Dés le début de la création du ciné-club du TPI, on a commencé a projeter des films
francais de la Nouvelle Vague. Mais on ne pouvait pas les mentionner dans le journal
hebdomadaire Tallinna Poliitehnik en raison de la censure stricte’*’. Plusieurs specta-
teurs se souviennent du cycle Un Homme et une femme avec bien sir le film éponyme
de 1966 de Claude Lelouch dont la premicre a eu lieu au club de cinéma Partisan, route
de Paldiski a Tallinn, devant un public de 200 personnes. Le cycle comprenait d’autres
films traitant du sujet des relations intimes entre hommes et femmes. Trés populaires ont
été les films de Jacques Demy Les Parapluies de Cherbourg (1964) et Les Demoiselles
de Rochefort (1967), diffusés au ciné-club du TPI avant leur diffusion dans les cinémas
du premier écran. D’ailleurs, les projections des films de la Nouvelle Vague dans les
clubs de Moscou et Léningrad étaient aussi trés populaires, les films de Truffaut et de
Godard sont passés a I’écran des centaines de fois™*!.

On montrait aussi d’autres cinéastes francais, par exemple René Clément, dont six
films furent projetés sur le premier écran pendant I’époque soviétique. En 1969, le club
de TPI a projeté Playtime (1967) de Jacques Tati, montré sur le premier écran quatre ans
plus tard en 1980. On a diffusé le film Z (1969) de Costa Gavras, jamais sorti sur le
premier écran. Ces deux films faisaient partie d’une seule s€ance et étaient projetés

%7 Lawton, A. (1992). Kinoglasnost: Soviet cinema in our time. Cambridge Soviet paperbacks(9).
Cambridge University Press, p. 111.

938 Fondé en 1949, renommé en 1989, imprimé dans 1’imprimerie Uhiselu a Tallinn, Pikk 40/42, prix
2 kopecks, tirage 4000 exemplaires, en quatre pages. Tammer, E., Joks, M, Pddra, K. (dirs.) (2014).
Punatsensuur: Mdlestustes, tegelikkuses, reeglites. Tallinn: Tammerraamat, p. 14.

939 Merisalu, T., Paavle, J. (13 novembre 1987). TPI filmiklubi. Tallinna Poliitehnik, 33, p. 3.

940 Le rédacteur Enno Tammer s’est souvenu des étapes de la censure : deux instances de la pré-censure
et la censure de la premiére copie avant I’impression. Tammer, E., Joks, M, Podra, K. (dirs.) (2014).
Punatsensuur: Milestustes, tegelikkuses, reeglites. Tallinn: Tammerraamat, p. 14.

%41 Communication personnelle avec Elena Razlogova le 15 janvier 2020.
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parfois avec une introduction aux films.”** En 1983, on a montré Les Chiens (1979)
d’Alain Jessua, sorti sur le premier écran en 1980.

On montrait souvent des films de Fellini, trés populaires dans les ciné-clubs a Tallinn
et Tartu (surtout appréciés de Youri Lotman qui les a introduits & Tartu, souvent traduits
par Ular Ploom et Aleksander Kurtna). Des films trés populaires étaient par exemple Les
Nuits de Cabiria (1957—1960), Amarcord (1973—1982), Et vogue le navire...
(1983—1987), 8/ (1963—1988), Ginger et Fred (1986—1988), ainsi que les films de
Michelangelo Antonioni comme L Eclipse (1962—1966), Profession : reporter
(1975—1976). Les ciné-clubs montrérent aussi plusieurs fois les ceuvres de Pier Paolo
Pasolini, un réalisateur néo-réaliste (il a nié son appartenance a ce mouvement) inconnu
en URSS, partiellement en raison de son homosexualité). Pendant les semaines de
Pasolini trouvant lieu dans la salle de concert Vanemuine a Tartu pendant deux
semaines’® on a montré Mamma Roma (1962), L ’Evangile selon saint Matthieu (1964),
Des oiseaux, petits et gros (1966), (Edipe roi (1967), Théoreme (1968), Le Décaméron
(1971) et le fameux Salo ou les 120 Journées de Sodome (1975).

4.3.2. La promotion des films étrangers

Au TPI, il y avait des vitrines avec des présentations de films pour en faire la publicité.
Tamara Huik, directrice de la représentation estonienne du Bureau de propagande
cinématographique de 1’Union Soviétique (Filmikunsti Propaganda Biiroo Eesti
osakond), avait fourni le matériel a cet effet. Avant les projections, des présentations des
films en estonien et en russe étaient imprimées’**. Selon Tiit Merisalu, les activités du
club du TPI étaient bien regues par les jeunes dans les journaux estoniens Noorte Hdidil,
Rahva Hiiil, Molodé?' Estonii et Sovetskad Estonid. Les journaux des étudiants du TPI
et de TUR publiaient réguliérement des critiques et des analyses de films. Dans le journal
du TPI, Tiit Merisalu a écrit des critiques sur les films au programme, son style était
neutre et il ne faisait pas 1’éloge des ceuvres projetées. En 1967, il exprimait cependant
son inquiétude en se demandant pourquoi certaines ceuvres de valeur n’étaient pas
projetées dans les cinémas officiels, comme Les Sept Samourais (1954) d’ Akira Kuro-
sawa, montré au club du TPI°®.

Des films significatifs méritant attention ont aussi €té analysés. Dans la premicre
moitié des années 1960, I’écrivain Mati Unt a également rédigé des commentaires de
films dans un journal universitaire de Tartu, entre autres une critique approfondie en
1963 du film Le Guépard de Luchino Visconti, également montré au Festival de Cannes ;
Mati Unt avait souvent analysé ces films dans la presse estonienne. Le journal étudiant
de TRU organisait aussi des concours d’analyse de films, dont les meilleures étaient
publiées dans le journal universitaire. Par exemple, en 1984, les meilleurs films de la

942 1autre séance a été consacrée aux films allemands des années 1920 (Fritz Lang, Pabst). Merisalu,
T. (17 octobre 1969). Hemenkoe kunouckycctBo B 20-¢ roasl. Tallinna Poliitehnik, 33, p. 3.

943 Le ciné-club de Tartu a organisée la semaine de Pasolini en 1988, de 5 au 8 avril et de 28 avril au
4 mai, le programme complet est disponible dans les manuscrits personnelles de Silvi Tenjes (n°
temporel 12170).

944 Merisalu, T. (9 avril 1971). Kinoklubi t66st. Tallinna Poliitehnik, 13, p. 2.

945 Merisalu, T. (21 mars 1967). Meie kinosdpradele. Tallinna Poliitehnik, 10, p. 4.
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compétition ont été commentés par Riho Laanemdie, Jaanus Jirs, Peep Jahilo et Kadri
Ugur qui ont aussi analysé des films francais’*.

Dans le dortoir du TPI et aussi dans le batiment principal du TPI a Mustamée,
Akadeemia tee 9, il y avait un coin de littérature cinématographique en libre acces, avec
de nombreux livres sur la théorie du film publiés en Union soviétique. Ce coin livres
était complété régulierement par de nouveaux ouvrages de théorie et de critique
cinématographiques. Il y avait des recueils d’articles sur Federico Fellini et sur Stanley
Kramer, et également un recueil d’articles soviétique Acteurs de films étrangers, ainsi
que le magazine de cinéma estonien Ekraan (1969/1970).

On peut noter un choix tres libéral dans la littérature. Par exemple, en hiver 1970, des
livres sur les réalisateurs du discours autorisé et non-autorisé ont été présentés®’ : René
Clair™®, Scénarios et commentaires (ce réalisateur populaire en URSS a été présenté
comme suit : « René Clair est I’'un de ceux qui ont fait du cinéma un grand art de notre
temps. René Clair est un écrivain particulier et plein d’esprit, un théoricien et un critique
a I’esprit original » avec a c6té un recueil d’articles sur Ingmar Bergman, dont les ceuvres
furent interdites sur le premier écran jusqu’au début des années 1980°%. Dans I’intro-
duction, Tiit Merisalu écrit: « Le travail d’Ingmar Bergman, un éminent réalisateur
suédois, attire I’attention et provoque la controverse parmi les professionnels du cinéma
et les cinéphiles. Ses films, qui se distinguent par leur haut niveau de maitrise, expriment
avec une perfection rare la crise contemporaine du cinéma contemporain, leur quéte,
leurs aspirations, leurs erreurs d’imagination, leur envie d’idéal. » Un recueil d’articles
de Jacques Becker™ Vie, pensées, films (introduction par Merisalu : cet ouvrage est
consacré a ce réalisateur classique du cinéma francais. Le livre présente des souvenirs
des amis du réalisateur et une sélection de ses propres vues sur les questions cinémato-
graphiques) a été présenté a coté du livre de Richard Dyer Sur scene et dans le film
traitant du mouvement de la Nouvelle Vague appartenant au discours non-autorisé. Dans
I’introduction Merisalu écrit : « Un beau recueil de critiques de films rédigées par un
critique anglais bien connu. L’auteur analyse en langage clair des ceuvres de J.-L.
Godard, A. Varda, A. Resnais, et autres réalisateurs frangais bien connus. »

Encore une fois il faut souligner le role d’Olga Lauristin en ce qui concerne la pro-
motion des films étrangers. Apparemment, en tant que membre de la direction de
1’ Association estonienne du développement de 1’amitié et les relations culturelles avec
1’étranger (Vilismaaga Sopruse ja Kultuurisidemete Arendamise Eesti Uhingu juhatuse
liige), elle a souvent trouvé des possibilités d’enrichir le répertoire du ciné-club de TPI.

Moscou ne prétait probablement pas une attention particuliére a ces pratiques des
ciné-clubs estoniens, et — méme si cette pratique de filtrage semi-subversif était parvenue

%4 Filmiklubi siigissemester (Anonyme, 28 décembre 1984). Tartu Riiklik Ulikool, 38, p. 3.

%47 Kinoklubi teatab (Anonyme, 25 décembre 1970). Tallinna Poliitehnik, 41, p. 4.

%48 On a montré sur les premiers écrans de 1’Union soviétique les films suivants de René Clair : Sous
les toits de Paris (1930—1935), Le Dernier milliardaire (1934—1936), Porte des Lilas (1957—1959),
Tout I'or du monde (1961—1962), Les Fétes galantes (1965—1967), Les Grandes manceuvres
(1955—1969, la revue estonienne Ekraan le mentionne en 1961), Les Belles de nuit (1952—1989). Les
deux dates indiquées sont la date de production et la date de distribution en URSS.

949 Les Fraises sauvages (1957) fut montré pendant la premiére saison du club de TPI en 1966, le seul
film d’Ingmar Bergman montré officiellement sur le premier écran début des années 1960 et des années
1980.

930 En Estonie, on a montré deux films de Jacques Becker : Antoine et Antoinette (1947—1955), et Les
Amants de Montparnasse (1958—1968).
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aux oreilles de Moscou — les politiques culturelles considéraient I’Estonie comme une
république périphérique trop petite et trop peu pertinente pour étre sanctionnée ou
réprimée®!. Bien que la vie culturelle de I’Estonie soviétique ait été entravée par la
stagnation et la soviétisation consécutives au dégel, les degrés variables d’expression
culturelle suggérent que les pratiques de soviétisation dans cette région étaient non
seulement diffuses, mais dépendantes des responsables locaux du Parti et de I’Etat qui
ont mis en ceuvre les politiques et décidé de ce qui était « nationaliste bourgeois »,
« étranger » ou « antisoviétique »**2. Les fonctionnaires du Parti communiste estonien et
du Comité du Cinéma étaient parfois assez libéraux, et I’intelligentsia a parfois réussi a
contourner intelligemment les régles édictées par Moscou.

4.4. Analyse théorique

Les ciné-clubs estoniens faisaient partie d’un phénomene plus large en Union soviétique,
a partir du milieu des années 1960. L’objectif des ciné-clubs était une approche théma-
tique et systématique du cinéma contemporain occidental, avec des soirées de discussion
et des rencontres avec des critiques de films, ainsi que des spécialistes de ’industrie et
des réalisateurs. Le répertoire des clubs était subversif au regard des principes officiels
de distribution des films en Union soviétique. Les ciné-clubs relevaient du discours
cinématographique non-autorisé. Méme pendant la stagnation, en Estonie soviétique, les
ciné-clubs constituaient une alternative puissante au premier écran, en proposant un
discours non-autorisé sur le cinéma étranger. Pendant la stagnation, les ciné-clubs et
autres lieux de projection organisés sont devenus des lieux populaires ou des réalisateurs
inconnus, des films interdits et des rétrospectives complétes de mouvements cinémato-
graphiques ont officiellement ou quasi-officiellement été projetés pour un public
limité.

Les relations strictes et hiérarchisées entre le centre et la périphérie en tant que
politique symbolique stalinienne ont été rendu plus souples a la suite de la déstali-
nisation’> et le déluge les a amollis méme plus. La stagnation, vu du point de vue totali-
taire, a laissé les caractéristiques essentielles des structures staliniennes intactes, ce qui
a causé I’immobilisation politique et la « pétrification oligarchique »*>*. On peut
également souligner une certaine normalité, rationalité et stabilité dans la société®™.

L’Estonie comme république modéle progressiste avait une image libérale en URSS.
On se référait souvent a la petite république frontaliére en disant notre Ouest (en russe
naw 3anad). En URSS, il existait le phénoméne de deux mondes paralléles : la sphére
rigide totalitaire et la sphére libre progressiste. En analysant le phénoméne des ciné-clubs
estoniens du point de vue sémiotique, nous pouvons trouver des caractéristiques

91 Zubkova, J. (2009). Baltimaad ja Kreml 1940—1953. Tallinn: Varrak.

952 Risch, W. (2015). A Soviet West: nationhood, regionalism, and empire in the annexed western
borderlands. Nationalities Papers: The Journal of Nationalism and Ethnicity, 43:1, 63-81.
10.1080/00905992.2014.956072, p. 77.

953 Lovell, S. (2010). The Shadow of War. Russia and the USSR, 1941 to the present. Wiley-Blackwell,
p. 184.

94 Suny, R. G. (dir.) (2006). The Cambridge history of Russia. Vol. 3. Cambridge : Cambridge
University Press, p.293.

955 Ibid., p. 294.
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semblables aux fonctions de la sémiosphére, dans la théorie de Youri Lotman®*,
L’Estonie se trouvait en raison de sa situation géopolitique, historique et culturelle, au
croisement de différents récits, dans la périphérie de la sémiosphére — le lieu le plus actif
dans la création des nouvelles significations selon Youri Lotman®’. L’Estonie est restée
une zone périphérique de I’Union soviétique ou de nouvelles idées commencaient a
émerger, comme la contre-culture des ciné-clubs, parmi d’autres phénoménes culturels
comme le festival de jazz en 1967 a Tallinn). Le dialogue entre la périphérie — I’Estonie —
et le centre, Moscou, et entre la périphérie et I’espace extra-sémiotique (par exemple la
Finlande) a créé un environnement favorable pour des changements dynamiques.
Pendant la stagnation, les ciné-clubs ont survécu uniquement grace a des années de
diplomatie méticuleuse et au maintien de bonnes relations en restant en dialogue avec
diverses parties, y compris les agents de censure des organisations politiques et ciné-
matographiques’®.

Dans le contexte de la présente recherche, I’Union soviétique présente la sémiosphére
isolée et séparée des espaces non- ou extra-sémiotiques (c’est-a-dire de 1’Occident
capitaliste). A ’aide de la frontiére, la sémiosphére est en mesure d’établir des contacts
avec des espaces non-sémiotiques et extra-sémiotiques »*>°. Nous pouvons analyser les
ciné-clubs estoniens comme un paysage culturel estonien positionné a la périphérie de la
sémiospheére soviétique, ou ont eu lieu la sémiose active de la création de sens de la
culture et du cinéma occidentaux. L’Estonie comme république frontaliére a donc été
d’une importance primordiale dans la création des nouvelles idées et mouvements.

La frontiére fonctionne comme un filtre modifiant et traduisant 1I’information entrante
et sortante entre la sémiosphére et I’espace non-sémiotique. La fronticre est un
mécanisme bilingue qui traduit les communications externes dans la langue interne de la
sémiosphére et vice-versa’®. Au niveau de la sémiosphére, elle représente la division
entre « le propre » ou « le soi » et « I’autre », ¢’est-a-dire la sémiotisation des éléments
extérieurs et la transformation de ces derniers en information par la traduction®!.
L’activité de traduction était aussi trés active dans le cas de 1’Estonie soviétique ce qui
est évident en ce qui concerne le sous-titrage des films, mais aussi la traduction de
littérature étrangere pour « Loomingu » Raamatukogu. La traduction dans la périphérie
bilingue est toujours difficile, inadéquate et partielle, surtout sous un régime totalitaire.
Nous avons le cas de la traduction de I’intraduisible. Ce processus présente les caracté-
ristiques suivantes’®” :

e Inépuisabilité : le résidu non traduit n’étant jamais ¢liminé, des textes nouveaux
et imprévisibles émergent toujours en cours de traduction, différant ainsi
I’établissement d’un texte définitif.

e Irréversibilité : si nous retraduisons le texte dans la langue source, ou, en
d’autres termes, si nous traversons la frontiére dans 1’autre sens, nous ne
retrouvons jamais le texte d’origine, mais nous obtenons toujours un nouveau
texte.

956 Lotman, Y. (2005 [1984]). On the semiosphere. Sign Systems Studies(33.1), 205-229, p. 212.
957 Lotman, J. (1999). Semiosficirist. Tallinn: Vagabund.

958 Communication personnelle avec Tiit Merisalu, 15 décembre 2019.

99 Lotman, Y. (2005 [1984]). On the semiosphere. Sign Systems Studies (33.1), 205-229, p. 210.
960 Ibid.

%1 Ipid, p. 213.

92 Lotman, Y. (1990). Universe of the Mind: A Semiotic Theory of Culture. 1.B. Tauris, p.15.
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En analysant le mécanisme de la censure des films étrangers d’un point de vue sémio-
tique, on remarque des caractéristiques semblables aux fonctions des frontiéres dans la
sémiosphere. L’irréversibilité caractérise le processus de la traduction en général, aussi
le doublage en URSS : en retraduisant le film déja diffusé en URSS dans sa langue origi-
nale, il n’était pas possible d’obtenir le méme film ni sur le plan visuel ni linguistique en
raison des manipulations visuelles et textuelles pendant le doublage. L’autre aspect de
ce processus est I’explosion de nouvelles interprétations et la création de nouveaux textes
dans la culture cible. La traduction est une source d’hétérogénéité sémantique, mais c’est
I’hétérogénéité structurelle de ’espace sémiotique qui crée des réserves de processus
dynamiques et représente 1’un des mécanismes de la création de nouvelles informations
a I’intérieur de la sphére”®.

Les cultures se définissent par rapport aux autres et pendant le contact avec 1’autre,
la culture peut se développer ou entrer en conflit’®*. Lotman a développé le concept
d’auto-description. Si I’auto-description est une dynamique entre le processus de décrire
et nommer et I’absence de ce processus, alors la censure des informations entrant dans
la sémiosphére (totalitaire soviétique) représente la partie absente : ce qu’il est interdit
de nommer — ’intraduisible, I’irreprésentable, 1’imprévisible (hors du processus de la
sémiose ou la création de sens) sera exclu et poussé vers 1’espace non-sémiotique. Le
régime soviétique a créé un discours totalitaire sur I’espace extérieur — 1’ennemi
capitaliste bourgeois — qui a été affiné par la censure des films étrangers selon certaines
régles (c’est-a-dire ne pas référer a ou idéaliser certains concepts caractéristiques des
sociétés capitalistes). Pourquoi I’Union soviétique avait-elle alors besoin de montrer des
films étrangers ? Lotman déclare que la sémiosphére nécessite une sphére externe’®’.
L’Union soviétique avait besoin de cette autre culture, pour pouvoir développer ses
propres descriptions de soi par la relation dynamique entre ce qui représente « le sien »
et ce qui représente « 1’autre ».

Comme la structure de la sémiosphére est dynamique, le centre et la périphérie sont
censés échanger leurs places. Le phénoméne des ciné-clubs était également présent au
centre, & Moscou — il y avait aussi des ciné-clubs subversifs en dehors du premier écran
qui préféraient projeter des films en version originale avec interprétation simultanée en
russe dans leurs salles”®® %7, Le chercheur principal du Gosfilmofond, Vladimir Soloviev,
commentait le répertoire libéral du cinéma [lliizion comme limitrophe et sur le point d’étre
fermé®®®. De plus, le Gosfilmofond prétait des versions originales des films étrangers, en
fonction de la demande et de la disponibilité¢ des copies, aux républiques soviétiques.
L’Ambassade de France qui avait prété des films originaux frangais aux ciné-clubs
estoniens se trouvait a Moscou. Selon Tiit Merisalu il était tres facile de les contacter pour

963 Lotman, Y. (2005 [1984]). On the semiosphere. Sign Systems Studies(33.1), 205-229, p. 214.

%4 Torop, P. (2017). Eesti kultuurikeelte identiteet ja muutumine. Dans Tammaru T. (dir.). Eesti inim-
arengu aruanne 2016/2017. Eesti rdndeajastul. (221-228). Tallinn: Eesti Koost66 Kogu.
https://inimareng.ee/eesti-kultuurimuutused-avatud-maailmas/eesti-kultuurikeelte-identiteet-ja-
muutumine/

95 Lotman, Y. (2005). On the semiosphere. Sign Systems Studies(33.1), 205-229, p. 212.

96 ] y avait deux cinémas a Moscou, dont le célebre Illiizion, fondé en 1966, un & Saint-Pétersbourg
et un a Thilissi, en Géorgie.

%7 Communication personnelle avec Elena Razlogova, 20 février 2020.

%8 Artem’ev, Z., & Soloviev, V. (17 mars 2008). Kunomeamp «HUnnio3uon»: noneeka ChioutHozo
kuno. https://vm.ru/news/314655.html
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qu’ils prétent ces films et ’lambassade n’avait pas d’entraves pour diffuser la production
cinématographique normalement interdite en URSS, méme aux autres ciné-clubs a
Léningrad’®. L’Union soviétique avait besoin de « I’autre » au sein de la sémiosphére pour
pouvoir créer du dialogue entre le centre et la périphérie.

4.5. Modes de traduction mixtes

L’interprétation de film est comprise ici comme tout type d’intervention orale simultanée
en temps réel qui vise a transférer dans une autre langue tout texte verbal, principalement
les dialogues des acteurs, le texte narratif du commentateur, mais aussi les paroles des
chansons et des poémes, généralement au moyen de technologies d’interprétation
professionnelles, mais aussi sans elles, par exemple par I’interprétation chuchotée.

Les ciné-clubs estoniens montraient des films en voix originale avec interprétation
vers la langue maternelle du spectateur. Pour la traduction simultanée, il fallait disposer
des technologies de traduction simultanée. Grace a 1’'une des premiéres grandes confé-
rences internationales tenues a Tallinn en 1968 — le Symposium des Nations Unies sur
le développement et I'utilisation des ressources de schiste bitumineux, une nouvelle salle
de conférence de 540 places a été ouverte la veille de I’ouverture du symposium au TPI.
La salle de conférence pouvait accueillir environ 240 places supplémentaires en
supprimant la cloison amovible entre la salle de conférence et la salle annexe. Cette salle
de conférence que I’on a utilisée pour les projections de films comptait quatre cabines
d’interprétation séparées avec vue sur la salle et chaque siége offrait la possibilité
d’écouter au maximum quatre interprétations simultanées’’® °’!. Les interprétes du TPI
travaillaient dans une cabine d’interprétation séparée équipée d’écouteurs et de micro-
phones. Pour les projections, on utilisait des haut-parleurs qui diffusaient la version
estonienne dans la salle, au fond la bande sonore originale était diffusée a volume baissé.
La technologie sonore du TPI était produite sur place par les ingénieurs et était 1’'une des
meilleures de 1’Union soviétique”’?. Au début de I’activité du ciné-club de Tartu et
pendant les années 1970, les interpretes travaillaient souvent a un bureau au dernier rang
de la salle, souvent sans avoir eu méme la possibilité de voir le film, avec un casque sur
la téte et un microphone devant le visage, en faisant la traduction simultanée dans le
bourdonnement du projecteur, dans le grand auditorium de Vanemuine 46, rempli au
maximum®”. Silvi Tenjes (Ldhmus) se rappelle que quand on avait le temps, les films
étaient d’abord projetés dans un laboratoire de photo au sous-sol du batiment de chimie
afin que D’interpréte puisse en comprendre le contenu avant la projection dans

I’auditorium de Vanemuine®™*.

969 Communication personnelle avec Tiit Merisalu, 20 février 2020.

970 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.
https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf p. 226.

971 Merisalu, T. (2017). Aken kaasaegsesse filmimaailma. Teater. Muusika. Kino(1), 83-98, p. 88.

972 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.
https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf, p. 225.

973 Sootak, V. (2011). Pimedat ekaani! UT(2), 38-41.

974 Ibid.
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A Tallinn, il existait également une cabine de traduction simultanée a la Maison du
cinéma (Kinomaja) ou on projetait réguliérement des films aux membres des associa-
tions créatives. Les autres lieux de projection n’étaient pas aussi bien équipés. La pénurie
de technologies sonores était générale en URSS. Kira Razlogova décrit son premier
travail d’interpréte en 1966 pour la projection du film de Frangois Truffaut Les Quatre
Cents Coups (1959), projeté dans une maison de la culture pour les travailleurs a la
périphérie de Moscou : dans un théatre de quatre cents siéges, sans casque ni micro-
phone, hurlant par-dessus la bande sonore dont le volume ne pouvait étre baissé car
I’interpréte devait entendre le son des haut-parleurs pour pouvoir traduire. Kira
Razlogova a été traumatisée par cette expérience’”>.

De bonnes possibilités technologiques ont facilité diverses pratiques de traduction,
souvent surprenantes, utilisées dans la traduction simultanée de films étrangers.
Différents modes d’interprétation ont été utilisés dans le ciné-club de TPI :

e Interprétation simultanée directe de la langue source originale vers 1’estonien
(avec ou sans matériel textuel comme les scripts de post-production).

e Interprétation simultanée en relais des films étrangers a partir de sous-titres ou
de scripts de post-production traduits dans une langue relais.

e Interprétation simultanée du doublage russe vers 1’estonien.

e Interprétation simultanée bilingue des films étrangers vers I’estonien et le russe,
s’il y avait des personnes russophones parmi les spectateurs.

La langue relais ou « langue pont » est une langue intermédiaire qui peut servir de langue
véhiculaire permettant de faciliter la communication entre deux protagonistes aux
langues de plus faible diffusion’’®. Dans le ciné-club de TPI les langues relais étaient
I’allemand, I’anglais, le frangais et I’italien. Selon les témoignages, dans le ciné-club de
Tartu on a fait toujours la traduction directe de la langue étrangére autre que russe. La
raison était que dans les salles de TPI, il y avait également des séances pour les membres
du Comité du cinéma, pour lesquels le choix des films a été différent.

En URSS il y avait des conférenciers itinérants qui visitaient les ciné-clubs des
républiques soviétiques®’’’. Ils se rendaient souvent aux projections pour présenter les
films, réalisateurs et mouvements. S’il y avait dans le public une seule personne russo-
phone qui ne comprenait pas l’interprétation estonienne, une double traduction
simultanée était proposée. Les locuteurs russes recevaient un casque et les autres
écoutaient I’interprétation par le haut-parleur. La situation pouvait étre aussi 1’inverse
pour la projection des films soviétiques. Les estoniens écoutaient alors la traduction par
le casque et les russophones la voix originale.

975 Razlogova, E. (2014). Listening to the Inaudible Foreign: Simultaneous Translators and Soviet
Experience of Foreign Cinema. Dans L. Kaganovsky & M. Salazkina (dirs.), Sound, speech, music in
Soviet and post-Soviet cinema (pp. 162—178). Indiana University Press, p. 172.

976 Zvonkine, E. (2011). « Langues relais » et « langues interfaces » : la traduction de films présentés
en festivals. Dans Serban, A., & Lavaur, J. (dirs.), Traduction et médias audiovisuels. Villeneuve
d’Ascq : Presses universitaires du Septentrion. doi :10.4000/books.septentrion.46259.

977 Les cinéastes estoniens ont aussi participé. Le cinéaste Mark Soosaar (Ristlaan, R. (30 septembre
1977). Tanavu. Tallinna Poliitehnik, 27, p. 3) et le critique Jaan Ruus présentait 1’histoire du cinéma
mondial. Les ceuvres soviétiques étaient présentées par Ivar Krosenkranius, Feliks Liivik, Lennart Meri,
Tamm, Arvo Valton, Valdeko Tobro. Les conférenciers soviétiques visitaient aussi les clubs
réguliérement. Les historiens du cinéma Veste Paas et Oie Orav participaient souvent a des conférences
sur I’histoire du cinéma estonien et mondial.
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Au cinéma //liizion a Moscou, les traducteurs de langue russe utilisaient les langues
relais comme le francgais, 1’allemand ou I’anglais, ou traduisaient souvent d’apres les
sous-titres ou directement a partir des scripts de post-production’’®. En outre, les films
étrangers qui arrivaient sans sous-titres et sans aide textuelle comme les scripts de post-
production, etc. étaient souvent traduits a I’aveuglette’”®, car les interprétes manquaient
de connaissance des langues étrangéres moins connues comme le japonais par exemple.
On a da résoudre des situations difficiles lors des festivals du film de Tachkent, ou les
relais d’interprétation via le russe vers les langues des invités étrangers ont entrainé de
gros problémes de synchronisation”’.

4.6. Les interprétes des ciné-clubs

Les interpretes des ciné-clubs estoniens travaillaient dans des conditions plus ou moins
libres et non forcées. Méme si pendant certaines projections dans les ciné-clubs estoniens
les censeurs étaient présents dans le public pour étudier la réaction des spectateurs, la
relation avec ces censeurs était plus ou moins libérale en Estonie et les interprétes
pouvaient théoriquement rendre leurs adaptations artistiques sans avoir a craindre aucune
sorte de conséquence. Néanmoins, la traduction et 1’interprétation s’accompagnaient
toujours d’une certaine forme d’alignement idéologique en termes d’autocensure.

Selon Peeter Torop, une traduction est forcée si elle est privée de son expression
artistique d’origine’®!. Techniquement, la traduction de films n’est pas le meilleur genre
pour fournir les conditions d’apparition d’une « expression artistique libre », surtout pas
a I’époque soviétique. Les normes contemporaines de 1’interprétation de conférence
exigent un style de traduction neutre, mais a 1’époque soviétique les interprétes estoniens
étaient beaucoup plus émotifs et parfois méme improvisateurs, essayant d’imiter
I’intonation et 1’accent des acteurs. Selon Tiit Merisalu, qui a suivi les réactions des
spectateurs, le public jugeait les traductions estoniennes comme agréables a écouter et
les interprétes avaient une capacité d’agir selon la spécificité et le niveau artistique du
film traduit. Néanmoins, lorsqu’il s’agit de décrire ’interprétation en général, Karin
Sibul souligne qu’un message séverement censuré et idéologiquement stérile était
fréquemment livré dans I’interprétation des conférences, en utilisant un ton indifférent,
sans émotion et que le vocabulaire des interprétes était plein de stéréotypes, de raccourcis
non descriptif®®?.

L’interprétation de films en Estonie soviétique était le travail d’interprétes qui
n’avaient généralement recu aucune formation professionnelle dans ce domaine mais qui

978 Razlogova, E. (2014). Listening to the Inaudible Foreign: Simultaneous Translators and Soviet
Experience of Foreign Cinema. Dans L. Kaganovsky & M. Salazkina (dirs.), Sound, speech, music in
Soviet and post-Soviet cinema (pp. 162—178). Indiana University Press, pp. 172—178.

7 Ibid., p. 174.

980 Razlogova, E. (2015). The Politics of Translation at Soviet Film Festivals during the Cold War.
SubStance, 44(2), 66-87.

%81 Torop, P. (2009). Social aspects of translation history or forced translation. Dans R. Hartama-
Heinonen, 1. Sorvali, E. Tarasti (dirs.). Kielen ja kulttuurin saloja (pp. 239-248). International
Semiotics Institute, p. 244.

%82 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.
https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf, pp. 263-264.
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s’étaient formés par eux-mémes’®. Les ciné-clubs de Tallinn et de Tartu ont engagé
plusieurs interprétes, souvent étudiants en langues étrangeres et traducteurs littéraires
professionnels. Selon les manuscrits de Silvi Tenjes, organisatrice du ciné-club de Tartu,
parmi les interprétes travaillant au ciné-club de Tartu figuraient le plus souvent Mall
Tamm et Hannes Villemson pour 1’anglais, Ular Ploom, Jaak Kiitt et Maarja Kaplinski
pour litalien, Tiiu Vilimaa, Signe Annsoo (Mill), Ulo Siirak, Vilja Noorits pour le
francais, Karl Lepa pour 1’allemand, Tiina Mullamaa, Ilmar Mullamaa et Epp Lauk pour
le suédois, H. Heinsoo pour le finnois, Henri Lindepuu, Sirje Méesoo et Ruth Karemée
pour le polonais et Lennart Meri®®*, le futur président de la République d’Estonie, pour
I’anglais. Parmi les autres interprétes, on trouve les noms d’Irina Moroz, Andrei Erkariv,
Oleg Ramdekov, Sirje Miesalu, Nikolai Meinert, Kersti Gross, Tiina Zobel, Ulo
Treikelder, M.-A. Palu, E. Vahtrik, Jiiri Laup, Tiina Laidsalu, Asko Tamme, Ahto Unt,
Madis Saluveer, Epp Lauk, Judith Strémpl et Harri Luts”> %6,

Figure 20. Silvi Tenjes (2 droite) et Aune Unt (2 gauche).

A Tartu, de trés bons connaisseurs de langues étrangéres ont refusé 1’invitation & inter-
préter, par exemple Peeter Torop et Jiiri Talvet, peut-&tre en raison de la perspective
intimidante d’éventuelles erreurs et de défaillances dans 1’interprétation devant 800
spectateurs et du stress psychologique que I’interprétation simultanée a tendance a
provoquer. Les compétences des interprétes estoniens devaient étre celles d’un interpréte
de conférence — c’est-a-dire une trés bonne maitrise de la langue source, un profil
psychologique solide, de bonnes aptitudes vocales, un temps de réaction rapide et la
capacité d’improviser. Etant donné que les films n’étaient projetés en Estonie qu’une ou

983 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.
https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf

%84 11 a traduit Autant en emporte le vent (Gone with the Wind, Victor Fleming, 1939) pour
I’ Association des écrivains.

95 Communication personnelle avec Tiit Merisalu le 15 décembre 2019.

986 Tenjes, S. (1984-1990). Archive sur I’activité du ciné-club de Tartu. [Manuscrits]. Disponibles
pendant I’exposition Rahvusiilikool — 100, Tartu, 2019, Musée de 1’Université de Tartu.
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deux fois, les interprétes devaient pouvoir interpréter a partir de zéro, sans possibilité de
voir le film a I’avance. Le premier aspect constituait également une différence majeure
avec les interprétes russes dans les ciné-clubs comme /llizion®®’, qui pouvaient per-
fectionner leur service a travers parfois méme des centaines de représentations con-
sécutives ; I'interpréte d’/llizion Aleksandr Bondarev a méme dit a ses amis de ne pas
venir voir les trois ou quatre premiéres projections car dans celles-ci son interprétation
était encore en cours de perfectionnement.’®® C’était une possibilité que les interprétes
estoniens n’avaient pas, ils devaient traduire chaque film comme le premier.

A Tallinn, deux interprétes 1égendaires étaient Ferdinand Kala et Aleksander Kurtna.
Les deux traducteurs sont malheureusement décéde€s, ce qui est une perte €énorme pour
toute tentative de révéler les subtilités de traduction des ciné-clubs estoniens. Tous deux
ont réguliérement pratiqué leur activité de traduction lors des projections a Tallinn,
parfois aussi a Tartu. Tous deux étaient issus de familles bilingues, ce qui a facilité des
rencontres constantes avec des contextes interculturels pendant les différents travaux de
traduction et d’interprétation, y compris les multiples projections de films étrangers. Les
deux interprétes ensemble pouvant couvrir plus de 26 langues®®. Ils étaient les seuls
interprétes qui pouvaient traduire des films sans les avoir vus avant”’. Souvent les
interprétes voulaient voir des films avant pour perfectionner leur traduction, mais en
raison du manque de temps, cela n’a pas toujours été possible.

4.6.1. Ferdinand Kala

Ferdinand Kala®' (1920-1997) vivait plutdt une vie cachée et modeste, trés peu de
données biographiques sont disponibles. Il était un traducteur trés expérimenté, mais
autodidacte, ce qu’il a jugé en défaut. Cependant, il était un polyglotte bien connu qui a
occupé divers emplois en Estonie aprés la Seconde Guerre mondiale, y compris le travail
de sténographe, trés utile dans le travail de D’interprétation. Il parlait sans doute
couramment huit langues et a été invité a interpréter lors de divers événements. Il a étudié
au Lycée francais de Tallinn. Sa mére était frangaise, Margarete Kala, et son pere
diplomate estonien, Anton Kala. Ils ont vécu a Penza, en Russie, ou Ferdinand, leur fils
unique, est né. Tous les deux ont été actifs dans le domaine de 1’éducation. Pendant les
années 1920, la famille a déménagé a Voru ou ils ont vécu jusqu’au décés du pére en
1928 qui était directeur du Lycée des garcons de Voru. La mére a donné des cours de

%87 Le cinéma officiel de Gosfilmofond & Moscou. Pour soutenir son programme international, le
cinéma [lliizion a formé et employ¢ un groupe de traducteurs et d’enseignants professionnels qui inter-
prétaient le répertoire au public. Les interprétes russes ont traduit des films étrangers en temps réel de
leur langue originale vers le russe.

%88 Razlogova, E. (2014). Listening to the Inaudible Foreign: Simultaneous Translators and Soviet
Experience of Foreign Cinema. Dans L. Kaganovsky & M. Salazkina (dirs.), Sound, speech, music in
Soviet and post-Soviet cinema (pp. 162—178). Indiana University Press, p. 170.

989 Pour les interprétes, ¢’était une pratique courante de traduire a partir de langues qu’ils ne parlaient
pas couramment. Connaitre une langue a acquis une signification différente, parce qu’il fallait étre
capable de la comprendre passivement et connaitre la culture source présentée dans le film.

990 Communication personnelle avec Tiit Merisalu le 15 décembre 2019.

1 An article de Wikipédia a été créé sur lui sur la base de mes recherches :
https://et.wikipedia.org/wiki/Ferdinand Kala
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francais toute sa vie. Quand elle est venue vivre a Tallinn avec son fils, ils vivaient a
Nomme, ou Ferdinand Kala a vécu toute sa vie seul aprés la mort de sa mére fin 19502,

Figure 21. Ferdinand Kala en tant que baron dans
le film La victime de la science. 1981, la photo par
Oti Vasemaa.

Ferdinand Kala s’est souvenu de son premier travail de traduction, en 1933, lorsque, la
veille de Noél, la voiture du général-major (en estonien kindralmajor) de la République
d’Estonie Johan Laidoner s’est arrétée devant leur maison. « L’adjoint de Laidoner est
sorti du véhicule et a demandé a ma mére de me laisser traduire un texte en frangais pour
le matin méme. J’ai travaillé toute la nuit et je n’ai pas dormi du tout. » Interrogé sur
I’acquisition de plusieurs langues étrangéres, Ferdinand Kala a répondu : « En partie, j’ai
appris les langues avec « le lait de ma mére ». Ma mére était francaise et travaillait
également comme enseignante de langues. Mon pére connaissait également plusieurs
langues étrangéres. Je suis plutot un autodidacte, méme si j’ai passé des examens dans
I’enseignement supérieur pendant 1’époque soviétique »°°>. Dans sa biographie de 1948
il écrit qu’il avait de grandes difficultés financiéres qui I’ont empéché de poursuivre des
études supérieures en langues.

En 1972, il a interprété Mohammad Reza Chah Pahlavi, dernier monarque de la
dynastie Pahlavi de la monarchie iranienne, lors de sa visite officielle en Union
soviétique et en Estonie. Le prince héritier avait été instruit en frangais a Le Rosey, et
avec le temps, Mohammad Reza avait développé un grand intérét pour la civilisation
frangaise et la culture frangaise en général®**. Kala a remplacé les interprétes officiels
professionnels qui avaient voyagé de Moscou a Tallinn®. Aucun interpréte ne parlait le

992 Archives de I’Etat, ERAF.247.5a.49. Dossier du membre du Parti communiste estonien. Kala,
Ferdinand, fils d’ Anton.

993 Jakson, M. (14 décembre 1995). Mees, kes valdab kaheksat keelt, sooviks end ise aidata. Eesti
Pdevaleht.
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94 Milani, A. (2011). The Shah (1% éd.). Palgrave Macmillan, pp. 48-49.

95 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.
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persan en Estonie, mais le Chah et sa délégation parlaient évidemment frangais. Une
scéne de vidéo de 1972 sur I’arrivée du Chah Pahlavi montre un interpréte au travail lors
d’une discussion entre le Chah et ses hotes a Tallinn — cet interpréte était Ferdinand
Kala®®.

Pendant les années 1970 et 1980, il interprétait fréquemment des films au ciné-club
du TPI. 11 était I’un des interprétes qui pouvait traduire des nuances dans les films sans
les avoir jamais vus avant. Dans son autobiographie écrite en 19487, Kala écrit qu’a a
28 ans, il parlait déja espagnol, francais, anglais, allemand, russe et estonien. Aprés 1974,
il a réguliérement regardé la télévision finlandaise et appris seul le finnois.

Pendant toute sa vie il a été responsable de différents travaux de traduction et
d’interprétation. Ses traductions littéraires, effectuées surtout en 1941, quand il avait 21
ans, sont de trés haute qualité : par exemple la traduction des extraits du roman Les
Misérables de Victor Hugo (Cosette et Gavroche™®) est devenue un classique. Néan-
moins, il n’a pas poursuivi cette carriére et a traduit beaucoup de documents politiques,
éducatifs et idéologiques du Parti communiste estonien dont il était membre depuis 1948.

Ferdinand Kala, en raison de sa santé trés fragile (il ne pouvait pas marcher sans
aide), restait souvent enfermé chez lui et traduisait uniquement a Tallinn (Tiit Merisalu
le conduisait personnellement en voiture a I’université). Grace a ses bonnes relations
avec ciné-club de TPI, son réve de visiter I’ Allemagne s’est réalisé a la fin des années
1980, quand il s’est rendu avec la délégation de ciné-club a Berlin ou il a traduit un
colloque de cinéastes. Malheureusement, apres la dissolution du ciné-club de TPI en
1992, Kala est resté au chomage et il a vécu les sept derniéres années de sa vie dans la
précarité extréme et grice aux aides sociales’®’.

Ferdinand Kala est aussi apparu dans deux films comme acteur : en 1997 il a inter-
prété le professeur Ostenstern dans la comédie historique Mes Lénines (Minu Leninid,
Hardi Volmer, 1997) et en 1981 il a joué le baron dans le téléfilm Victime de la science
(Teaduse ohver, Valentin Kuik, 1981).

4.6.2. Aleksander Kurtna

Aleksander Kurtna (avant I’estonisation Aleksander Kurson) (1914-1983) était un
traducteur littéraire prolifique et intellectuel trés connu et estimé par ses contemporains.
Sa meére était russe et son pere estonien. Déja a 1’age de 29 ans, il était caractérisé comme
un érudit et un homme trés instruit, maitrisant parfaitement le russe, 1’ukrainien, le
polonais, 1’allemand, I’italien et le latin médiéval'*?’ et comprenant le frangais, 1’anglais,

https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf, p. 214.

996 RFA.203.1942. Noukogude Eesti n° 20, 1972.

997 Archives de I’Etat, ERAF.247.5a.49, p. 8.

98 Hugo, V. (1941). Cosette. Gavroche [traduit par F. Kala]. Pedagoogiline Kirjandus.

99 Jakson, M. (14 décembre 1995). Mees, kes valdab kaheksat keelt, sooviks end ise aidata. Eesti
Pdevaleht.

https://epl.delfi.ee/meelelahutus/mees-kes-valdab-kaheksat-keelt-sooviks-end-ise-
aidata?1d=50722045

1000 Selon les rapports des agents britanniques et américains du contre-espionnage des Alliés. Erelt,
P. (2013). Surnud luuraja tagasitulek: Spioonilugusid Eestist ja eestlastest. Tallinn: Hea Lugu, p. 133.
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le grec et le finnois. Selon certaines sources, il pouvait traduire depuis 26 langues'?!. De
plus il maitrisait le morse, utile pour ses activités d’espionnage.

Figure 22. A gauche, Aleksander Kurtna parle de 1’humour dans les républiques socialistes et de
I’humour absurde pendant le colloque de I’Association des journalistes de I’Estonie. Tartu, octobre
1968. La photo par Kaljo Raud. A droite, Kurtna chez lui en travaillant en 1969. Eesti Rahva Muuseum.

Aleksander Kurtna était engagé dans 1’espionnage pour I’Union soviétique et plus tard
pour I’Allemagne dans la Cité du Vatican.'” Dans sa communication personnelle,
Kurtna ne dissimule d’ailleurs rien a ce sujet. En 1935, il a re¢u une bourse pour étudier
au Vatican et a suivi des études préparatoires a I’Université de Lviv. En 1936, il a étudié
au College pontifical Russicum, et en 1939, il a regu une bourse du président de la
République d’Estonie, Konstantin Pits, pour mener des recherches aux Archives du
Vatican'®® et chercher des documents sur I’Estonie. Lorsque sa bourse estonienne fut
interrompue en 1940, Kurtna a commencé a étre financé par I’ Académie des sciences de
I’URSS en échange de son adhésion au réseau d’espionnage soviétique. De I’été¢ 1941 a
juin 1942, cependant, il a travaillé pour 1’ Allemagne nazie de sa propre I’initiative pour
compenser |’interruption du financement soviétique. Il est devenu agent double. Le 30
juin 1942, Kurtna a été arrété a Rome avec sa femme Alma Hablitz (1906-1984), une
talentueuse chanteuse estonienne née a Saint-Pétersbourg, et envoyé le 15 aolt 1943
devant un tribunal militaire italien. Mais en juillet 1943 Mussolini a été renversé et
Kurtna libéré de la prison avec sa femme. Kurtna a continué I’espionnage pour les nazis
et les autorités soviétiques. 11 a été arrété par les agents des Alliés en juin 1944 et rendu

1001 Base de données ISIK sur Aleksander Kurtna.
http://www?2.kirmus.ee/biblioserver/isik/index.php?id=1646

1002 Brelt, P. (11 juillet 2010). Vend Alessandro. Eesti Ekspress. https://ekspress.delfi.ee/kuum/vend-
alessandro?id=69271179

1003 Rapports d’Aleksander Kurtna sur le travail aux Archives du Vatican en 1940, consultés en
novembre 2019, https://roomakiriku-kaustad.eu/uncategorized/aleksander-kurtna-aruanded-too-kohta-
vatikani-arhiivis-1940/
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aux autorités soviétiques. De 1944 a 1954, il a été emprisonné en Sibérie a Norilsk. En
1945 est née sa fille Veronika Teder, économiste'®. Cependant, Kurtna a dit dans un
entretien a Ain Kaalep qu’il avait aussi trompé les autorités soviétiques'*?®. Selon Pekka
Erelt : « En tant que serviteur de plusieurs maitres, il les a tous trompés. On pourrait
penser qu’il aimait en quelque sorte ce grand jeu de combinaisons »'°%, Kurtna n’a fait
aucun secret sur sa vie en tant qu’espion, selon lui il aurait connu Karol Jozef Wojtyta,
futur pape Jean-Paul II, et méme utilisé le pseudonyme Ex-Vaticanus'?7 1008,

Selon Aune Unt, les traductions de Kurtna étaient un phénoméne en soi : il essayait
de transmettre en estonien ce qu’il avait entendu de fagon aussi riche que possible, en
imitant les acteurs et en expliquant les particularités des dialectes. Les spectateurs se
rappellent surtout son interprétation du film Amarcord (1973) de Federico Fellini, qui
était difficile a traduire en raison des différents dialectes italiens. Officiellement distribué
en 1982, ce film a été montré a plusieurs reprises dans les ciné-clubs du TPI et de Tartu
entre 1977 et 1987, donc Kurtna a eu la possibilité de perfectionner sa traduction. Mais
comme Kala, lui aussi pouvait traduire sans avoir jamais vu le film auparavant, a la
différence qu’avant de commencer il prenait un petit verre de cognac. Il était une légende
dans les ciné-clubs et un traducteur trés doué, « parfait », comme disait Tiit Merisalu'%%.
I1 a traduit dans les ciné-clubs de Tallinn et de Tartu.

Apres sa libération de prison, Kurtna s’est consacré a la traduction. Il se levait chaque
matin a cinq heures pour commencer a traduire'°!. Il a traduit de nombreux classiques
littéraires en estonien, notamment de la prose, de la dramaturgie'®'! (y compris
Rhinocéros'®? (1959) d’Eugéne Tonesco, un écrivain alors interdit, traduit en estonien
en 1967) et beaucoup de poésie. Il a aussi traduit des scénarios des films et du matériel
cinématographique, par exemple de brillantes versions de Rocco et ses fréres'*"® de
Luchino Visconti ef al. (paru en 1960), traduit en 1962, Amarcord'®** (I’original a paru
en 1973) de Tonino Guerra et Federico Fellini, traduit en 1981, et Le Guépard (1958) de
Giuseppe Tomasi di Lampedusa, traduit en estonien en 1967'°!% et adapté par Luchino
Visconti en 1963. Donc Kurtna, qui a écrit aussi des postfaces pour les livres traduits,
possédait les connaissances littéraires nécessaires pour traduire des films italiens.

1004 Bage de données biographique ISIK sur Aleksander Kurtna.

http://www?2 kirmus.ee/biblioserver/isik/index.php?id=1646

1005 Erelt, P. (2013). Surnud luuraja tagasitulek: spioonilugusid Eestist ja eestlastest. Tallinn: Hea
Lugu, p. 143.

1006 Erelt, P. (11 juillet 2010). Vend Alessandro. Eesti Ekspress. https://ekspress.delfi.ee/kuum/vend-
alessandro?id=69271179

1007 Dans Edasi 1962, 217. Base de données biographique ISIK.

1008 T autre pseudonyme était A. Kursson et pour ses proches, il s’appelait Pupsi. Taggo, M. (29 mars
2000). Kadi Veldi muusikute laps, kes maandus raadios. Delfi.Ee.
https://epl.delfi.ee/artikkel/50824381/kadi-veldi-muusikute-laps-kes-maandus-raadios

1009 Communication personnelle avec Tiit Merisalu le 16 janvier 2020.

1010 Taggo, M. (29 mars 2000). Kadi Veldi muusikute laps, kes maandus raadios. Delfi.Ee.
https://epl.delfi.ee/artikkel/5082438 1/kadi-veldi-muusikute-laps-kes-maandus-raadios

1011 Depuis 1988, 1’Union du théatre estonien décerne le prix Aleksander Kurtna pour la traduction de
textes dramatiques.

1012 Tonesco, E. (1967). Ninasarvik [Traduit par A. Kurtna]. Tallinn: Eesti Raamat.

1013 Visconti, L., Pratolini V., D’Amico S. C., Campanile P. F., Franciosa M., Medioli E. (1962). Rocco
Jja tema vennad [Traduit par A. Kurtna]. Tallinn: Ajalehtede-Ajakirjade Kirjastus.

1014 Guerra, T., & Fellini, F. (1981). Amarcord [Traduit par A. Kurtna]. Tallinn: Perioodika.

1015 Di Lampedusa, G. T. (1967). Gepard [Traduit par A. Kurtna]. Tallinn: Eesti Raamat.
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Aleksander Kurtna était membre de I’Union des écrivains depuis 1967. 11 a aussi
contribué aux trois films suivants : comme consultant en fiction dans le film La Derniere
Relique (1969) et en tant que traducteur aux films Navigator Prix (1978) et Sireen
(1979).

4.6.3. Un agent idéologique ou sujet censuré ?

En Estonie, de nombreux traducteurs appartenaient au Parti communiste, comme le
traducteur Ferdinand Kala. Il avait méme travaillé comme traducteur directement pour
les organes du Parti communiste'®'®, ce qui a évidemment compliqué sa libre expression.
Il devait étre extrémement conscient des effets idéologiques que son choix de mots et
d’expressions devait provoquer parmi les lecteurs.

Les traducteurs n’étaient pas toujours jugés dignes de confiance par les organes
politiques, leur présence dans la communication internationale était soigneusement
contrdlée. C’est pourquoi il est impressionnant qu’ Aleksander Kurtna, en tant qu’ancien
espion et agent double nazi et soviétique, ait réussi a rétablir sa réputation aux yeux des
autorités soviétiques apres €tre revenu de prison en Sibérie en 1954. Par exemple, un
article mentionne qu’Aleksander Kurtna a travaillé comme interpréte et guide italo-
estonien en 1963 pour un compositeur italien'®'’. Pour les invités étrangers, les guides
¢taient obligatoires, ils ne pouvaient pas se promener sans surveillance. Les
fonctionnaires moscovites qui les accompagnaient ne les ont pas suivis comme d’habi-
tude et se sont éloignés pour profiter de Tallinn seuls'?!8. Cela confirme que les fonction-
naires faisaient confiance a I’interprete estonien local et ne 1’ont pas surveillé.

Néanmoins, Aleksander Kurtna n’est pas resté fidéle au régime soviétique. Il a laissé
entendre dans plusieurs communications personnelles qu’il n’avait jamais donné aux
Russes ce qu’ils voulaient de 1ui'®'. Par exemple, ayant recu encore un prix de traduction
décerné par la Pologne en 1973, Kurtna I’a refusé, en disant qu’il en ferait don au fonds
de destruction du monument communiste dans le centre de Varsovie!*?°. 11 avait un sens
d’humour courageux.

Kurtna était trés populaire parmi les intellectuels estoniens assistant aux séances a
huis clos des ciné-clubs et ils étaient manifestement trés satisfaits de ses traductions!%?!.
11 voulait faire savoir au public quelle était sa propre attitude vis-a-vis des énoncés des
acteurs. Sirje Normet, spectatrice réguliere des séances a huis clos de I’Union du cinéma,
se rappelle comment Kurtna soupirait en traduisant, aux endroits souvent idéologi-
quement et politiquement sensibles. Ces pauses bien connues du public revétaient une
double signification, elles étaient interprétées comme des signes donnant la clé
d’interprétation du dialogue. Le double codage par des jeux de mots qui donnaient un

1016 Archives de I'’Etat, ERAF.247.5a.4.

1017 Mihkelson, 1. (14 décembre 2013). Arvo Pirdi igiliikur 50 a hiljem. Postimees.
https://kultuur.postimees.ee/2631626/arvo-pardi-igiliikur-50-aastat-hiljem.

1018 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 242

1019 Brelt, P. (11 juillet 2010). Vend Alessandro. Eesti Ekspress. https://ekspress.delfi.ee/kuum/vend-
alessandro?id=69271179

1020 Taggo, M. (30 aoit 2018). Toimetaja ja dubleerija Luule Zavoronok Tdstamaa Hollywoodist.
Delfi.Ee. https://lood.delfi.ee/eestinaine/elud/toimetaja-ja-dubleerija-luule-zavoronok-tostamaa-
hollywoodist?id=83499503

1021 Communication personnelle avec Sirje Normet, 3 février 2020.
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double sens aux textes était une stratégie bien connue dans la littérature et la poésie
estonienne. Méme si le régime totalitaire et la censure ont créé une situation de discours
monosémique et de soliloque dans la culture, la littérature a réagi en cherchant le
dialogue avec un lecteur potentiel qui partagerait les codes cachés et pourrait les
interpréter. C’est ainsi qu’Aleksander Kurtna a essayé d’établir une forme de dialogue
avec les spectateurs. Cela a eu pour résultat direct que les spectateurs ont commencé
automatiquement a rechercher les significations cachées derriére ses soupirs.

La stratégie de Kurtna ressemble a celle d’Artur Alliksaar, pocte dissident qui en
lisant a haute voix au légendaire café Werner de Tartu certains manuels d’économie
politique ou de communisme scientifique, toussait souvent a certains passages, ce qui
créait un effet extrémement inapproprié, sa présentation étant souvent tellement bizarre
et comique que les gens dans le café éclataient de rire'®?2. Quand on a essayé d’arréter
Alliksaar, il a accusé a son tour des gens pour avoir tenté de saboter son entreprise idéo-
logiquement correcte. Tousser ou soupirer marquait un point de bifurcation ou les
ambiguités et les idées contre-révolutionnaires pouvaient fleurir. Dans le discours
autorisé, ce genre de double-codage n’était pas permis et les censeurs cherchaient en
premier lieu a les trouver pour les éliminer.

4.6.4. Homologues moscovites

En comparant la situation des interprétes de films estoniens avec celle de leurs homo-
logues moscovites, on peut supposer que les interprétes estoniens €taient en général
plutdt libres dans leur pratique, parce que les séances des ciné-clubs n’étaient pas censu-
rées ni contrdlées. Cependant, & Moscou, ils restaient toujours dans un état anonyme de
I’espace tiers et n’étaient pas toujours considérés comme fiables pour des taches plus
sensibles.

La parole, tout comme le silence, est un outil délicat qui peut donner lieu a des
interprétations erronées, un outil facile a manipuler. Les interprétes personnels des
visiteurs et les interpretes de films ont tous deux évité des erreurs de communication,
souvent imprévisibles, au niveau de la communication interpersonnelle et interculturelle.
Elena Razlogova décrit des moments de silence intenses pendant la traduction de films,
parce qu’il n’était pas possible pour I’interpréte de traduire'*. Soit la langue source était
incompréhensible, soit le terme inconnu, la liste de montage erronée ou partielle, ou les
sous-titres a partir desquels on interprétait manquaient, toutes ces petites crises auraient
pu entrainer des accidents diplomatiques (il y avait toujours dans le public des
diplomates)'%*,

1022 Hennoste, T. (2019). Kirjandus kui vastupanu Noukogude Eestis Teise maailmasdja jirgsel pe-
rioodil. Ajalooline Ajakiri, 164/165(2-3), 225-251. https://doi.org/10.12697/AA.2018.2-3.06, p. 239.
1023 Razlogova, E. (2014). Listening to the Inaudible Foreign: Simultaneous Translators and Soviet
Experience of Foreign Cinema. Dans L. Kaganovsky & M. Salazkina (dirs.), Sound, speech, music in
Soviet and post-Soviet cinema (pp. 162—178). Indiana University Press, pp. 167-174.

102471 y a méme eu une crise diplomatique durant le Festival de Cannes en 1964 quand les participants
soviétiques ont décidé de traduire leur film vers le frangais et non vers 1’anglais, pour se venger des
Américains qu’ils croyaient responsables du sabotage technique des deux films soviétiques. Gallinari,
P.(2007). L’URSS au festival de Cannes 1946-1958 : un enjeu des relations franco-soviétiques a
I’heure de la « guerre froide ». 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze. Revue de [’association
frangaise de recherche sur I’histoire du cinéma (51), 22—43, paragraphe 16.
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Kirill Razlogov (né en 1946 a Moscou) est un expert en cinéma soviétique et russe et
traducteur de films, possédant des compétences linguistiques phénoménales (il parle
presque toutes les langues les plus répandues en Europe et en Amérique et a brillamment
traduit des films de 1’anglais, du francais, du bulgare, de 1’italien, de ’espagnol et du
portugais, a I’age de 30 ans il avait acquis une renommée dans les milieux scientifiques
en tant que brillant traducteur et auteur d’ceuvres sur le théme « sémiotique et cinéma »).
En 1960, son pére a été envoyé travailler a Paris sur un poste diplomatique et la famille
a déménagé avec lui. Ayant résidé en France, il n’avait pas le profil idéologique
approprié pour travailler comme interpréte invité au Festival du film de Moscou, mais il
a été embauché comme interpréte de films au Gosfilmofond en 1967'°%. Razlogov se
souvient d’avoir traduit le film frangais Allez, la France ! (Robert Dhéry, 1966) — une
comédie verbale avec des dialogues en francais et en anglais. « Tout le monde était
convaincu que personne ne pourrait traduire ce film tout de suite, mais je ’ai fait. A
partir de ce moment, j’ai traduit tous les films frangais qui sortaient en Union
soviétique »'0%°,

Des Estoniens aussi ont assisté et méme interprété pendant le Festival international
du film de Moscou. Grace aux ciné-clubs, les membres du Conseil de ciné-club ont
également réussi a assister personnellement au Festival international du film de Moscou.
Selon Jaak Lohmus, c’était la seule fagon de voir les meilleurs films étrangers en version
non censurée et les membres du conseil ont choisi des extraits de nouveaux films pour
étre projetés dans les ciné-clubs. Nora Toots, professeure adjointe émérite de
I’Université de Tartu, en tant qu’étudiante d’anglais de 1962 a 1964 a I’Institut des
langues étrangeéres Maurice Thorez a Moscou, avait été invitée a interpréter au festival
de Moscou en 196397, Selon I’interviewée, elle a interprété des réunions et des débats
avec des réalisateurs de I’anglais vers le russe et inversement. Elle avait été jugée
convenable par le KGB.

Les interprétes des événements internationaux collaboraient étroitement avec le
KGB : les responsables du Parti communiste approuvaient toutes les listes de dialogues
utilisées pour la traduction des films au MIFF et ils demandaient aux interprétes qui
travaillaient avec des invités étrangers de rédiger des rapports détaillés sur leurs
conversations'??®, Les interprétes étaient surveillés aussi intensivement que les invités et
les traducteurs devaient faire preuve de beaucoup de diplomatie pour ne pas éveiller de
soupgons chez les deux parties.

Voir aussi : Razlogova, E. (2015). The Politics of Translation at Soviet Film Festivals during the Cold
War. SubStance, 44(2), 66-87.

1025 Razlogova, E. (2014). Listening to the Inaudible Foreign: Simultaneous Translators and Soviet
Experience of Foreign Cinema. Dans L. Kaganovsky & M. Salazkina (dirs.), Sound, speech, music in
Soviet and post-Soviet cinema (pp. 162—178). Indiana University Press, p. 168.

1026 Communication personnelle avec Jaak Lohmus le 15 octobre 2015.

1027 Entretien avec Nora Toots, effectuée par Karin Sibul en aofit 2011. Selon Sibul, Nora Toots gagnait
aussi de ’argent de poche deux fois par semaine en faisant traduction a vue de textes scientifiques de
I’anglais vers le russe pour les étudiants de I’Institut des péches de Moscou. Sibul, K. (2018). The
development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood [Theése de doctorat,
Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.
https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf, p. 238.

1028 Razlogova, E. (2014). Listening to the Inaudible Foreign: Simultaneous Translators and Soviet
Experience of Foreign Cinema. Dans L. Kaganovsky & M. Salazkina (dirs.), Sound, speech, music in
Soviet and post-Soviet cinema (pp. 162—178). Indiana University Press, p. 167.
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Drailleurs, plus tard, Kirill Razlogov, en tant que directeur du Gosfilmofond, a orga-
nisé¢ lui-méme ce festival et a pu personnellement influencer la politique cinémato-
graphique en Union soviétique en faisant des suggestions pour 1’ajout de films étrangers
au kinoprokat. Dans les années 1980, il a publi¢ plusieurs ouvrages sur les problémes
théoriques et idéologiques du cinéma et occupé le poste prestigieux de conseiller du
président du Goskino. Selon Denis Gorelov : « Razlogov a critiqué avec colére le cinéma
américain et a su é&tre idéologiquement correct, tout en le faisant avec tant
d’enthousiasme et de détails que ses livres sur le cinéma étaient achetés pour s’informer
de ce qui se passait la-bas, dans le cinéma américain »'°%°. En critiquant le cinéma des
pays occidentaux Razlogov I’avait popularisé, peut-Etre volontairement.

L’interprétation de films en Estonie soviétique était-elle en quelque sorte plus libre
que dans les ciné-clubs & Moscou ou pendant les festivals de cinéma de Moscou ? Les
traducteurs d’/llizion étaient hautement qualifiés, formés également afin de ne pas
commettre d’erreur idéologique, en garantissant par exemple que toute « vulgarité et
argot seraient supprimés »'*°. Quand Kirill Razlogov a di traduire le film de Jean-Luc
Godard Week-end (1967), il a supprimé I’argot et le langage explicite en ajoutant a sa
traduction la mention « plus explicite dans 1’original »'®*!. Les jurons et les vulgarités
étaient interdits en Union soviétique depuis 1I’époque de Staline. On manque de témoig-
nages similaires pour les traducteurs estoniens. Les témoins rapportent plutot des blagues
sur la fagon dont Aleksander Kurtna utilisait des expressions vulgaires en maintenant
une attitude stoique, pour observer les réactions du public ; par exemple il avait traduit
I’expression Je vous casse la bite... par Ma murran teie riista pooleks (Je brise votre
engin en deux), ce qui est assez vulgaire en estonien'®*2. On peut supposer d’aprés cet
exemple que I’autocensure des interpretes estoniens n’était pas aussi poussée que celle
de leurs homologues moscovites.

4.6.5. Interprétes-acousmétres

Les doubleurs, traducteurs et interpretes de films sont ainsi devenus co-auteurs des films
qu’ils traduisaient, produisant des adaptations réalistes et culturellement alignées. Les
interprétes — des voix sans corps, des noms sans visage, comme les ventriloques'®** — ont
reconstruit des récits et recréé des films tout en restant invisibles. Selon Michel Chion,
I’interpréte est devenu un acousmétre, celui qui n’est pas encore vu, mais qui reste
susceptible d’apparaitre a tout moment dans le champ visuel comme un personnage qui
devient un narrateur temporaire en voix hors-champs, mais ne se montre jamais et qui
n’a aucun intérét personnel dans le film'®4,

1029 Discussion « Pioner Talks » avec Denis Gorelov, 12 février 2019, a la librairie Pioner, Moscou.
Résumé a trouver sur le site Web de Pioner Talks. Gorelov, D. (12 févirer 2019). Pioner Talks. Consulté
le 30 novembre 2020, sur https://theoryandpractice.ru/videos/1419-ot-fantomasa-do-makkeny-
kinokritik-denis-gorelov--o-lyubimykh-zarubezhnykh-filmakh-sovetskikh-kinozriteley

1030 Crowley, D. (2005, le 14 juillet). Echo Translation. [Blog post]. Consulté le 30 mars 2020, sur
https://faktografia.com/2014/11/16/echo-translation/

1031 Razlogova, E. (2015). The Politics of Translation at Soviet Film Festivals during the Cold War.
SubStance, 44(2), 66—87. https://doi.org/10.3368/s5.44.2.66, p. 78.

1032 Communication personnelle avec Peeter Sauter le 17 mars 2020.

1033 Gilburd, E. (2018). To See Paris and Die: The Soviet Lives of Western Culture. Harvard University
Press, p. 158.

1034 Chion, M., & Gorbman, C. (1999). The Voice in Cinema. Columbia University Press, p. 21.
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Dans ce contexte, I’interpréte de film le plus performatif était probablement Ivan
Bolsakov. En tant que ministre de la Culture, il servait de projectionniste personnel et
d’interpréte pour Staline lors des séances a huis clos au Kremlin. Staline exigeait qu’Ivan
Bolsakov choisisse, projette et traduise des films pour lui. Staline aimait les westerns
américains. BolSakov a donc appris par cceur les dialogues de centaines de films, ne
connaissant aucune langue étrangére, et espérait les meilleures réactions de Staline!%*.
Doubler des films en russe aurait mobilisé plus de personnes que nécessaire et Staline
voulait garder ses préférences secrétes. BolSakov a appris des répliques de héros par coeur
a partir de traductions spécialement faites pour lui. 11 devait mémoriser chaque jour les
traductions des films pour les séances de nuit. Il est difficile d’imaginer la mémoire
phénoménale que ce haut fonctionnaire devait posséder, parce qu’il lui fallait connaitre
des centaines de films étrangers du prokat. Ce n’était pas une tache facile, car Staline
pouvait prendre n’importe quel film et exiger qu’il soit traduit en russe. Les traductions
« approximatives » de Bolsakov ont été jugées hilarantes'®®, Le directeur de la
cinématographie de 1’époque choisissait pour lui le programme des séances nocturnes.
Bolsakov avait peur de Staline, deux de ses prédécesseurs avaient été tués. Les
projections étaient une vraie torture pour lui, il ne savait pas si Staline allait ou non aimer
le film choisi.

Les traductions se positionnent entre 1’énoncé d’origine et la réponse qu’elles sont
censées susciter, la réaction peut devenir plus dominante dans un contexte totalitaire
soviétique'®’. Les traducteurs d’//lizion utilisaient les réactions du public pour perfec-
tionner leurs compétences : lorsqu’une traduction provoquait des émotions, ils la
jugeaient réussie ; lorsqu’elle suscitait moins de rires, ils utilisaient d’autres expressions
et idiomes'®®. Les interprétes Kira Razlogova, Kirill Razlogov, Grigorij Libergal et
Aleksandr Bondarev essayaient de deviner les attentes et 1’orientation d’humour des
spectateurs pour adapter leur interprétation'%*. Ils cherchaient a provoquer des émotions,
comme des acteurs. Les traducteurs d’llliizion se considéraient comme des interpretes
d’un genre particulier de performance en direct!®’. Les journaux de 1’Institut
Polytechnique de Tallinn montrent que dans les ciné-clubs estoniens, les spectateurs
appréciaient ces projections, les comparant a des pi¢ces de théatre, ce que montraient
également les longues files d’attente pour entrer dans la salle de cinéma et 1’atmospheére
générale d’excitation'®*!. L interprétation de film était ainsi devenue un acte performatif
invisible.

Le fait de regarder des films avec des réalisateurs et des acteurs qui parfois
participaient aux séances et dont les paroles ont été également traduites, a contribué a
créer un milieu de spectacle de masses. La semaine de Fellini a I’automne 1983 et la

1035 Mariamov, G. (1992). Kpemaescruii yenzop. Cmanun cmompum xurno. Moscou: Kuaonenrp.

1036 Nikigin, A. (2018). Taiinet pyccroii 600ku. dnoxa Hocugpa Cmanuna. CBP — MeuanpoeKThL.
https://books.google.ce/books?id=TnQ7DwAAQBAJ.

1037 Monticelli, D. & Lange, A. (2014). Translation and totalitarianism: the case of Soviet Estonia. The
Translator, 20(1), 95-111. https://doi.org/10.1080/13556509.2014.899096, p. 102.

1038 Razlogova, E. (2014). Listening to the Inaudible Foreign: Simultaneous Translators and Soviet
Experience of Foreign Cinema. Dans L. Kaganovsky & M. Salazkina (dirs.), Sound, speech, music in
Soviet and post-Soviet cinema (pp. 162—178). Indiana University Press, p. 169.

1039 1hid.

1040 Crowley, D. (2005, le 14 juillet). Echo Translation. [Blog post].
https://faktografia.com/2014/11/16/echo-translation/ Consulté le 30 mars 2020.

1041 piiss, J. (16 mai 1980). Filmivaatamisest teatrielamus. Tartu Riiklik Ulikool.
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semaine de Pasolini en a failli faire craquer chaque jour la salle de Vanemuine. Aune Unt
se souvient qu’en tant qu’organisatrice, elle tenait a peine debout devant la porte arriére
de la salle pleine ou on projetait Fellini. Il était également habituel de s’asseoir sur
I’escalier. Selon Unt, « la qualité sonore et ’audibilité¢ de la traduction n’étaient pas
toujours les meilleures, mais ce n’était pas la chose la plus importante a 1’époque, le
principal était de voir le film »'%2. La situation était meilleure dans la salle du club du
TPI ou les ingénieurs avaient créé toutes les conditions pour une bonne acoustique. Les
traducteurs sont devenus des voix invisibles et les spectateurs venaient spécialement
pour les écouter individuellement. Les spectateurs se souviennent encore aujourd’hui des
traductions d’Aleksander Kurtna et de Ferdinand Kala. Le traducteur n’était plus
seulement un interpréte du texte, mais montait sur la scéne et influencait fortement la
réception du film par sa propre personnalité, le timbre de sa voix, son intonation et tout
I’acte de traduction. Sandra Bermann explique : « La traduction n’est pas seulement une
interprétation que le traducteur effectue sur un texte littéraire ou social. Au contraire, la
traduction elle-méme — et en particulier sa rencontre avec 1’autre — devient un modéle
d’action éthique et politique. En ce sens, « effectuer une traduction performative »
allégorise un comportement éthique et politiquement efficace!®?. Selon Franz
Pochhacker, 1’activité d’interprétation est destinée a disparaitre et ne laisse aucune trace
tangible, ce qui est relié a une reconnaissance sociale souvent faible!®**. Cela n’a pas été
le cas avec les interprétes estoniens, ils étaient trés audibles et peut visibles, mais
certainement respectés dans la société des cinéphiles.

Une multitide de types de traduction a été pratiquée dans les ciné-clubs estoniens et
a Moscou, selon les différences linguistiques et culturelles des spectateurs et la société
multinationale et multiculturelle, en étant trés flexible dans les paires linguistiques et les
modes de traduction. Ces derniers pourraient étre planifiés, routines, spontanés et en
temps réelle, liée par la spécificité du texte inconnu et les demandes et attentes des
spectateurs.

Les films des pays occidentaux projetés dans les ciné-clubs soviétiques étaient
traduits en interprétation simultanée en estonien et présentés de fagon appropriée par des
experts du cinéma et de la culture'®*. Cette pratique a contrebalancé la censure culturelle
rigide pendant la stagnation en termes de (a) projections réguliéres de films originaux
des pays occidentaux pour un public limité, (b) liberté de pratiquer la traduction directe
de films a partir de la source originale sous forme d’interprétation simultanée, (c)
pratique non censurée et libre expression artistique pour les interpreétes, et (d) expérience
cinématographique authentique avec des discussions et une réception impartiales des
productions du cinéma occidental.

1042 Sootak, V. (2011). Pimedat ekaani! UT(2), 38-41.

1043 Bermann, S. & Porter, C. (dirs.) (2014). A companion to translation studies. Chichester : Wiley-
Blackwell (Blackwell companions to literature and culture), p. 293.

1044 pichhacker, F. (2004). Introducing Interpreting Studies. London and New York: Routledge, p. 159.
1045 Ristlaan, R. (30 septembre 1977). Ténavu. Tallinna Poliitehnik, 27, p. 3.
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5. Comparaison des trois écrans et conclusion sur la
I1°Me partie

Les trois écrans que nous avons analysés dans cette deuxiéme partie révélent la spéci-
ficité des écrans soviétiques en fonction du gotit, du niveau d’éducation et de I’intellec-
tualisme du spectateur. Le systéme hiérarchisé de diffusion produisait une ségrégation
des groupes cibles, en les divisant en deux : les gens ordinaires, le peuple, dont le
« mauvais » gout était systématiquement cultivé, et les intellectuels, cinéastes et ciné-
philes curieux, au goft affiné, qui avaient acces a I’art cinématographique « élitaire » et
« progressiste ». Comme 1’avait dit Youri Lotman : le peuple en Estonie soviétique
n’était pas prét pour les films du néo-réalisme italien, et il avait raison. Le cinéma
d’auteur montré sur le premier écran dans les années 1960, qualifiées d’époque dorée
pour la diversité du répertoire, a eu pour effet des cinémas vides, et on a vite cessé de
projeter ces films, parce que « le spectateur de I’URSS ne voulait pas regarder des aneries
occidentales »!%4°,

Le répertoire statique depuis le milieu des années 1970 jusqu’en 1980 a inondé le
premier écran de films étrangers commerciaux, qui n’ont pas assouvi la soif des cinéphiles-
francophiles estoniens pour des expériences authentiques. Tout en garantissant un
nombre élevé d’entrées dans les salles, les comédies et films musicaux franco-italiens et
les films américains ont en fait financé I’industrie cinématographique et les productions
soviétiques.

Pour mettre en évidence les aspects contradictoires et similaires entre le premier, le
deuxiéme et le troisiéme écran en URSS, en ce qui concerne le transfert culturel forcé, il
faut noter I’influence des relations diplomatiques et politiques entre la France et ’'URSS.
Les relachements et les tensions politiques se reflétent sur le premier écran par le nombre
de films achetés dans le prokat, sur le deuxiéme écran pendant les Festivals de Cannes
entre 1946 et 1958 et pendant le MIFF, dans la politique des prix et la sélection des films
dans le programme selon le pays de production, les réalisateurs, le genre etc. La
différence est trés notable avec le répertoire du troisieme écran de 1’Estonie soviétique,
libre, flexible et dynamique, plus ou moins sans contraintes idéologiques politiques.

En ce qui concerne la diffusion des films étrangers sur le premier écran estonien, il
faut noter en premier lieu la dépendance des directions de Moscou. Pendant une certaine
époque d’or des années 1960 les films étrangers étaient d’un niveau plus élevé, mais a
partir des années 1970 de la stagnation, les cinéphiles estoniens étaient mécontents du
répertoire du premier écran. Cependant 1’Estonie avait un nombre d’entrées trés élevé en
URSS. Pour le Bureau du Film et Ahto Vesmes, la seule marge de manceuvre était le
nombre de copies commandées et le nombre de jours de diffusion dans les cinémas, outre
la réception dans I’émission Jupiter, qui a servi en tant qu’opinion honnéte du coryphée.
Cependant, Vesmes a été accusé a ce qu’il cultivait le mauvais golt parmi les spectateurs.
Mais les Estoniens aimaient aller au cinéma et les quotas de spectateurs ont été atteints.
Sans les sous-titres, ce pourcentage aurait été inférieur et les films soviétiques auraient
été davantage représentés sur le premier écran en termes de temps de diffusion.

Les aspects analysés peuvent étre considérés comme une forme d’échange culturel
forcé a travers la traduction forcée. La pratique de la traduction forcée sur le premier et

1046 Braginskij, A. (1966). Buepa u ceronus «HOBbIA BOIHBY. Mugut u pearvrocms: Bypoicyasnoe kuno
kuno Ceeoons(1), 125-138, pp. 125-129.
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partiellement le deuxi¢me écran s’articule autour de considérations culturelles et
politiques et répond principalement aux critéres suivants :

e Sélection forcée des films achetés pour le prokat pour la diffusion pan-
soviétique selon les quotas dans toutes les républiques soviétiques, y compris la
diffusion de vieux films. Politique de sélection forcée pendant les festivals de
cinéma a Moscou et Cannes en URSS.

e Réception forcée des films sous les yeux du Goskino par le biais des critiques,
des annotations et textes d’introduction, en soumettant les critiques a 1’auto-
censure, au centre du conflit idéologique entre discours autorisé et discours non-
autoris€.

En ce qui concerne I’activité du Bureau du Film, on peut constater que le choix du
répertoire, la censure et la réception des films francais et réalisés en partenariat avec la
France ont permis, en diffusant principalement des comédies frangaises, de créer une
représentation de la France, comme pays capitaliste, idéologiquement conforme a la
politique officielle. Concernant la réception des films, il faut souligner que la réception
des films était scindée en deux : les films étrangers interdits ou condamnés sur le premier
écran auxquels on réservait une réception négative, idéologiquement biaisée, et les films
autorisés sur le premier écran, dont la réception était balancée entre critique positive et
négative et également biaisée en termes idéologiques, contre les vices et les piéges des
pays capitalistes.

Dans la quatrieme sous-partie, j’ai analysé des ciné-clubs estoniens qui faisaient
partie a partir du milieu des années 1960 d’un phénomene plus large en Union soviétique.
L’objectif des ciné-clubs était une approche thématique et systématique du cinéma
contemporain occidental, avec des soirées de discussion et des rencontres en compagnie
de critiques de films, ainsi que de spécialistes de I’industrie et de réalisateurs. La pratique
de la traduction des films occidentaux en voix originale dans les ciné-clubs en 1966
témoigne du fait que, pour la premiére fois depuis la diffusion des films trophées, le
cinéma occidental authentique était devenu accessible pour les membres des ciné-clubs.
Avant 1966, les exemples de projections de films en langue étrangére étaient rares, et le
public estonien était avide d une expérience culturelle réelle, sans médiation par la lingua
franca. Les films des pays occidentaux projetés dans les ciné-clubs soviétiques étaient
traduits en interprétation simultanée : cette pratique a contrebalancé la censure culturelle
rigide pendant la stagnation en termes de (a) projections réguliéres de films originaux
des pays occidentaux pour un public limité, (b) liberté de pratiquer la traduction directe
de films a partir de la source originale sous forme d’interprétation simultanée, (c)
pratique non censurée et libre expression artistique des interpretes, et (d) d’expérience
cinématographique authentique avec des discussions et une réception impartiales des
productions du cinéma occidental.

Le répertoire des clubs était subversif au regard des principes officiels de distribution
des films en Union soviétique. Les ciné-clubs relevaient du discours cinématographique
non-autorisé. Ils constituaient une alternative puissante au premier écran, en proposant
un discours non-autoris¢ sur le cinéma étranger.

L’Estonie se trouvait, en raison de sa situation géopolitique, historique et culturelle,
au croisement de différents récits, a la périphérie de la sémiosphére — le lieu le plus actif
dans la création des nouvelles significations selon Youri Lotman'%’. La question se pose

1047 Lotman, J. (1999). Semiosfiicirist. Tallinn: Vagabund.
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de savoir si les autres républiques soviétiques en périphérie ont vécu les mémes
changements dynamiques. La division entre le Sien et I’ Autre était la plus articulée a la
frontiére avec la société et la culture occidentale libérale, autrement dit c’est dans les
pays baltes et surtout en Estonie, que la resémiotisation des €léments extérieurs et la
transformation de ces derniers en information par la traduction a été la plus active, grace
a sa situation géographique.

Pour répondre a la question de savoir pourquoi I’Union soviétique a toléré et accepté
I’activité des ciné-clubs, en tenant compte du ce que ///itizion a Moscou était sur le point
d’étre fermé et de I’intensité avec laquelle les films étrangers étaient contr6lés et
manipulés sur le premier écran, on peut citer a nouveau Lotman qui affirme que la
sémiosphére nécessite une sphére externe!**. L’Union soviétique avait besoin de cette
hétérogénéité pour pouvoir développer ses propres descriptions de soi par la relation
dynamique entre ce qui représente le « sien » et ce qui représente 1’« autre ». L’Union
soviétique avait besoin de « ’autre » au sein de la sémiosphére, pour pouvoir créer du
dialogue entre le centre et la périphérie.

1048 Ihid., p. 212.
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I1l. LES TRADUCTEURS DE L'AUDIOVISUEL EN ESTONIE
SOVIETIQUE ET LA PRATIQUE DE TRADUCTION

L’ensemble des linguistes engagés dans la traduction audiovisuelle était composé de tous
les acteurs impliqués dans les trois types de la traduction cinématographique. Les trois
modes principaux de traduction étaient le sous-titrage, le doublage des dessins animés
pour enfants et I’interprétation orale des films dans les ciné-clubs. Des traits communs
apparaissent dans les biographies courtes des es sous-titreurs, réviseurs, traducteurs/
adaptateurs de doublage et interprétes engagés dans ces trois types de traduction que
j’identifie.

Premiérement, j’analyserai le role et le travail des traducteurs en tant que membres
et agents de la communauté de traducteurs audiovisuels. Les agents acquiérent un habitus
par leur expérience professionnelle, mais aussi par la réception de leurs traductions et
écritures, la formation professionnelle et la socialisation avec les autres traducteurs, entre
autres. L’habitus est considéré comme 1’'une des conditions préalables pour analyser
I’agentivité. Le développement de la profession de traducteur est traité a travers le
concept d’agentivité. L’agentivité des traducteurs, leur comportement, réactions et
capacité d’agir est définie par rapport a la pratique de la traduction, aux relations avec
leurs colléges, leurs patrons et les censeurs, aux conditions de travail et & la récompense.
Les traducteurs subissent des pressions a la fois externes et internes, ce qui peut
influencer leur productivité, leur réponse aux restrictions idéologiques et la dominante
de leurs traductions, lorsque le traducteur assume, consciemment ou inconsciemment, le
role de censeur!%®.

Deuxiémement, cette partie est consacrée a I’analyse linguistique et technique des
conditions du travail qui se passaient a travers le russe, la langue véhiculaire. Quelles
difficultés se posent et avec quelles stratégies sont-elles dénouées ? Quelle était 1’attitude
des traducteurs envers cette pratique de la traduction indirecte — était-elle pergue comme
une menace pour la langue estonienne ? Les entretiens avec le sous-titreur Uno Liivaku
ont généreusement contribué a établir les normes de qualité de la traduction audiovisuelle
en Estonie soviétique, a la fois en pratique et en théorie.

Troisiémement, j’analyse le film de Frangois Truffaut Les Quatre Cents Coups
(1960) avec I’aide du sous-titreur coryphée Uno Liivaku qui m’a aidé a reconstruire son
travail quotidien dans la traduction a travers le russe. En réalisant la version estonienne
des jeux de mots et des cas pratiquement intraduisibles, je voudrais faire revivre les
normes, restrictions et conflits du sous-titrage soviétique — un type de traduction presque
disparu, peu valorisé et récompensé.

1049 Merkle, D. (2004). External and internal pressures on the translator: Relationship to censorship.
Proceedings of the 2004 International Comparative Literature Association Congress in Hong Kong.
http://www.ailc-icla.org/site/2004-hongkong/
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1. L'ambiguité du métier, du statut et de I'agentivité des
traducteurs estoniens soviétiques

L’invisibilité de traducteur est devenue un axiome dans la traductologie, leur travail
passe également souvent inapercu lorsque la qualité est bonne. Ce qui rends les
traducteurs cinématographiques visibles parmi les spectateurs est curieusement souvent
plutét le manque de leur activité. Autre aspect trés visible et leur amateurisme plutot que
leur professionnalisme. Le traducteur cinématographique peut exister seulement a
travers son activité performative, en produisant le texte, oral ou écrit, avec le niveau
acceptable pour le spectateur. Or, son professionnalisme est relationnel aux compétences
du spectateur.

Le traducteur, était-il a I’époque soviétique, pendant laquelle peu de I’information
sur ce genre de métier circulait et la confusion linguistique totale régnait, un amateur
professionnel ou un professionnel amateur ? Quel était son profil professionnel sans for-
mation spécialisée, défini a travers des autres paramétres ? Quelles étaient ses compé-
tences linguistiques et culturelles, son statut dans la société et son attitude envers son
travail ? Comment a-t-il percu des contraintes internes et externes a travers son
agentivité — ses relations avec multiples acteurs de leur communauté et environnement
professionnel ?

1.1. De I'amateur au professionnel

Il y avait une certaine tendance a 1I’époque soviétique que le travail de traduction littéraire
était plutdt considéré comme une activité marginale des écrivains et poétes'®,
Cependant, les traducteurs littéraires ont été¢ considérés comme des traducteurs profes-
sionnels dans leur domaine, appartenant a la section des traducteurs littéraires au sein de
I’Union des écrivains. La traduction n’était non plus le métier principal des sous-titreurs
« professionnels » qui étaient souvent actifs dans les autres domaines comme le
journalisme, le systéme d’éducation, la médecine, la biologie etc. Que trés peu des
traducteurs pouvaient vivre de sous-titrage et que peu des interprétes des ciné-clubs
pouvait se qualifier en tant que traducteurs (Aleksander Kurtna, Ferdinand Kala,
Ular Ploom et Karl Lepa, les autres étant en majorité des étudiants). En ce qui concerne
des adaptatrices de Tallinnfilm, la traducteur Valeeria Villandi était plutot connu en tant
que pocte. La traduction cinématographique était faite par un amateur professionnel ou
un professionnel amateur.

Curieusement, ce travail nécessitait de multiples identités professionnelles, des
connaissances dans plusieurs domaines, en connaissances des normes et 1’attitude du
sous-titreur professionnel. Le professionnalisme n’était méme pas tellement important a
cette €poque: les mots « amateurisme » et « professionnalisme » ¢étaient souvent
mélangés dans le discours journalistique!®!, on a parlé des amateurs professionnels et
des professionnels amateurs (professionaalne harrastaja et elukutseline asjaarmastaja),
selon la proportion du temps passé pour chaque activité. Dans le sous-titrage il y avait le

1050 Au moins on note cela dans les entrées biographiques encyclopédiques soviétiques. Talviste, K.
(2013). An Estonian Poet’s Own Book of French Poetry. About the Works of August Sang, Jaan Kross
and Ain Kaalep in the 1960s. In : Methis. Studia humaniora Estonica, vol. 9, n° 12, p. 56-71. DOIL:
10.7592/methis.v9i12.1092, p. 56.

1051 Havi, T. (21 novembre 1975). Harrastaja, kes see sihuke on? Sirp ja Vasar(47), p. 5.
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méme phénomeéne. Karin Sibul souligne que le statut des interprétes estoniens soviéti-
ques était généralement faible, méme aux yeux des interprétes eux-mémes. Les 67
interprétes que Sibul avait interrogés ont souvent marginalisé leur emploi et y faisaient
parfois référence simplement comme une source de revenus supplémentaire'®>?. Ce
dernier a été affirmé aussi par Valeeria Villandi. De toute facon, en Estonie soviétique
personne n’avait re¢u de formation professionnelle en traduction. Selon Uno Liivaku,
« celui qui traduisait ne faisait que traduire »'°53. Le traducteur était formé par la pratique
quotidienne. Cette pratique créait son habitus, selon la définition du terme donnée par
Pierre Bourdieu'®*. Il s’agit d’un systéme de dispositions réglées et durables du
traducteur qui générent et organisent des pratiques et représentations communes aux
membres des catégories sociales auxquelles le traducteur appartient.

A T’époque soviétique, les traducteurs de sous-titres et les interprétes de films
n’avaient aucune organisation professionnelle et ils ne pouvaient pas partager des prati-
ques entre eux. Cela vaut de maniére plus générale pour les traducteurs de tout type de
textes. A cette époque, les traducteurs littéraires étaient regroupés dans la section
traduction de I’Union des écrivains. Surtout, la traduction littéraire était un moyen de
construire une intelligentsia et une identité nationale, dimension importante pour une
petite communauté comme 1’Estonie. Les traducteurs estoniens a 1’époque étaient en
général des intellectuels : écrivains, éditeurs, poétes, journalistes etc. A cette époque, la
traduction de films était une activité d’intellectuels amateurs ou d’amateurs intellectuels
sans formation spécifique dans le domaine de la traduction, leur seule association
professionnelle étant la section des traducteurs de 1’Union des écrivains, fondée en
19481955, C’est pour cette raison qu’une certaine communauté de traducteurs s’est
formée.

Une sorte de cercle stable de traducteurs littéraires a commencé a émerger dans les
années 1960, tandis que les traducteurs de textes techniques faisaient souvent un travail
sporadique et occasionnel'®®. Les années 1960 ont marqué la stabilisation des com-
pétences en traduction en Estonie et la qualité des traductions s’est améliorée!%’. Dés
lors, le niveau des traductions a peu a peu augmenté. Bien entendu, ce développement
ne s’est pas fait de maniére uniforme dans le temps et dans 1’espace, mais le début des
années 1970 montre la poursuite de cette tendance'%*.

1.2. La formation des traducteurs et des interprétes

Les sous-titreurs estoniens et les interprétes de films étaient en majorité autodidactes et
n’avaient pas de formation professionnelle spécifique, ils se formaient par eux-

1052 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus, p. 257.

1053 Communication personnelle avec Uno Liivaku, le 16 novembre 2019.

1054 Bourdieu, P. (2018). Esquisse d’une théorie de la pratique. Précédé de Trois études d’ethnologie
kabyle. Paris: Le Seuil, p. 72.

1055 Karjahdrm, T. (2006). Kultuurigenotsiid Eestis: kirjanikud (1940-1953). Acta Historica Tallin-
nensia(10), 142—177, p. 159.

1056 [jivaku, U., & Meriste, H. (1975). Kuidas seda télkida. Jéireltormatusest eestinduseni. Tallinn:
Valgus, p. 27.

1057 pid., p. 25.

1058 pid., p. 27.
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mémes.'%’ IIs avaient tous d’autres activités principales (certains d’entre eux étaient des
linguistes professionnels, des traducteurs littéraires, des cinéastes, etc.).

Le manque de formation et les conditions de travail difficiles étaient la cause prin-
cipale de la pénurie d’interpretes a Tartu. Une fois, Aune Unt, I’organisatrice du ciné-
club a Tartu, a appelé le traducteur de suédois I[lmar Mullamaa & minuit. Elle Iui a dit
qu’elle était terriblement désolée d’appeler si tard, qu’elle ne savait pas encore s’ils
recevraient le film de Bergman mais que maintenant le film allait arriver. « Il y a eu un
long silence au téléphone, puis Mullamaa a déclaré que pour ce qui concernait Bergman,
on pouvait le contacter a tout moment »'°°. Le degré d’autocritique était probablement
assez €levé parmi les interprétes de films a Tartu. Il existe plusieurs preuves docu-
mentaires sur des interprétes qui ont renoncé a traduire ou a étre rémunérés pour leurs
traduction de films. Parmi les personnes qui ont renoncé a leur rémunération on trouve
par exemple Peeter Torop, Linnar Priimégi et ’excellent traducteur allemand Karl
Lepa'®!. Aune Unt se souvient : « Dans un film par exemple, I’action passait d’un pays
européen a un autre et la langue parlée dans le film changeait. Cela n’avait pas
d’importance pour Karl Lepa, qui réalisait la traduction correctement sans obstacles. Il
y avait peut-€tre jusqu’a cinq pays et langues différents. Quand on a évoqué le sujet de
la rémunération adéquate, Lepa a dit qu’il n’était pas a I’université pour I’argent »'%2,

Selon Aune Unt, il ne s’agissait pas d’un manque de traducteurs a I’université et les
compétences linguistiques des philologues ne faisaient aucun doute. Mais une traduction
simultanée était nécessaire et 1’expérience dans ce domaine était faible. « Nous avons
littéralement formé plusieurs interprétes simultanés », ajoute Silvi Tenjes!?®3. Aune Unt
se souvient que Linnart Mall I’a approchée pour lui déclarer qu’elle avait sérieusement
ruiné sa vie familiale : « Signe va dans sa chambre, ferme la porte, met son casque et
continue a parler avec elle-méme. » Signe Annsoo pratiquait I’interprétation simultanée
en francais a la maison.

Les premieres données sur la formation organisée des interprétes en Estonie remon-
tent & la fin du XVI® siécle, a I’époque du collége des jésuites de Tartu!?®*. La possibilité
de prendre des cours universitaires spécialisés en interprétation a Tartu ne s’est présentée
seulement en 1980. Selon Karl Lepa, dans le cadre des Jeux olympiques de 1980 a
Tallinn, le besoin d’interprétes s’est fait sentir et la formation professionnelle des
interprétes estoniens a I’Université de Tartu a commencé en 1979 avec un cours
optionnel facultatif'®. Dans ce contexte, la contribution de Karl Lepa, professeur de
philologie allemande de longue date a I’Université de Tartu et premier directeur du
Centre de traduction de 1’université, a la formation des interprétes, avec sa collégue Mall

1059 1pid., p. 234

1060 Spotak, V. (2011). Pimedat ekaani! UT(2), 38-41.

1061 7pid. Le salaire était trés bon, environ 25-40 roubles par film a Tartu, a Tallinn le salaire était un
peu moins €levé, environ 20 roubles par séance. Le salaire mensuel a I’époque était environ 90-120
roubles, alors traduire une fois par semaine pour le ciné-club a contribué considérablement au budget
mensuel. Pour comparer, les prix 8 Moscou ont été beaucoup plus petits : par exemple Kirill Razlogov
était payé au Gosfilmofond 7,5 roubles par film, mais il pouvait en traduire une vingtaine en un week-
e i

1063 Jpid.

1064 Pyusepp, M. (2013). Suuline tolge. EKSA, p. 44.

1065 Niinemets, A. (24 septembre 2001). Euroliit aitab Tartus tdlke koolitada. Tartu Postimees.
https://tartu.postimees.ce/1893063/euroliit-aitab-tartus-tolke-koolitada.
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Tamm, est considérable. L’interprétation simultanée dans les ciné-clubs a créé une bonne
base pour cette formation professionnelle. Cependant, en 1’Union soviétique, 1’inter-
prétation était enseignée a 1’Institut des langues étrangéres Maurice Thorez!%® (Mockos-
CKULL 20CYOapCmMBEeHHbIl TUHSBUCIMUYECKULl yHugepcumem, Hucmumym uHOCMpanHblx
sazviko6 umernu Mopuca Topesa), fondé en 1930 a Moscou. Cet institut d’enseignement
supérieur avait une réputation impeccable pour apprendre les langues étrangéres comme
I’anglais, le francais et 1’allemand, selon Igor KorSilov, ancien interpréte du dirigeant
soviétique Mikhail Gorbatchev!'%7.

La connaissance de la langue et de la culture étrangére ne suffisait pas, il fallait former
des traducteurs pour augmenter leur confiance grace a une formation collective bien
organisée, en analysant les manuscrits de travaux de traduction, en permettant I’échange
d’expériences et en expliquant les principes de travail. La traduction de films (et de
picces de théatre) exigeait en outre une formation trés spécialisée sur les techniques de
mémorisation, la qualité de la voix, les stratégies de traduction, etc. Le résultat de la
traduction audiovisuelle était généralement plus pauvre que 1’ceuvre originale, et pas
seulement a cause des contraintes spatio-temporelles de ce genre de traduction. Il y avait
aussi d’autres raisons : en premier lieu, les traducteurs les plus qualifiés traduisaient pour
les maisons d’édition, mais aussi les traductions audiovisuelles ne bénéficiaient pas
d’une révision linguistique en plusieurs étapes. Les traductions littéraires étaient révisées
par la maison d’édition, par le personnel de révision des traductions et les correcteurs (en
ce sens, les censeurs aussi faisaient de la correction linguistique). Mais le traducteur de
films (et d’ceuvres dramatiques) devait en outre travailler trés vite, en temps réel, et les
réviseurs ne pouvaient pas I’aider. Les fautes étaient séverement critiquées post factum
et cela contribuait une fois de plus a une estime de soi assez basse.

11 est évident que tous les experts linguistiques ne peuvent pas devenir interprétes et
que tous les interprétes ne sont pas capables d’interpréter en simultané. Les compétences
de I’interpréte sont trés diverses. L’interpréte est un intervenant rapide, la tolérance au
stress est importante. Le role de la mémoire n’est pas a négliger, car I’interpréte doit étre
capable d’analyser et de communiquer un texte parlé de fagcon a restituer un message
aussi pertinent que possible.

En général, on ne faisait pas intervenir les interprétes estoniens lors des conférences
a I’époque soviétique, car les locuteurs étrangers venaient de Moscou avec leurs propres
interprétes, selon Karl Lepa'®®. Mall Tamm ajoute qu’elle a dii faire sa premiére
traduction de conférence de I’anglais vers 1’estonien en 1989. Les ciné-clubs étaient
pendant vingt ans les seuls endroits ou 1’on pouvait pratiquer réguliérement 1’inter-
prétation depuis d’autres langues que le russe. Les interpretes de théatre, de conférences,
etc. travaillaient généralement a partir du russe!°®’.

1066 [_e nom de I’Institut depuis 1964, Maurice Thorez (1900-1964) — chef du mouvement communiste
et ouvrier en France, secrétaire général du Parti communiste frangais en 1930-1964.

1067 Roland, R. A., & Delisle, J. (1999). Interpreters as Diplomats: A Diplomatic History of the Role of
Interpreters in World Politics. University of Ottawa Press.

https://books.google.ee/books?id=xJ _ArpjeOUC.

1068 Jpid.

1069 Sibul, K. (2017). Teatrietenduste siinkroontdlkest eesti keelest vene keelde aastatel 1944-1991.
Methis. Studia Humaniora Estonica, 15(19), 53-73. https://doi.org/10.7592/methis.v15119.13436
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1.3. L'agentivité des traducteurs de I'audiovisuel

Anne Lange et Daniele Monticelli soulignent I’ambivalence générale des traducteurs du
point de vue de leur statut et de leur role en tant que médiateurs interculturels'’’°. C’est
précisément en raison de leur statut professionnel ambivalent que les traducteurs et
interprétes de film soviétiques constituent un cas intéressant de groupe professionnel du
point de vue de leur agentivité.

La traduction audiovisuelle n’était pas censurée en Estonie soviétique. Certes,
plusieurs méthodes d’édition textuelle étaient utilisées afin d’ajuster les sous-titres
spatio-temporellement et sémantiquement avec le visuel, mais I’alignement idéologique
n’était généralement pas nécessaire, car les doublages russes avaient déja été soumis a
un contrdle idéologique strict. Apres la fin des années 1950, il n’y avait plus aucun
censeur travaillant au Glavkinoprokat estonien. La seule forme de censure était
I’autocensure exercée par les linguistes estoniens.

Un traducteur estonien pourrait-il servir d’agent aux intéréts de la culture cible dans
I’environnement du discours culturel central soviétique ? Au niveau textuel, pour le faire,
il fallait travailler avec les textes du discours non-autorisés, comme les traducteurs des
ciné-clubs. Cependant, il y a une myriade de processus relevant de la pratique et
I’agentivité de I’expérience professionnelle. Sous le régime totalitaire, I’habitus a acquis
une nature contradictoire, entre autocensure et résistance a la russification et a la
soviétisation. En parlant d’autocensure, on peut également s’attendre a une pratique
d’auto-résistance, un désir inconscient de protéger la langue estonienne des effets de la
russification.

Rétrospectivement, on peut constater qu’une double réputation accompagne de
nombreuses personnalités culturelles de 1’époque soviétique au passé communiste, qu’on
peut diviser en « tomates » et « radis » : rouges au cceur et rouges seulement a I’extérieur.
Les « tomates » étaient les personnes entiérement loyales au régime soviétique et les
« radis » les personnes loyales mais pas toujours. Les critéres pour distinguer les tomates
des radis étaient les pratiques potentiellement subversives et désobéissantes. Il s’agissait
d’un phénoméne de double morale et de pensée double. Les textes produits a 1’époque
soviétique portaient des signes du méme phénomene — les double codes. Eve Annuk en
a méme conclu que I’ére soviétique ne pouvait pas étre correctement comprise de
I’extérieur, en s’appuyant uniquement sur les sources écrites (et publiées), parce que les
doubles significations de 1’ére soviétique ne pouvaient étre explorées que par des gens
qui avaient vécu les réalités de cette époque!?’!.

Tout reposait sur la pratique de I’autocensure. On peut supposer que 1’autocensure
faisait partie des habitus — car « les dispositions d’un agent influencent ses choix ».'!%7?
L’autocensure complique ’étude de 1’agentivité. Plusieurs agents ont expressément
reconnu le réle de I’autocensure. Uno Liivaku a dit que toute personne qui souhaitait
publier un texte, quel qu’il soit, devait se censurer soi-méme.

1070 Monticelli, D. & Lange, A. (2014). Translation and totalitarianism: the case of Soviet Estonia. The
Translator, 20(1), 95—-111. https://doi.org/10.1080/13556509.2014.899096, p. 102.

1071 Annuk, E. (2003). Totalitarismi ja/vdi kolonialismi pained: miks ja kuidas uurida ndukogude acga?
Dans A. Krikmann & S. Olesk (dirs.), Voim & kultuur (pp. 13—39). Tartu: Eesti Kirjandusmuuseum,
Eesti Kirjandusloo ja Folkloristika Keskus, p. 18.

1072 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus.
https://dspace.ut.ee/bitstream/10062/59487/1/sibul_karin.pdf, p. 25.
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La méme déclaration a été faite par Ahto Vesmes. L autocensure était trés importante
pour les membres du Parti communiste et plusieurs acteurs de la traduction audiovisuelle
étaient membres du Parti. Ahto Vesmes, qui était lui aussi membre du Parti, a dit ne
jamais avoir été censuré mais avoir pratiqué une autocensure trés stricte!”’3. Des
traducteurs non-membres du Parti étaient par exemple Aleksander Kurtna et Uno
Liivaku. Le traducteur Arvi Siig a fait I’objet d’une surveillance par le KGB, aprés quoi
il est devenu membre du PC estonien. La majorité des traducteurs d’Estonie soviétique
ont été persécutés par les pouvoirs soviétiques. Aprés avoir été libéré de prison, la
prudence dans I’utilisation des mots, mais aussi le dédain contre le régime totalitaire est
devenu leur habitus quotidien.

Plusieurs connaissances d’Uno Liivaku dont il savait qu’ils travaillaient comme
censeurs 1’ont souvent approché avec les mémes questions. La lutte pour la recon-
naissance du statut des traducteurs a toujours été entravée par le fait que les traducteurs
ne pouvaient jamais influencer ni le processus ni le résultat final de leur travail. De ce
point de vue, I’agentivité des traducteurs était dramatiquement réduite, ils devaient faire
face a I’acceptation forcée de leurs textes. L’évaluation de 1’acceptabilité et de la qualité
de la traduction était le fait des instances supérieures de contrdle idéologique. Selon la
réviseuse Lembe Hiedel, il y avait jusqu’a dix étapes de censure, le traducteur se situant
au niveau le plus bas dans la hiérarchie institutionnelle et organisationnelle'’. En ce qui
concerne les sous-titres, et surtout aprés 1959 quand la censure préalable a été abolie, les
réviseurs du Glavkinoprokat ont été les seules personnes a pouvoir modifier les
traductions et les spectateurs la derniére instance d’évaluation des sous-titres. Méme sans
censure, il restait cependant évident que les sous-titreurs avaient peu d’influence sur le
résultat final de leur travail, parce qu’ils traduisaient sans avoir vu les films et qu’il n’y
avait pas de coopération entre sous-titreurs et réviseurs.

On n’insistait pas sur la responsabilité personnelle des traducteurs dans leur travail
quotidien. Le systéme avait créé un espace ou le traducteur devait s’insérer. Leurs aspé-
rités étaient lissées, leur expression individuelle réduite. L’organisation du process et la
qualité du résultat final relevaient de la responsabilité de leurs supérieurs, comme en
témoigne la mani¢re dont Olga Lauristin licenciait les responsables des mauvaises
traductions. En témoignent également les lettres des spectateurs se plaignant de la qualité
des sous-titres, qui trouvaient facilement un écho auprés des supérieurs.

De nombreux documents d’archives sur les écrivains et les traducteurs ont été
déposés au Musée de la littérature estonienne. Une censure extensive a eu lieu au Musée
de la littérature entre 1946 et 1947 et entre 1950 et 1951. Les exemples les plus classiques
de matériel interdit étaient, bien siir, ceux qui ne correspondaient pas a I’idéologie de
I’époque. Des raisons apparemment insignifiantes pouvaient s’avérer fatales pour les
personnes censurées : Marta Sillaots (1887-1969)!%7° écrivaine et traductrice du
frangais, entre autres langues, a ét¢ déportée en Sibérie parce que son livre d’or

1073 Taevere, M. (2010). Vastab Ahto Vesmes. Teater. Muusika. Kino(5), 4-18, p. 16.

1074 Hiedel, L. (2006). “Loomingu” Raamatukogu alaeast. Mirkmeid ja meenutusi aastaist 1957-1973.
Loomingu Raamatukogu(37-40), 159-204,.

1075 Marta Sillaots est un pseudonyme. Née Reichenbachm elle a pris aprés son mariage en 1923 le nom
marital Marta Gerland. En 1936, aprés I’estonisation de son nom de famille, elle est devenu Marta
Rannat. Sillaots a traduit de I’allemand, du frangais (Henri Barbusse, Gustave Flaubert, Anatole France,
Roger Martin du Gard, Guy de Maupassant, Romain Rolland), de I’anglais et du russe. De 1952 a 1955,
elle est exilée dans 1’oblast de Sverdlovsk dans 1’Oural. 11 n’a été autorisé a retourner en RSS d’Estonie
apres la déstalinisation de 1’Union soviétique.
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comportait des inscriptions paraissant inappropriées aux censeurs'?’®, Autre exemple, le
traducteur apparemment loyal au régime, Johannes Semper (1892—1970), est tombé en
disgrace apres le VIII® plénum en mars 1950 : il a été accusé de « formalisme » et son
nom a ¢été effacé de plusieurs de ses traductions censurées, y compris des romans comme
Le Rouge et le noir de Stendhal'®”’. 11 a traduit de nombreux romans qui ont fait I’objet
d’adaptations filmiques diffusées en Estonie, comme Notre-Dame de Paris de Victor
Hugo, Germinal d’Emile Zola et La Chartreuse de Parme de Stendhal. La pratique des
retraductions a aussi affaibli le statut des traducteurs tombés en disgrace. Presque toutes
les ceuvres de la littérature mondiale ont été retraduites pour pouvoir remplacer par de
nouveaux traducteurs les noms des anciens traducteurs tombés en disgrace, comme Ants
Oras, Marje Pedajas, Marta Sillaots, Heiti Talvik, A. H. Tammsaare, Marie Under et
d’autres'’’®,

En URSS, les traducteurs étaient idéalement considérés comme des travailleurs
idéologiques et non comme des sujets censurés. Comme le souligne Sherry'®”®, une
discussion parue en 1959 dans Literatournaia gazeta'® sur la position des traducteurs
dans I’Union décrit leur réle comme explicitement idéologique, en déclarant que les
traducteurs se tiennent « sur le front idéologique ». Une telle caractérisation doit
certainement avoir eu un impact sur la compréhension qu’avaient les traducteurs de leur
travail. En traduisant, les interprétes apportaient leur expérience et leurs connaissances
personnelles. Les traducteurs délivraient également un message politique, parfois méme
inconsciemment et involontairement.

Les traducteurs étaient des médiateurs qui avaient le pouvoir d’élargir le répertoire
des textes acceptés dans la culture soviétique par I’alignement idéologique des textes
originaux. Selon Walter Benjamin, (1) le texte original peut étre complétement absorbé
par la langue et la culture cibles (et ainsi disparaitre) ; (2) il peut étre conceptuellement
interprété comme un troisiéme espace dynamique situé entre les cultures, ou (3) il peut
étre laissé en grande partie dans le domaine de la culture source, comme le suggére
Benjamin!®!, mais au risque de rencontrer des incompréhensions, des malentendus ou,
pire encore, I’apathie du destinataire potentiel. Le travail idéologique des traducteurs
consistait a faire disparaitre les textes traduits dans le répertoire des textes du discours
autoris€. Si le texte avait déja été traduit en russe et publié¢ aprés toutes les étapes de la
censure, il était a priori acceptable et entré dans le discours autorisé. 11 devrait a priori
plaire au public, on pouvait le retraduire dans les langues des républiques soviétiques
sans se faire de souci sur son acceptabilité. Parallélement a ’acceptabilité de la

1076 Tsensuur NSVL ajal: kirjanik kiiiiditati Siberisse ebasobiva sissekande pérast koduses kiilaliste-
raamatus. (Anonyme, 26 septembre 2017). Postimees.
https://heureka.postimees.ee/4256389/tsensuur-nsvl-ajal-kirjanik-kuuditati-siberisse-ebasobiva-
sissekande-parast-koduses-kulalisteraamatus

1077 Monticelli, D. (2011). ‘Totalitarian translation’ as a Means of Forced Cultural Change: The Case
of Postwar Soviet Estonia. Dans A. Chalvin & A. Lange & D. Monticelli, (dirs.). Between Cultures and
Texts: Itineraries in Translation History (pp. 187-200). Peter Lang.

1078 Hiedel, L. (2006). “Loomingu” Raamatukogu alaeast. Mirkmeid ja meenutusi aastaist 1957-1973.
Loomingu Raamatukogu(37-40), 159-204, p. 182.

1079 Sherry, S. (2012). Censorship in Translation in the Soviet Union in the Stalin and Khrushchev Eras.
Russian language and society [Thése de doctorat, Universit¢ d’Edinburgh]. Edinburgh University
Press. https://www.cambridge.org/core/product/identifier/9780748698035/type/BOOK, p. 63.

1080 JTumepamypnas 2azema est une revue littéraire hebdomadaire soviétique et russe.

1081 Benjamin, W. (1997), [1923]. The Translator’s Task. TTR : traduction, terminologie, rédac-
tion(10), 2, pp. 151-165, DOI: 10.7202/037302ar.
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traduction, il existe un terme plus large d’acceptabilité du répertoire culturel'®*> dont la
mise en forme devient une préoccupation politico-culturelle!®®3. Le choix des textes a
traduire ne pouvait pas étre laissé a la responsabilité de traducteur. La traduction était
une « fenétre sur un monde semi-interdit »'°* qui pourrait traverser les frontiéres et lutter
pour ou contre la politique officielle.

Les traducteurs russes étaient a 1’épicentre de la lutte idéologique, et cette rhétorique
se retrouve dans les documents de la section des traducteurs de I’'Union des écrivains de
I’URSS a Moscou. A chaque réunion majeure, on n’oubliait jamais de souligner que les
traducteurs avaient une responsabilité idéologique en tant que porteurs d’idées
révolutionnaires'®3. Les traducteurs étaient des acteurs majeurs du paysage littéraire.
L’Union soviétique a commencé a en parler davantage dans les années 1930 et cela s’est
poursuivi intensément jusqu’a la mort de Staline. Selon Samantha Sherry, en 1955,
I’Union des écrivains de Moscou avait la conviction claire que la traduction était une
fonction sociale. Le traducteur était un élément important dans la communication entre
I’Union soviétique et le monde extérieur. Il devait médiatiser la politique du monde
extérieur de maniére responsable, adhérer aux « normes éthiques »'**°. A la fin des
années 1950, le Département de la culture du Comité central insistait sur la nature
idéologique du travail des traducteurs. Le traducteur devait éduquer le lecteur sur les
problémes du capitalisme, du colonialisme et les autres problémes des FEtats
bourgeois!®’. Le travail individuel du traducteur s’est transformé en une approche
collective, les choix de réponses individuels du traducteur sont devenus sociaux. Le
traducteur devait aborder le texte « objectivement», c’est-a-dire dans un cadre
idéologique donné, il devait participer a la censure (par exemple, proposer la suppression
de parties) et a 1’auto-évaluation. Aprés tout, faire une traduction réaliste, comme on
1’appelait a 1’époque, signifiait littéralement se soumettre & I’autocensure. A cette fin,
I’Union des écrivains et ses sections ont créé des cellules politiques chargées des
questions idéologiques, de la formation des traducteurs et de la coordination des activités
de traduction en général.

1.3.1. L'anonymat volontaire et involontaire des traducteurs

Plusieurs auteurs ont utilis¢ des pseudonymes pour garantir la publication de leurs textes,
y compris des traductions. Lembit Remmelgas'®®, dans les années 1960, défendait
toujours les droits du traducteur en tant qu’auteur, en publiant sous son vrai nom. Mais
la situation de l’anonymat des traducteurs était plus compliquée, parce qu’ils le

1082 Dans les termes d’Even-Zohar. Zohar, I. E. (1990). The position of translated literature within the
literary polysystem. Poetics Today(11:1), 45-51

1083 Torop, P. (2009). Social aspects of translation history or forced translation. Dans R. Hartama-
Heinonen, 1. Sorvali, E. Tarasti (dirs.). Kielen ja kulttuurin saloja (pp. 239—-248). International Se-
miotics Institute, p. 245.

1084 Witte, A. (2014). Blending spaces: Mediating and assessing intercultural competence in the L2
classroom. Trends in Applied Linguistics: volume 8. De Gruyter Mouton, p. 154.

1085 Sherry, S. (2015). Discourses of regulation and resistance: Censoring translation in the Stalin and
Khrushchev era Soviet Union. Russian language and society. Edinburgh University Press, pp. 31-34.
1086 Jpid., p. 33.

1087 Ibid., p. 34.

1088 Remmelgas, L. (1961). Sdnake tdlkija diguste kaitseks. Sirp ja Vasar, 50, 4.
https://dea.digar.ee/cgi-bin/dea?a=d&d=sirpjavasar19611215.1.7
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souhaitaient souvent eux-mémes. Evidemment, le fait que le traducteur et son opinion
n’étaient pas jugés importants ni valorisés explique aussi I’anonymat, souligné par le fait
que les noms des sous-titreurs n’étaient pas indiqués jusqu’aux années 1960, aprés quoi
cette pratique a changé.

Les traducteurs de films ont connu une sorte de changement sociologique, idéolo-
gique et politique a partir de la fin des années 1950. Premiérement, la censure préalable
a pris fin dans le sous-titrage et le sous-titreur estonien n’était plus un sujet censuré, ni
un agent de censure. Les noms des sous-titreurs ont commencé a apparaitre a partir 1961.

Jusqu’en 1961, les traducteurs de I’audiovisuel restaient anonymes en Estonie. Les
sous-titreurs ne se faisaient pas connaitre, ni par le style de leurs traductions ni par leur
nom. Les interprétes n’étaient qu’une simple voix invisible et non créditée dans 1’acte de
traduction. Jusqu’en 1947, une seule personne effectuait presque toutes les traductions a
I’écran en Estonie, d’abord Georg Parnpuu puis Jakob Tamm, donc mentionner le nom
du traducteur n’était probablement pas considéré comme nécessaire. Apres 1947 on a
commencé a diversifier le choix des traducteurs, mais leurs noms sont systématiquement
omis dans les titres avant 1961.!%%° Dans son étude approfondie du cinéma d’avant 1950,
Carol O’Sullivan note que les traducteurs de sous-titres et de doublages ne sont souvent
pas mentionnés. Cela s’applique a tous les pays européens et aux films holly-
woodiens'. Les noms des sous-titreurs et des réviseurs de sous-titres sont précisés dans
les sous-titres des films a partir du début des années 1970.

En lisant dans I’hebdomadaire culturel Sirp ja Vasar'®! de nombreuses analyses et
considérations théoriques sur la traduction, il devient clair qu’en 1950 les chercheurs
littéraires avaient déja une idée précise de ce que devait étre une traduction réussie, le
traducteur étant responsable de la qualité de la traduction. Les auteurs des articles
expriment leur mécontentement devant le fait que les noms des traducteurs ne sont pas
suffisamment mentionnés, anonymat qui entraine a son tour une irresponsabilité des
traducteurs. Le ton utilisé est trés pédagogique. L’anonymat avait également une autre
conséquence, juridique celle-ci : la propriété intellectuelle des traductions n’était pas
protégée. Quant a la mention générale des auteurs ou traducteurs des textes, tant dans la
presse que sur les livres, il existe encore des cas obscurs jusqu’au milieu des
années 1980. Cette tendance a I’anonymat du traducteur refléte I’incertitude générale
entourant le concept d’auteur et le statut non protégé de la propriété intellectuelle. Les
publications de certains ministéres ne laissaient formellement pas la possibilité
d’indiquer le nom de I’auteur. Au lieu de cela, on utilisait le terme « éditeur-auteur » (en
estonien koostaja). Par exemple, jusqu’en 1950, les noms des auteurs d’articles dans Sirp
Jja Vasar sont souvent manquants, parfois seules les initiales remplacent le prénom et le
nom. De nombreuses critiques de films et articles théoriques sur le cinéma écrits par des
spécialistes russes du cinéma, tels que Maia Tourovskaia, ont été publiés, mais le
traducteur de I’article reste inconnu. Méme lorsque le nom de famille est mentionné, la
tradition est d’exprimer le prénom uniquement par ’initiale. C’est probablement di a
des raisons culturelles, car cette pratique avait cours partout en Union soviétique. Les

1089 Sibul, K. (2018). The development of interpretation in the context of Estonia’s evolving statehood
[Thése de doctorat, Université de Tartu]. Tartu Ulikooli Kirjastus. https://dspace.ut.ee/bitstream/
10062/59487/1/sibul_karin.pdf, pp. 251-252, 241.

1090 O*Sullivan, C., & Cornu, J.-F. (dirs.) (2019). The Translation of Films. Oxford University Press for
the British Academy, p. 282.

1091 K drgemale tdlketdd tase (Anonyme, 8 septembre 1950). Sirp ja Vasar, 36.
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noms russes comportaient un nom patronymique (formé sur le prénom du pére) et la fin
du nom de famille portait le suffixe de genre approprié a la personne. Cette possibilité
de marquage de I’information sémantique sur 1’identité n’existait pas pour les noms
estoniens. Parfois, cela a pu créer une confusion dans le cas de prénoms similaires,
comme ce fut le cas avec le couple de traducteurs mariés Olga Samma et Otto Samma,
tous deux actifs dans le domaine de la traduction littéraire sous le nom d’O. Samma.
Trouver le titulaire des droits de propriété intellectuelle de certaines traductions est
désormais une tache a accomplir dans les archives familiales.

Le langage idéologique supprimait le « je » humain'®2. Au lieu de « je » et « mien »,
ce sont surtout « nous » et « notre » qui apparaissent dans les textes, car les idées
collectivistes étaient promues : [’homme était privé du droit d’avoir des pensées
personnelles!®3. Cependant, on peut considérer I’année 1961 comme un tournant pour
I’anonymat des traducteurs de films. Dans la revue Sirp ja Vasar n°® 50 (1961) parait un
article de Lembit Remmelgas (1921-1992), écrivain, traducteur du Brave Soldat Chvéik
de Jaroslav Hasek en estonien, critique, journaliste, scénariste et réviseur en chef a
Tallinnfilm et secrétaire de 1’Union des écrivains.

Figure 23. A gauche Lembit Remmelgas, le réviseur en chef Tallinnfilm, 1966-1976, a droite dans
I’Union des écrivains avec les traducteurs littéraires Ain Kaalep, Andres Langemets, Lembit
Remmelgas et Jaan Kross.

Dans cet article intitulé Un mot pour protéger les droits du traducteur'®®*, Remmelgas
insiste sur le fait que le nom du traducteur devrait toujours étre indiqué dans les
programmes des théatres, dans les sous-titres et les doublages estoniens, ainsi que dans

1092 Thom, F. (1989). Newspeak. The Language of Soviet Communism. London: The Claridge Press,
pp. 136-137.

1093 Mstlik, A. (2007). Voimusuhete konstrueerimine noukogude ajalehediskursuses 1946-1979 [Mé-
moire de master, Université de Tartu], p. 28.

1094 On doit aussi signaler une autre initiative trés importante de Lembit Remmelgas, qui pendant des
années a beaucoup évoqué avec enthousiasme la possibilité de créer une maison d’édition de 1’Union
des écrivains, qui €tait censée ouvrir la possibilité de publier une série de romans et de nouvelles en
traduction directe de la langue originale. Son idée a été mise en ceuvre par la création de « Loomingu
Raamatukogu » en 1957. Cf. Remmelgas, L. (1961). Sonake tdlkija diguste kaitseks. Sirp ja Vasar, 50,
4. https://dea.digar.ee/cgi-bin/dea?a=d&d=sirpjavasar19611215.1.7
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les émissions de radio ou les traductions littéraires étaient nombreuses (a la télévision la
liste des noms manquants était a 1’époque encore plus longue que celle de tous les
collaborateurs importants, comme les acteurs, le réalisateur, mais aussi les maquilleurs,
les opérateurs, etc.) Il exprime le souhait de savoir, en tant que spectateur, qui a traduit
une piece ou un film et commis une faute linguistique ou réalisé une bonne traduction (il
mentionne comme exemple la bonne qualité de la traduction d’August Sang'’® de La
vie de Galilée de Bertolt Brecht). Selon Remmelgas :

Nous savons que les traductions de doublages projetées au cinéma sont généralement
plus faibles et imparfaites que d’autres traductions. Méme dans le cas de films non
doublés, I’oreille entend souvent une chose, mais 1’ceil lit la traduction sous I’image qui
dit autre chose. Mais qui a traduit ? Le spectateur ne le sait pas. A Moscou, par exemple,
le nom du sous-titreur a trouvé sa place dans les titres de fin et la publicité, et il n’est pas
oublié sur I’écran de télévision. [...] Celui qui lit la traduction est précisé. Celui qui a
traduit — pas toujours'%%°.

L’anonymat était devenu une habitude et a « favorisé I’irresponsabilité, et I’ irresponsabi-
lité crée de la mauvaise qualité »'%7. La mauvaise qualité influence aussi la réception
des ceuvres culturelles en général. En ce qui concerne la critique de la traduction, on la
pratiquait trés peu pendant les années 1950, parfois dans la revue hebdomadaire Sirp ja
Vasar. Aprés la publication d’un nouveau livre traduit, on ne commentait pas la
traduction ni le travail du traducteur, et on ne comprenait donc pas clairement si les
opinions exprimées portaient sur 1’ceuvre elle-méme ou sur la traduction.

En réponse a cet éditorial'®®, Vambola Markus, directeur du Comité des arts, Rudolf
Tomson, directeur de la Direction de la cinématographie, et Ulo Koit, vice-président du
Comité de la radio et de la télévision, ont estimé que cette proposition était justifiée et
que les films sous-titrés par le Glavkinoprokat estonien, ainsi que les traductions
radiophoniques d’ceuvres littéraires et de poémes devraient indiquer également le nom
de I’auteur de la traduction estonienne. Selon la réponse, il incombait a la Direction des
arts (en estonien Kunstide valitsus) de veiller a ce que cela se fasse de manicre cohérente.
A la télévision et a la radio, on devrait indiquer le traducteur de I’ ceuvre comme un acteur
important. Ce serait correct et respectable, mais aiderait aussi et surtout a augmenter le
sens des responsabilités du traducteur et la qualité des traductions. Les théatres ont
également commencé a mentionner plus souvent I’auteur des traductions'%”.

L’anonymat des traducteurs témoigne de la faible estime qui leur était portée par
I’extérieur et par eux-mémes. Le simple fait que les traducteurs estoniens ne demandaient
pas expressément que leur nom soit mentionné, méme s’ils y avaient un droit 1égal et
une obligation morale, et que Lembit Remmelgas avait di insister en ce sens a leur place
en 1961, montre une certaine passivité et une incertitude. Les raisons étaient

1095 August Sang (1914-1969), poéte estonien, un des meilleurs traducteurs de la poésie de la langue
allemande, frangaise, russe et chéque.

109 Remmelgas, L. (1961). Sdnake tdlkija diguste kaitseks. Sirp ja Vasar, 50, 4.
https://dea.digar.ee/cgi-bin/dea?a=d&d=sirpjavasar19611215.1.7

1097 1pid.

109 Tomson, V. (1962). Tdlkija diguste kaitseks. Sirp ja Vasar, 7, p. 6.

1099 Sibul, K. (2017). Teatrietenduste siinkroontdlkest eesti keelest vene keelde aastatel 1944-1991.
Methis. Studia Humaniora Estonica, 15(19), 53-73. https://doi.org/10.7592/methis.v15119.13436
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apparemment différentes, certains traducteurs étaient trop modestes, d’autres indifférents
et d’autres se considéraient comme incompétents.

1.4. Autocensure et résistance a la soviétisation et la russification

L’autocensure est un mécanisme psychologique de régulation mentale nécessaire pour
construire 1’identité et distinguer le Sien et I’Autre!'?’. Les principaux traits de 1’auto-
censure sont qu’elle fait disparaitre 1’existence de la censure d’Etat et qu’elle est
subjective, sous-consciente et difficilement retracable. La résistance dans la société
totalitaire est toujours un mélange de résistance et d’adaptation.

Quelle était I’attitude des traducteurs envers la censure ? L’ont-ils eux-mémes
pratiquée ? Certainement. Uno Liivaku méprisait trés clairement toutes sortes d’inter-
ventions idéologiques dans les textes, surtout en ce qui concernait 1’introduction de
soviétismes, de constructions et lexémes étrangers a la langue estonienne. Mais il con-
sidérait I’autocensure comme absolument nécessaire pour pouvoir traduire et en général
pour tout acte d’écriture.!'°! En principe, une publication littéraire était toujours en méme
temps un acte de coopération. L’autocensure consciente ou inconsciente était nécessaire,
ainsi que 1’obéissance aux interdictions et aux injonctions des éditeurs et des cen-
seurs!!?2, Le cas de 1’auto-colonisation du traducteur lui-méme au contexte idéologique
la plus évidente était ses propres suggestions pour couper quelque chose de 1’ceuvre
littéraire — on rencontrait de telles propositions selon Veskimigi''%.

Tiit Hennoste a analysé la résistance nationale a travers les codes de la mémoire
collective pendant la stagnation''**. Selon lui, la résistance nationale était bien entendu
également présente pendant le dégel dans les années 1960. La percée de la résistance
dans cette période se concentre entre 1965 et 1967. Le but des codes secrets en tant que
forme de résistance était d’éveiller le lecteur, en espérant qu’il construirait le message
caché. Dans le sillage de I’intensification de la censure idéologique dans les années 1970
et 1980, une résistance cachée utilisant des codes secrets communs aux écrivains et aux
lecteurs est devenue centrale. Dans cette nouvelle situation, la résistance a changé et une
résistance nationale a émergé pour unir les estoniens contre la russification. Il s’agissait
d’une résistance largement répandue dans la société totalitaire et autoritaire, dans
laquelle chaque figure, motif ou intrigue pourrait étre une métaphore des symboles
identitaires ou du mythe national de I’histoire interdit par le régime!'%.

1190 pgllu, T. (2016). The concept of (self-)censorship from the semiotic perspective. Tartu semiotics
library(16). Concepts for semiotics: Mbisteid semiootikale. Université de Tartu: Tartu Ulikooli
Kirjastus, 157-173, p. 162.

N0 jivaku, U. (1995). Eesti raamatu lugu. Tallinn: Monokkel.

1102 Hennoste, T. (2019). Kirjandus kui vastupanu Ndukogude Eestis Teise maailmasdja jirgsel perioo-
dil. Ajalooline Ajakiri, 164/165(2-3), 225—251. https://doi.org/10.12697/AA.2018.2-3.06, p. 225.

103 Veskimigi, K.-O. (1996). Noukogude unelaadne elu: tsensuur Eesti NSV-s ja tema peremehed.
Tallinn: K.-O. Veskimaégi, p. 33.

1194 Hennoste, T. (2019). Kirjandus kui vastupanu Ndukogude Eestis Teise maailmasdja jirgsel perioo-
dil. Ajalooline Ajakiri, 164/165(2-3), 225-251. https://doi.org/10.12697/AA.2018.2-3.06

105 1hid., p. 244
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Des notes en bas de page!'%, métaphores, mots-clés, allusions, traits d’ironie, paro-

dies — des jeux de mots a double sens, particulierement utilisés en poésie, ou les méca-
nismes de la sémiose sont trés complexes, étaient adressés aux lecteurs intelligents dotés
d’une capacité a interpréter ce genre de textes et d’une solide mémoire collective. La
capacité a lire entre les lignes était essentielle — il fallait du lecteur capable de lire. Les
techniques de double-codage dans le sous-titrage étaient inexistantes, mais dans 1’inter-
prétation, les soupirs d’ Aleksander Kurtna ont été fameuses.

On peut méme supposer que la génération née dans les années 1960 ne possédait pas
la mémoire culturelle et historique appropriée, méme si les textes tentaient de s’adresser
¢galement a un public jeune. Le public était en quelque sorte limité a ceux qui pouvaient
lire ces messages codés, les censeurs étant eux aussi théoriquement capables de les lire.
Méme si selon Veskimigi les censeurs étaient des personnes simples sans grande
éducation ni connaissance approfondie de la culture estonienne, il y a des exemples qui
le contredisent.

Par exemple en 1981, un grand scandale a éclaté car la maison d’édition Looming
avait publié une poésie d’ Andrus RGuk dont les premiéres lignes formaient les mots bleu-
noir-blanc du drapeau national estonien. Ce signe latent, une allusion cachée, a
apparemment été¢ remarqué par le censeur, pas par le rédacteur en chef Kalle Kurg.
Andrus Rouk a été expulsé de I’Université des beaux-arts et Kalle Kurg a regu un
avertissement a I’initiative d’hommes de lettres idéologiquement proactifs au sein de
’Union des écrivains'!'”’. Ironiquement, 1’organe politique le plus élevé de 1’Union
n’était méme pas informé et alors il n’a pas pu prendre des mesures disciplinaires. C’est
un exemple classique de la censure interpersonnelle sortant d’une petite collectivité
idéologiquement hétérogéne sans faire appel a I’intervention d’organes extérieurs. Si
I’on considére cet ensemble d’individus proactifs en tant qu’agents idéologiques au sein
d’une collectivité homogéne selon d’autres caractéristiques — relations interpersonnelles
collégiales et amicales etc. — il s’agit aussi d’une sorte d’autocensure d’un groupe de
personnes aux traits communs. Les Estoniens se sont surveillés réciproquement et volon-
tairement, mais les motivations pour ce genre de comportement sont psychologiquement
trés complexes, liées avec la peur pour soi-méme et ses proches, le passé¢ personnel,
I’appartenance au PCE etc.!'%,

En Estonie, la rhétorique sur la responsabilité du traducteur était en sourdine,
beaucoup moins évidente qu’a Moscou. Liivaku se rappelle une phrase entendue : « Le
réviseur est le maitre de I’ceuvre. » Il était certainement le maitre du traducteur. Mais
alors qui est I’auteur ? Un journalier ? Un serviteur ? Un valet ? Cela montre 1’attitude

1106 Treés souvent utilisées dans la traduction littéraire, par exemple par Enn Soosaar etc. Voir Lange,
A. (2012). Performative Translation Options Under The Soviet Regime. Journal of Baltic Studies, 43:3,
401-420, DOI: 10.1080/01629778.2011.634699, p. 411.

1107 1,"Union des écrivains a connu beaucoup des cas de la persécution des « dissidents », des écrivains
expulsés de I’Union en raison de leur attitude subversive. Ces écrivains estoniens avaient aussi sanctionné
un an plus t6t, en 1980, cette fois a la demande du Comité central du PC, la traductrice estonienne Ita Saks
(née Itte Saks, 1921-2003), pour avoir signé la lettre ouverte des 40 intellectuels estoniens. Elle est la seule
traductrice & avoir ét€ punie pour avoir donné sa signature. Cette lettre, en estonien Avalik kiri Eesti NSV-
st ou 40 kiri, écrite publiquement au Comité central du PC de la RSS d’Estonie, était contre la soviétisation
et la russification de la langue estonienne dans 1’espoir d’établir un dialogue politique. Elle a eu de bons
résultats dans 1’allégement de la soviétisation.

1108 Oksanen, S. & Paju, I. (2010) Kéige taga oli hirm. Kuidas Eesti oma ajaloost ilma jii. Tal-
linn: Péevaleht.
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des réviseurs vis-a-vis de leur responsabilité et des textes qu’ils corrigeaient, et la liberté
qu’ils prenaient dans leur travail. Le résultat était I’acceptation forcée de la traduction
par les traducteurs'!?’. De toute évidence, la responsabilité du traducteur russe était plus
grande que celle par exemple d’un traducteur d’une langue de I’Union travaillant depuis
le russe. Dans 1’activité de traduction, le purisme linguistique est devenu particuli¢re-
ment important pour les traducteurs estoniens. Il y avait chaque semaine des articles
écrits dans le journal hebdomadaire culturel Sirp ja Vasar, dans les revues Keel ja
Kirjandus, TMK etc. qui consacraient de 1’espace a I’analyse des russismes et des
traductions littérales du russe vers 1’estonien. La langue russe étant omniprésente, elle
influencait la syntaxe et les structures grammaticales de I’estonien et il fallait expliciter
des influences linguistiques souvent sous-jacentes. Les traducteurs effectuaient aussi un
travail idéologique pour sauver leur langue maternelle, en devenant ainsi des acteurs
linguistiques et idéologiques. Selon Karin Sibul, qui a analysé le capital symbolique des
interprétes estoniens, 1’usage de la langue estonienne dans la communication a apporté
une contribution significative au capital symbolique de 1’Estonie soviétique en général,
en aidant a préserver la langue et culture estonienne.

2. Quelques profils de sous-titreurs et adaptateurs

Dans le présent sous-chapitre je résume les profils des traducteurs de 1’audiovisuel sous
la premiere République d’Estonie et apres 1’occupation soviétique. Nous analyserons les
traducteurs individuellement ainsi que leurs conditions de travail, en commengant par
Georg Parnpuu, le premier sous-titreur estonien, qui a fui en Occident pendant la
Seconde Guerre mondiale. Aprés la guerre, par la force des circonstances, le travail de
traduction a été repris par des personnes qui ne disposaient pas des aptitudes nécessaires
préalables'!'*. Dans la seconde moitié des années 1940 et dans les années 1950, on a fait
recours seulement aux traducteurs du russe vers 1’estonien. Les autres langues étrangeres
n’étaient pas requises, pas plus que la parfaite maitrise de ’estonien. Le traducteur était
une personne ayant la capacité d’interpréter des textes russes de maniére idéologi-
quement correcte. J’étudierai le travail de Johan Tamm, le seul traducteur audiovisuel
apres la guerre jusqu’en 1947.

Comme en Estonie soviétique on doublait aussi en estonien des films et dessins
animés pour enfants, j’examinerai le travail des adaptatrices Valeeria Villandi et Luule
Pavelson, en analysant aussi leur coopération et leurs conditions de travail a Tallinnfilm.

1109 Veidemann, R. (8 mai 1999). Tsensuur oli, on ja jidb. Eesti Péievaleht.
https://epl.delfi.ee/meelelahutus/tsensuur-oli-on-ja-jaab?id=50772119

10 [ iivaku, U., & Meriste, H. (1975). Kuidas seda tolkida. Jéireltormatusest eestinduseni. Tallinn:
Valgus, p. 23.
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2.1. Georg Parnpuu et les débuts du métier de traducteur de films :
1925-1944

Georg (Jiiri) Parnpuu (1909 a Haapsalu — 1985 a Stockholm) a été premierement connu
en tant que sportif et journaliste, mais en fait il était I’'un des premiers traducteurs de
films dans la République d’Estonie. Il a obtenu son diplome de 1’école secondaire de
Tallinn — Tallinna Reaalkool — en 1926. Parce qu’il avait la capacité « d’écrire rapide-
ment, beaucoup et de maniére significative » (selon son collégue Jiiri Remmelgas'!!'!), il
était naturel qu’il se tourne d’abord vers le métier de journaliste. Il écrivait des articles
dans la presse écrite depuis un certain temps déja, depuis qu’il était éléve dans le
secondaire. Ecrivant sous les pseudonymes GPU, Kirja-Jiiri, Otto Mobiil, on trouve ses
contributions dans un certain nombre de publications estoniennes de la premicre
République, comme Postimees, Pdevaleht, Tallinna Teataja, Kosjaleht, Rahvaleht et les
périodiques du groupe d’Aleksander Veiler. En exil a Stockholm il a travaillé comme
éditeur entre 1959 et 1985 1959 a Stockholms-Tidningen Eestlastele et entre 1959 et
1985 a Eesti Péevaleht.

L’une de ses initiatives les plus notables en tant que journaliste a été la fondation du
journal Oliimpialeht, & 1’été 1936. Contrairement a de nombreux journalistes qui
mangquaient souvent d’expérience pratique dans leur domaine, Georg Parnpuu connais-
sait ses spécialités de I’intérieur, aussi bien pour le sport que pour le cinéma. En tant que
membre du club de sport UENUTO, il a fait partie pendant de nombreuses années de
1élite des joueurs de tennis de table en Estonie!!'?. En tant que journaliste, il a également
acquis les principes de la cinématographie et a tourné toute sa vie des reportages filmés
sur une variété de sujets. Il a aussi écrit des livres sur le cinéma, par exemple un livre sur
les dix ans du cinéma de Gloria a Tallinn'!'3. Alors qu’il était exilé a Stockholm, il a
écrit une partie sur la vie sportive en Estonie libre dans un livre historique volumineux
L’Etat et le peuple estoniens pendant la Seconde Guerre mondiale''"*.

Georg Parnpuu a commencé sa carriére de traducteur de films a I’age de 25 ans en
1934. Comme le confirment les biographies des futurs traducteurs de films, il n’existait
a ce moment aucun traducteur de film professionnel en Estonie travaillant a plein temps.
Tous sous-titraient a temps partiel, comme Georg Parmpuu qui était journaliste. C’est
ainsi qu’il a trouvé avec I’arrivée des films sonores une nouvelle occupation intéressante
aupres des importateurs de films. Jusqu’en 1944, il est devenu le principal sous-titreur
des films projetés dans les cinémas estoniens''!®. Pirnpuu pouvait méme traduire des
films en estonien a I’oreille, sans les feuilles de montage. Les films qu’il a adaptés
incluaient les meilleures productions cinématographiques du monde importées dans les
cinémas estoniens'''°, Tl travaillait en méme temps pour plusieurs importateurs estoniens
qui ont organisé le processus de traduction des films.

T Dans un article publié dans le journal suédois des Estoniens en exil Eesti Péievaleht a 1’occasion de
son 50° anniversaire. Remmelgas, J. (8 mai 1959). Georg Parnpuu 50 a. Eesti Pdevaleht = Estniska
Dagbladet, p. 1.

M2 T *¢pilogue de Reino Sepp dans Piarnpuu, G. (1989). Film propaganda teenistuses. Teater. Muusika.
Kino(6), 34-39, p. 39.

113 Pirnpuu, G. (dir.). (1936). Gloria-Palace 10: 1926-1936. Royal-Film.

1114 Blumfeldt, E., Kauri, H., Maasing, R., & Pekomie, V. (1962). Eesti riik ja rahvas Teises maailma-
sojas (3°™ volume). EMP.

1115 Prantsuse film uutel radadel. (Anonyme, 30 avril 1940). Uus Eesti(115), p. 6.

1116 Remmelgas, J. (8 mai 1959). Georg Pirnpuu 50 a. Eesti Pievaleht = Estniska Dagbladet, p. 1.
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Pirnpuu parlait trés bien les langues étrangéres. A 31 ans, il pouvait traduire des films
en anglais, allemand, frangais, russe, polonais et ukrainien, puis ensuite, durant sa vie en
exil, du suédois et du danois. Vraisemblablement, les traductions de Parnpuu n’ont pas
€té conservées, mais peut-étre les copies négatives utilisées pour graver des sous-titres
estoniens pourraient étre disponibles chez les producteurs qui ont organisé ce travail.

Dans le journal Uus Eesti, on félicite le jeune traducteur de films le 30 avril 1940,
a I’époque de l’installation des bases militaires soviétiques en Estonie, pour une
importante étape dans son parcours professionnel : Parnpuu avait officiellement traduit
1000 films, sans compter les nombreuses chroniques hebdomadaires et autres courts
métrages''!”. Les articles de presse glorifient la virtuosité de Georg Pirnpuu en tant que
traducteur qui est capable de transmettre le message des dialogues d’une manicre
concentrée tout en gardant les jeux de mots.

En comptant qu’il sortait tous les ans environ 250 nouveaux longs métrages étrangers,
cela représentait pour lui quatre ans de travail, mais bien slir Parnpuu traduisait aussi des
chroniques cinématographiques et des courts métrages. Son premier film était Le Comte
de Monte-Cristo (The Count of Monte Cristo, Rowland V. Lee, 1934) et le 1000° film
traduit était le film francais Alerte en Méditerranée (L.éo Joannon, 1938), un film qui
n’avait pas encore été projeté au moment de la rédaction de 1’article!!'®. Parmi les autres
films francais traduits par lui, on peut citer : le film éponyme du roman de Pierre Benoit,
Koenigsmarck (Maurice Tourneur, 1935)''"°, La Kermesse héroique (Jacques Feyder,
1935)!12° Un carnet de bal (Julien Duvivier, 1937) a Gloria Palace, un film trés mal
requ en Estonie!'?!, Héléne (Jean Benoit-Lévy et Marie Epstein, 1936) a Gloria Palace,
trés bien recu''?%, La Grande illusion a Helios (Jean Renoir, 1937)!'2%, Le Roman d’un
tricheur (Sacha Guitry, 1936)"1?*, Le Quai des brumes (Marcel Carné, 1937) et Le Récif
de corail (Maurice Gleize, 1939) au cinéma Modern, tous deux avec Jean Gabin et
Michéle Morgan en vedette!'?>. 11 a par exemple traduit une série de films francais
projetée a la soirée de gala de la rétrospective du cinéma frangais de 40 ans le 19 février
1936, organisée a Helios par I’Alliance Francaise''?®. Au programme figuraient les
premiers films des fréres Lumicres en 1894, des films d’avant-guerre et des ceuvres
contemporaines avec Pierre Blanchar et Max Linder en vedette (par exemple Crime et
Chatiment, Pierre Chenal, 1935'1?7). Bien que Pirnpuu ait traduit dans sa vie environ
deux mille films (selon son collégue Vello Pekomée « peut-étre quelque deux mille films
ont été rendus compréhensibles pour le public estonien »'!?%), ce nombre n’est pas

W7 Filmitélkija juubel. (Anonyme, 30 avril 1940). Uus Eesti(115), p. 6.
1000 filmi tolkija. (Anonyme, 30 avril 1940). Rahvaleht(101), p. 10.
1118 Prantsuse film uutel radadel. (Anonyme, 30 avril 1940). Uus Eesti(115), p. 6.
1119 Pierre Benoit, traduit du frangais par Marta Sillaots. Publié a Tartu : Loodus, 1931.
1120 Film ja Elu : n° 24, 24 septembre 1937. Ce journal de cinéma, publié depuis 1929, a également
publié des critiques des spectateurs de cinéma écrites sur les films, les acteurs et autres.
1121 Ayhinnatud prantsuse film ,,Gloria Palace’i”. (Anonyme, 24 avril 1938). Uus Eesti(111), p. 2.
1122 Noortele keelatud. (30 septembre 1938). Film ja Elu, p. 2.
1123 Suur humaanne film, mis teeb au kogu prantsuse filmiasjandusele. (Anonyme, 14 décembre 1938).
Pdewaleht(339), p. 5.
1124 Filmitihed piissi all. (Anonyme, 17 octobre 1939). Uus Eesti(283), p. 6.
1125 Anonyme. (8 mars 1940). [Annonce]. Uus Eesti(65), p. 6.
1126 Nelikiimmend aastat Prantsuse kino. (Anonyme, 20 février 1936). Pdewaleht(50), p. 7.
1127 Prantsuse film. (Anonyme, 14 février 1936). Film ja Elu(10), p. 10.
1128 Blumfeldt, E., Kauri, H., Maasing, R., & Pckomie, V. (1962). Eesti riik ja rahvas Teises maa-
ilmaséjas (3°™ volume). EMP.
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certain. Ses quatre derniéres années d’activité de sous-titrage se sont déroulées dans des
circonstances politiquement turbulentes ou la traduction de films n’était plus aussi
productive a cause du manque de films a diffuser. En exil, Parnpuu ne traduira plus de
films.

2.1.1. Collégues

Il existe diverses évaluations positives sur la qualité de ses traductions et son style
d’écriture, tant dans les journaux indépendants estoniens Uus Elu, Pdewaleht, Film ja
Elu et Kaja, que dans la presse des Estoniens en exil en Suéde et la presse suédoise. En
étudiant le style d’écriture des articles écrits par Parnpuu, on peut reconstruire son style
et son usage de la langue en tant que traducteur. Parnpuu utilisait souvent dans ses
articles des phrases courtes mais bien formulées, il employait rarement des phrases
longues. Ce style est également utile dans la traduction de sous-titres, ou 1’utilisation
économique des mots permet une segmentation logique du texte en lignes de sous-titres.
Il ne répétait pas les idées déja énoncées et présentait le texte de maniére concise, sans
trop de poésie. Son style était fluide et amusant, et il utilisait une multitude d’adjectifs
qui n’étaient pas toujours les plus neutres, surtout quand il parlait de 1’époque et du
systéme soviétiques et de son opinion a leur égard. Dans plusieurs textes, il a critiqué la
traduction littérale, ce qui suggére qu’il évitait lui-méme délibérément ce style de
traduction. Comme ses traductions de sous-titres n’ont pas été conservées mais qu’elles
suscitaient des critiques ¢élogieuses, on peut supposer qu’il était un trés bon traducteur.
Cette méthode de reconstruction du style de traduction a partir d’autres textes écrits
pourrait en principe également étre utilisée pour analyser le style d’autres traducteurs de
films, en I’absence de traductions spécifiques.

La qualit¢ du travail des sous-titreurs contemporains de Pirnpuu, notamment
madame Kaustel et Rasmus Kangro-Pool (1980-1963), a été mis en cause en plusieurs
reprises. Aussi le co-rédacteur & Pdevaleht comme Parnpuu, puis a Postimees. 11 a étudié
a Hambourg 1920-1924 de I’histoire de I’art et 1’ésthétique, donc sa langue étrangére
principale était I’allemand. Il était un journaliste culturel profilique, auteur de deux
monographies sur Kristjan Raud et Eduard Wiiralt, deux artistes estoniens trés connus.
Selon son amis Henrik Visnapuu, il a dégradé et est devenu communiste, mais cela a été
due de sa vie privée tragique, alchoholisme et le chemin d’éducation pas finalisé.

2.1.2. Activité aprés 1939

Pendant la période de déploiement des bases militaires soviétiques en Estonie, du 28
septembre 1939 au 17 juin 1940, Georg Parnpuu a continué a étre employ¢é par les im-
portateurs de film de la République d’Estonie (méme si 1’on n’achetait plus de nouveaux
films en Estonie). Ces employeurs étaient Uleriikliku Kinoomanike Seltsi U.K.S.Film,
Parafilm (Paramount), Eesti Filmitoostuse A/S Metro-Goldwyn-Mayer, Ars-Film et Rex-
Film, tous situés a Tallinn.

Aprés le coup d’Etat communiste de juin 1940, Georg Pirnpuu a travaillé pour le
bureau estonien du Glavkinoprokat nouvellement créé. Selon Parnpuu, les films
n’avaient pas de sous-titres estoniens (il utilise le mot titres) parce qu’au début on n’avait
pas le temps de les produire, mais surtout parce qu’il n’y avait pas de feuilles de
remontage soviétiques disponibles (il utilise le mot tiitellehed en estonien) pour produire
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des traductions. Il suppose qu’on oubliait de les envoyer de Moscou ou qu’on croyait la-
bas que chaque Estonien devait forcément comprendre le russe, ce qui n’était pas le
cas.''? Ainsi, Georg Parnpuu a di traduire le film Lénine en 1918 arrivé au Gloria
Palace, qui était un long métrage de deux heures plein d’éloges pour la révolution et en
particulier pour Lénine. Comme le Gloria Palace était le cinéma le plus représentatif, il
n’avait aucune envie aprés la premiére de montrer ce film sans sous-titres estoniens.
Georg Parnpuu a di revoir le film deux fois afin de pouvoir le traduire a I’oreille.

La guerre a commencé une semaine apres la déportation de masse de juin 1940 et a
duré jusqu’en septembre 1941. Ensuite ce fut le début de 1’occupation allemande qui a
duré trois ans jusqu’en octobre 1944. Georg Péarnpuu a trouvé du travail en tant que
traducteur de films dans la compagnie allemande Ostland Film.

Le 22 septembre 1944, les troupes soviétiques ont envahi Tallinn. Les actifs d’Ost-
land Film ont été nationalisés, y compris 1’atelier de réparation des appareils cinémato-
graphiques et la base de films, avec des films soviétiques et 198 films étrangers « séparés
et placés sous contrdle spécial », laissés en Estonie en 194113, Parnpuu avait traduit la
plupart de ces films étrangers et plusieurs actualités hebdomadaires.

En 1936, les actualités hebdomadaires ont été rendues obligatoires par un décret
d’Artur Adson. Eesti Kultuurfilm''3! avait le monopole de la production des actualités,
projetées pendant cinq minutes avant les séances de cinéma. Selon Enn Side, les
premieres traductions estoniennes des actualités hebdomadaires (Wochenschau) ont été
produites pendant ’occupation allemande de 1941-1944 par la compagnie Ostland
Film''32 11 s’agissait d’une traduction du narrateur, ¢’est-a-dire de la traduction en esto-
nien du texte en voix-off. Produire des actualités hebdomadaires €tait un processus
immense et compliqué, car différentes versions étaient produites pour différentes régions
occupées. Pour un épisode de Wochenschau, il pouvait exister 20 a 30 versions
linguistiques différentes, traduites a partir de I’allemand. Malheureusement il ne reste
dans le Fonds du Film estonien qu’une copie estonienne et une copie lituanienne.

Les hostilités ont repris pour la deuxiéme fois en Estonie en 1944, Georg Parnpuu
s’est enfui en bateau vers la Suéde avec sa femme et ses deux jeunes enfants!!*. Il a
ensuite continu¢ vers I’Allemagne ou il a visité entre autres des studios de cinéma
allemands, sur lesquels il racontera ensuite des histoires passionnantes. Son sort de
réfugié de guerre a mené Piarnpuu jusqu’en France en 1947!'3 ou les Francais lui ont
donné un travail physique (comme souvent aux réfugiés). Lui-méme fils de jardinier,
Péarnpuu a décidé de devenir jardinier a Paris. Ses deux fils, Jorgen Parnpuu, né en 1940,
actuellement lithographe a Nice et son fils cadet, Knut Parnpuu, né en 1944, vivent en
France jusqu’aujourd’hui. Pédrnpuu a ensuite travaillé comme hdte sur les navires
marchands, puis au Danemark, jusqu’a un grave probléme de santé. Aprés avoir quitté
Copenhague, il s’est rendu une seconde fois en Suéde ou il restera jusqu’a la fin de sa
vie. Grace a ses compétences linguistiques exceptionnelles, il a commencé a travailler
comme guide a I’agentivité de voyage RESO. Quand il a atteint I’age de la retraite, il est
devenu responsable de cette agentivité.

1129 Pidrnpuu, G. (1989). Film propaganda teenistuses. Teater. Muusika. Kino(6), 34-39, p. 36.
1130 Archives de I’Etat, ERAF.1.1.833a, p. 12-13.

131 Piarnpuu, G. (1989). Film propaganda teenistuses. Teater. Muusika. Kino(6), 34-39, p. 34.
1132 Side, E. (2016). Séde filmist: Lood Eesti filmimetsadest. Kultuurileht, p. 40.

1133 Base de données ISIK sur Georg Pirnpuu.

1134 1pid.
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Georg Parnpuu avait vécu dans de nombreux pays et avait une expérience inter-
nationale considérable. Il aimait la musique classique. Outre ses compétences linguis-
tiques, son érudition et sa mémoire étaient extraordinaires, selon les témoignages. La
personnalité gaie et tolérante de Georg Pérnpuu lui a apporté de nombreux amis et
contacts personnels. Entre autres activités, il n’a jamais cessé son travail de journaliste &
I’étranger. Il est I’auteur de nombreux articles et reportages — actualités sportives,
cinématographiques, jeux de mémoire, etc. Durant trois décennies, ses contributions ont
intéressé de nombreux lecteurs suédois et estoniens en exil''*® jusqu’a ce que ses
problémes de santé 1’obligent a réduire ses activités. Georg Parnpuu est décédé le 6
février 1985 a Stockholm.

Le succes professionnel de Georg Parnpuu en tant que sous-titreur a été remarqué
dans la presse plusieurs fois. Ses jubilés étaient toujours chaleureusement célébrés par la
presse de 1’émigration estonienne. De nombreux hommages lui ont été rendus apres sa
mort. Cela n’a jamais été le cas pour les autres sous-titreurs estoniens qui lui ont succédé
en Estonie soviétique. Aprés I’émigration de Georg Parnpuu, 1’ére de I’anonymat des
traducteurs de films a commencé en Estonie. Leur identité n’était plus mentionnée ni
reconnue, et des traces du travail de traduction ne subsistent que dans quelques
documents d’archives conservés ainsi que dans la mémoire orale des spectateurs, en tant
que partie du folklore local sans sources issues de la presse.

2.2. Johan Tamm, traducteur idéologique

Juste aprés la Seconde Guerre mondiale, il y avait peu de traducteurs expérimentés et il
y avait une certaine pénurie de traducteurs de littérature russe''*®, I’adaptation a grande
échelle de la littérature russe étant devenue obligatoire. Aprés les déportations massives
de 1941 et 1949'%7 le nombre de traducteurs a drastiquement diminué — les intellectuels
créatifs, parmi lesquels les écrivains et aussi les philologues des langues étrangeres, y
compris les traducteurs de la langue russe, figuraient parmi les premiers sur les listes de
déportation.

La situation particulaire de 1’Estonie était que depuis la fin de la Seconde Guerre
mondiale et la fuite de Georg Parnpuu en 1944, une seule et méme personne, Johan
Tamm, réalisait toutes les traductions de films — a la fois les traductions de sous-titres et
les doublages — du moins jusqu’en 1947. Si Georg Pérnpuu était connu comme per-
sonnage, on sait peu sur la vie de Johan Tamm, mais son nom est mentionné dans les
documents officiels de maniére assez réguliére (Johan Tamm, loogan Tamm, J. Tamm,
camarade Tamm etc.).

Selon sa nécrologie'!*®, Johan Tamm est né le 6 mars 1896 a Saaremaa. Aprés avoir
étudié a I’école de la ville de Kuressaare et obtenu son diplome d’enseignant, il a
commencé a travailler comme professeur, puis dans un orphelinat. Aprés 1944, il a

1135 pekomde, V. (11 mai 1979). Georg Pirnpuu 70. Vilis-Eesti, p. 8.

1136 [jivaku, U., & Meriste, H. (1975). Kuidas seda tolkida. Jéreltormatusest eestinduseni. Tallinn:
Valgus, p. 23.

137 Lors de la déportation du 14 juin 1941 en juin, plus de 10 000 personnes ont été déportées. Lors de
la déportation du 25 mars 1949, en mars, plus de 20 000 personnes, principalement des femmes et des
enfants, ont été déportés. La plupart d’entre eux ont été envoyés dans le Krai de Krasnoiarsk et 1’oblast
de Novossibirsk.

1138 Nécrologie de Johan Tamm. Johan Tamm (Anonyme, 31 mai 1968). Sirp ja Vasar(22), p. 8.
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enseigné le russe au lycée n® 22 de Tallinn jusqu’a sa retraite en 1949. 1l était princi-
palement apprécié comme éminent traducteur de la littérature russe et auteur de
dictionnaires. En 1940, Johan Tamm et Maria Vares ont publié un dictionnaire pratique
de russe. C’était un manuel de référence indispensable pour tous les traducteurs estoniens
d’aprés-guerre puisqu’il s’agissait du premier dictionnaire estonien-russe publi¢, qui fut
suivi réguliérement de nouvelles éditions améliorées, au total plus de cent mille
exemplaires. La mort a interrompu le travail de Johan Tamm alors qu’il préparait une
nouvelle édition du dictionnaire le 28 mai 1968.

L’activité de Johan Tamm a eu lieu durant une époque problématique pour la traduc-
tion audiovisuelle en URSS et en Estonie. Premiérement, I’aprés-guerre a ét€ marqué par
les premicres tentatives de voice-over et doublage de films en estonien, avec les premiers
doublages multi-voix réalisés par Lenfilm a Léningrad en 1944. Deuxiémement, cette
période marque le passage de la projection manuelle des sous-titres copiés sur
diapositives aux sous-titres gravés sur la pellicule. Cela a permis de devenir indépendant
de Moscou pour la traduction des sous-titres en ce qui concerne la partie technique. De
maniére générale cependant, la décennie de I’aprés-guerre a été marquée par des
problémes majeurs dans la fourniture de traduction de sous-titres aux Estoniens dans les
zones urbaines et rurales.

2.2.1. La question de la qualité des traductions

Au début, on était généralement satisfait de la qualité des traductions de Johan Tamm.
Dans une lettre a Lenfilm en juin 1946, Pill fait I’¢loge du film Le Tournant décisif
(Benuxuii nepenom, Fridrikh Ermler, 1945), en version doublée!'!*°. En septembre de la
méme année, Péll adresse a nouveau des éloges a Lenfilm pour le film Les Fils (Cotnogws,
Aleksandr Ivanov, 1946), en disant que « Johan Tamm fait une trés bonne traduction qui
rend le doublage parfait »!'*°. Dans un rapport d’Eduard Pill''*!, on peut lire que la
traduction par Johan Tamm des dialogues du long métrage Les Fils est linguistiquement
trés réussie et a permis de conserver le niveau artistique du film, que les dialogues sont
parfaitement synchronisés aux mouvements des I&vres et le son pur!!*?.

Cependant, ses traductions suscitaient un certain mécontentement, exprimé par Olga
Lauristin en 1946 et Eduard Pall en 1947, ce qui semble donner une perception de la
qualité plutdt instable.

Dans certains cas, il n’y avait pas de contrdle préalable efficace du texte, ce qui
rendait nécessaires des corrections apres la sortie du film a I’écran. En mai 1946, de telles
corrections ont été apportées au film Troisieme coup (Tpemuil yoap, Igor Savtchenko,
1948). Plus tard, Olga Lauristin décidera de prendre des mesures concrétes pour assurer
la qualité de la traduction, sans pénaliser le traducteur mais les responsables de I’équipe
de doublage. Sur les instructions d’Olga Lauristin!'** en 1946 Edgar Kostabi, réalisateur
au Kinokroonika Tallinna Stuudio, qui ne pouvait pas garantir le fonctionnement normal
du studio durant la traduction du superbe film soviétique Troisiéme coup. Les acteurs
aussi, ainsi que le réalisateur et le réviseur en chef du doublage, ont été réprimandés pour

1139 Archives de I’Etat, ERAF.1.81.22, p. 46.

140 Thid, p. 58.

1141 pseudoyme Hugo Angervaks, homme littéraire et politique membre du Parti communiste.
1142 Archives de I’Etat, ERAF.1.81.22, p. 58, lettre 302/12, 6 septembre 1946, Pall & Lenfilm.
1143 Archives de 1’Etat, ERA.R-1946.1.80, p. 31.
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ne pas avoir fourni une traduction satisfaisante, entre autres pour la traduction littérale
du film.

D’autres documents montrent une insatisfaction vis-a-vis des doublages effectués au
studio Tallinna Kinokroonika Stuudio et soulignent la nécessité de recruter un meilleur
personnel de révision pour pouvoir créer un texte de narrateur de haute qualité!'*4. Le
deuxiéme signe de mécontentement venu « d’en haut », plus surprenant, se manifeste en
1947. Eduard Pall rédige le 4 mars 1947 un décret trés important sur la réorganisation
des traductions audiovisuelles en Estonie soviétique :

Le doublage, le sous-titrage et le montage de films au Studio de Cinéma documentaire
de Tallinn (Tallinna Kinokroonika stuudio) et au bureau du Glavkinoprokat présente un
caractere inaccoutumé et insolite. La qualité du travail de traduction est insatisfaisante et
souvent méme catastrophique. Vous n’employez au Glavkinoprokat qu’un seul
traducteur — le camarade Tamm, qui a obtenu le droit exclusif de traduction. On ne lui a
pas demandé assez strictement de faire du travail de qualité. Deuxiémement, ce sont
toujours les mémes acteurs qui sont utilisés au Studio de Cinéma documentaire de Tallinn
pour le doublage de films en estonien. On a laissé de c6té les meilleurs maitres des
théatres de Tallinn et du Comité de la Radio. Troisiémement, il n’y a pas de discussion
créative sur le doublage. Quatriemement, les révisions des film créatives et techniques
des films sont inadéquates! 145,

A partir du 5 mars 1947, Eduard Pill ordonne la formation d’un comité de révision pour
I’organisation de la traduction des films, la révision linguistique et politique des films et
le contrdle des produits audiovisuels finis. Ce comité de révision comprend I. Sikemée,
réviseur en chef, M. Saari, réviseur linguistique, et A. Gross, organisateur du travail.

Une question se pose : avait-il vraiment fait de mauvaises traductions ou se trouvait-
il en situation de défaveur politique, ce que sa retraite anticipée semble suggérer ? Il a
pris sa retraite a 1’age de 53 ans, alors que I’age de la retraite pour les hommes a cette
époque était de 60 ans. Il était membre du Parti, idéologiquement apparemment un
employé sans histoires, fidéle aux idées socialistes. On peut supposer que dans les
premicres années de doublage, la qualité du travail de Johan Tamm a été influencée par
deux aspects difficiles. Tout d’abord il travaillait au bureau du Glavkinoprokat, qui était
trés bruyant, avec un contréleur de films (censeur). En 1946, le sous-titrage a cessé, car
le Glavkinoprokat n’avait plus ses propres locaux. Le béatiment principal du
Glavkinoprokat qui se trouvait dans la vieille ville, 32 rue Lai, avait été saisi par les
militaires de I’armée de 1’air soviétique''*¢. Dans une communication du Glavkinoprokat
adressée a Eduard Péll en 1946, on se plaint que le contrdleur et le traducteur aient
beaucoup de mal a traduire et a projeter des films quand il y a du bruit dans la piéce et
que les gens bougent dans la salle (il n’y avait pas de piéce séparée)' 7.

Toutes les copies de films arrivées au bureau devaient passer par un examen
obligatoire avant leur projection, ainsi qu’une relecture obligatoire des traductions des
feuilles de remontage. Des films anciens (films trophées et quelques exemplaires
conservés du Fonds de films de la premiére République) étaient également examinés,
qu’on appelait des films techniquement endommagés. On devait obligatoirement les

1144 Archives de I’Etat, ERA.R-1946.1.109, p. 127.

1145 Archives de I’Etat, ERA.R-1946.1.45, p. 6, ordonnance EKM n° 5 du 4 mars 1947.
1146 Archives de I’Etat, ERAF.1.81.22, p. 69.

147 pid., p. 81.
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examiner a I’écran selon les feuilles de remontage et, sur la base de ce processus, on
devait décider de la conformité de la copie du film et de son aptitude a étre exploité''*,
L’éligibilité du contenu ne pouvait étre vérifiée qu’a 1’écran avec un son enregistré sur
une bande sonore séparée (les sous-titres et le film avec le son étaient projetés ensemble
depuis la création des sous-titres gravés, depuis 1950). Sur la base de cet examen, on
faisait les coupes ordonnées par le Parti, conformément aux instructions du Bureau du
Comité Central du Parti. Johan Tamm devait traduire tous les courts métrages, qu’il
devait revoir plusieurs fois pour transcrire et traduire le texte narratif a I’oreille en
estonien et I’imprimer sur le diafilm. Sans tous les contrdles préalables du film, le
Glavkinoprokat n’avait pas le droit de laisser les films étre projetés a I’écran'!'®. Le
contrdleur, le traducteur et le mécanicien de cinéma travaillaient dans la salle principale
de 10h00 a 20h00 tous les jours'!°.

Johan Tamm était évidemment surchargé, il devait travailler dix heures par jour, un
rythme de travail effréné qui n’avait aucun effet sur la qualité. Il travaillait probablement
a plein temps comme traducteur et donnait a coté des cours de langue a I’école. Méme
s’il y avait dix fois moins de films a traduire que pendant la premiére République, le
processus était tellement lent, compliqué et inefficace qu’il est presque inimaginable
qu’il ait pu se permettre d’avoir un autre travail a co6té. En outre il devait aussi traduire
des courts métrages. A la méme époque, entre 1944 et 1948, Johan Tamm a aussi traduit
beaucoup de livres pour le Parti''>! et compilé ses premiers dictionnaires russes'!'>,

Deuxiémement, pour traduire les dialogues, Tamm n’était pas aidé par un adaptateur,
auquel Lenfilm faisait pourtant toujours appel a cette époque pour les doublages russes.
Apparemment ce poste d’adaptateur n’avait été créé ni a Tallinna Kinostuudio ni au
Glavkinoprokat. Le travail de ’adaptateur était de rendre les traductions des dialogues
agréables a I’écoute et de les synchroniser avec le mouvement des l1évres des locuteurs.
L’absence d’adaptateur pour [’estonien entrainait probablement une traduction
asynchrone des dialogues et, en outre, une formulation encombrante qui ne correspondait
pas au langage oral.

Troisiémement, il se peut qu’Eduard Péll, qui avait fait I’éloge du traducteur et de ses
traductions dans les comptes rendus remis a ses supérieurs a Lenfilm, n’ait méme pas
regardé ces films par manque de temps. Il était trés occupé avec I’économie planifiée et
ses propres notes sont toutes trés laconiques. Peut-étre avait-il envoyé des lettres rédigées
par son secrétaire. Pill n’était probablement pas un grand connaisseur du doublage,
méme s’il était un homme de lettres (qui écrivait sous le pseudonyme de Hugo
Angervaks). Les rapports de Pill sont les seules évaluations positives sur la qualité des
traductions de Tamm. Il existe aussi d’autres références journalistiques sur la bonne
qualité des doublages et sous-titrages en estonien, mais il se peut que des textes aient été
censurés et que 1’on n’ait pu critiquer ni les films ni les traductions.

1148 T e film a été censuré.
1149 Archives de I’Etat, ERAF.1.81.22, p. 64.

1150 1pid.
1151 Korneev, M. (1946). Noukogude demokraatia on kdrgemat tiiiipi demokraatia. Tallinn: Poliitiline
Kirjandus.

Stepanov, A. (1946). Noukogude ametiiihingute iilesanded tootasude alal. Tallinn: Poliitiline
Kirjandus.

Stepanov, A. (1948). Port Artur. Tallinn: Ilukirjandus ja Kunst.
1152 Vares, M. & Tamm, J. (1940). Praktiline eesti-vene sonaraamat. Tartu: Teaduslik Kirjandus.
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On ne sait pas quels traducteurs ont été recrutés a la suite de Johan Tamm. Cependant,
la qualité semble s’étre améliorée aprés 1947. Les commentaires d’Olga Lauristin sont
I’un des rares marqueurs de la qualité des traductions a I’époque. Cependant, elle
n’exprime son approbation que pour cinq films doublés en estonien, pour lesquels on
offrait une somme considérable si le doublage était réussi.

Aprés 1950, on sait que I’on employait plusieurs traducteur'!>. Cependant cette
mesure ne semble pas avoir suffi, car Olga Lauristin a mentionné a plusieurs reprises que
les réviseurs et traducteurs n’avaient pas le niveau requis, méme peu de temps avant son
licenciement en 1950. Etant a I’initiative de Datelier de sous-titrage des années 1950,
Lauristin ne pensait pas qu’il soit juste de compléter les ressources humaines du
Glavkinoprokat par « nos anciens ». Et elle n’a pas manqué de répéter que 1’éditeur du
Glakinoprokat n’était pas bien formé, ainsi que «tous les traducteurs du
Glavkinoprokat », subordonné au ministére, qui devrait revoir toutes ses ressources
humaines, c’est-a-dire « compléter le personnel sur la base des décisions du 8° plénum
du Parti communiste estonien, et commencer immédiatement a correctement exploiter la
machine de sous-titres »!1>,

2.3. Adaptatrices du doublage estonien

On doublait des films et dessins animés pour enfants a Tallinnfilm. Les adaptatrices
principales étaient Valeeria Villandi, qui a traduit des dialogues, et sa réviseuse Luule
Pavelson.

2.3.1. Valeeria Villandi

Valeeria Villandi (née le 27 aott 1924 a Tallinn) est une poétesse et traductrice trés aimée
en Estonie. Elle a obtenu son diplome de philologie estonienne a I’université d’Etat de
Tartu en 1955. Au lycée, elle a recu une formation trés solide en langues étrangeres : elle
a appris I’allemand, 1’anglais, le russe et le latin, ce qui était rare a I’époque. Ses premiers
poémes sont parus dans la presse en 1945. Elle a traduit principalement du russe et de
I’allemand, mais aussi de I’oudmourte et de 1’espagnol, notamment de la poésie. Elle a
écrit et édité des recueils de poésie pour adultes et enfants et a traduit des textes de films,
notamment de nombreux dessins animés russes!'>>. Elle a travaillé au Musée de la
littérature de 1947 a 1952, puis a été responsable du département culturel du journal
Edasi, et a partir de 1954 du département de littérature de la revue Noorus. Depuis 1964,
elle est écrivain professionnelle.

1153 De plus, tous les traducteurs de films considérés sont des hommes, ce qui contredit le cliché selon
lequel I’industrie de la traduction était occupée par les femmes. Les préjugés sexistes semblent avoir
fait de la traduction de films une profession majoritairement masculine a I’époque, alors que les éditeurs
et les relecteurs étaient plutdt des femmes.

1154 Archives de I’Etat, 29.11.1950. ERA.R-1946.1.157, p- 75.

1155 Helend-Aaviku, K. (31 aott 2019). Valeeria Villandi: ,,Mul pole kunagi iikski oma luuletus peas
olnud.”.  Ohtuleht. https://elu.ohtuleht.ee/975320/valeeria-villandi-mul-pole-kunagi-ukski-oma-luuletus-
peas-olnud-
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Figure 24. La photo de Valeeria Villandi faite en 15
juin 1960 par Salomon Rosenfeld.

A partir de 1973, elle a été membre de la rédaction de la revue Looming, initialement
comme rédactrice, puis comme secrétaire en chef de 1982 a 1991. Villandi a comparé le
travail & Looming avec celui des maisons d’édition 8 Moscou : « A Moscou, on allait au
Glavlit avec chaque manuscrit, quand on recevait I’ interdiction de publier quelque chose,
il y avait tout de suite un texte de remplacement idéologiquement correct prét a étre
publié. Looming n’est pas tombée a un tel niveau de conformisme. »'!*6, Néanmoins il y
avait un travail idéologique a faire en tant que poéte, comme I’explique Valeeria
Villandi : « Les commandes devaient étre exécutées, personne n’osait dire non. C’était
un travail bancal. On m’a dit qu’il fallait faire un poéme pour le jour des élections, je me
suis rendue disponible pour effectuer ce travail. Les poémes n’ont pas été publiés dans
des recueils, il fallait juste plaire aux supérieurs »''°7. Selon Villandi, grice a la censure,
les poctes et écrivains ont appris a utiliser I’estonien de maniére plus flexible, comme
par exemple Artur Alliksaar!!%8: 1159,

Selon un entretien avec Villandi, traduire des dessins animés était un travail payé a
la piéce, on ne pouvait pas en vivre!'%°. Villandi y ajoute :

Au début, il s’agissait de traductions occasionnelles, mais ensuite j’ai commencé a le
faire réguliérement en paralléle de mes activités habituelles. Pendant longtemps, je n’ai
vu aucun dessin animé, je ne travaillais que sur le scénario manuscrit. La réviseuse [Luule
Pavelson] qui visionnait les dessins animés corrigeait mon manuscrit selon le dessin
animé et alignait mes traductions a I’image. C’est seulement les dix derniéres années que
j’ai pu participer au visionnage des dessins animés avec 1’équipe de doublage au studio
ou les acteurs effectuaient le doublage a partir de ma traduction. Sur place, le texte devait

1156 Valing, R. (19 septembre 1993). Intervjuu aastast 1993: Valeeria Villandi. [Emission de radio].
Eesti Raadio. https:/arhiiv.err.ee/vaata/intervjuu-aastast-1993-intervjuu-aastast-1993-valeeria-villandi

157 Ibid.

1158 Ibid.

1159 Alliksaar, Artur (avant 1936 Alnek, 1923-1966), écrivain et traducteur, en prison entre 1949 et
1957.

1160 Valing, R. (19 septembre 1993). Intervjuu aastast 1993: Valeeria Villandi. [Emission de radio].
Eesti Raadio. https://arhiiv.err.ee/vaata/intervjuu-aastast-1993-intervjuu-aastast-1993-valeeria-villandi
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étre adapté et ajusté, le nombre de syllabes devait étre correct, mais la langue russe était
beaucoup plus rapide et la langue estonienne ne parvenait pas a suivre.

Il y avait environ 24 parties''®! de dessins animés a traduire par an, chacune durant en-
viron 10 minutes. Pendant 20 ans d’activité, la plupart des dessins animés étaient traduits
par Villandi, parfois par d’autres personnes (comme 1’a dit Villandi : « la réviseuse Luule
Pavelson en sait davantage »), par exemple les écrivaines et poétes Heljo Miand et Doris
Kareva, le critique et activiste de cinéma Veste Paas, le poéte Paul Erik Rummo (par
exemple pour Le Petit Pingouin Lolo). Tatjana Hallap a traduit des dessins animés en
long métrage, parfois des courts métrages. Certains films étaient également plus longs
de sept a huit parties. Villandi elle-méme n’a pas fait de statistiques. Elle pense qu’en
vingt ans, elle a traduit en tout environ trois cents & quatre cents parties, ce qui fait
environ 3000—4000 minutes.
Valeeria Villandi raconte ceci dans un entretien de radio!'®* :

Le travail était agréable, on s’amusait bien. [...] De plus, il est important de savoir que
tout le matériel préscolaire [pour les enfants moins sept ans, T. P.] n’était pas censuré en
Union soviétique, y compris les dessins animés. Environ 10 % de ces dessins animés
avaient deux strates de texte : le texte de surface était pour I’enfant, le sous-texte pour
I’adulte qui accompagnait I’enfant au cinéma, un texte avec des connotations politiques.
Pour notre équipe, les acteurs-doubleurs, les traducteurs, les réviseurs et autres, le plus
réjouissant c¢’était quand la traduction était meilleure que le texte russe. [...] Les dessins
animés pour enfants étaient la seule manifestation de bonté dans notre empire de la
cruauté.

Chaque mot devait étre clair, rien ne devait rester ambigu. Mais les dessins animés étaient
un canal par lequel les adultes venus au cinéma avec leur enfant pouvaient entendre des
choses non censurées. En Union soviétique, cette voie était souvent utilisée pour faire
passer des messages. La formulation devait étre suffisamment piquante et drole. Il y avait
peu de possibilités de s’exprimer, mais les mots peuvent tout changer.

Valeeria Villandi est restée une personne pleine de vitalité et lucide. Dans le passé, elle
était une grande lectrice, lisant plus de 2000 pages par mois. Maintenant, a 1’age de 98
ans, elle emprunte des livres audios a la bibliotheque, mais selon elle c’est difficile a
écouter, car le rythme est trés lent!'®,

2.3.2. Luule Pavelson

Luule Pavelson (née Pavelson, le 25 mars 1933 a Pérnu, nom de mariage Zavoronok) est
I’adaptatrice et réviseuse, aussi doubleuse-actrice de dessins animés. En mars 1941, elle
a été déportée en Sibérie ou elle est allée a I’école. Elle est restée en Sibérie pendant pres
de cing ans. En 1958, elle a eu la poliomyélite et sa scolarité a été interrompue. En 1960,
elle a commencé a travailler pour Tallinnfilm, comme dactylographe et directrice de la
photographie, ainsi qu’au Bureau du Film. Elle a étudié 1’écriture de scénario a I’Institut

1161 Une partie a été une unité de film qui était un rouleau de pellicule.

1162 Partie 07:21-08:02 : Hein, P. (15 septembre 2003). Péevatee: Elujoud. Valeeria Villandi. [Emission
de radio]. Vikerraadio. https://arhiiv.err.ce/vaata/pacvatee-pacvatee-elujoud-valeeria-villandi

163 Jpid.

272



du film de Moscou. Plus tard, elle s’est consacrée au cinéma et le film documentaire.
Lennart Meri, futur président de I’Estonie, 1’a recrutée au Comité éditorial de
Tallinnfilm, ou elle a travaillé pendant trente ans. A la rédaction, elle archivait, montait,
doublait, etc. Elle est restée trés gaie et pleine d’humour comme le peuple estonien 1’a
connu par les dessins animés : « J’ai fait tout ce pour quoi il fallait une bonne mémoire,
les autres ont fait du grand art ». En 1990, elle a repris son nom de jeune fille!'%*.

Figure 25. Luule Pavelson.

Il y avait une vraie symbiose entre la réviseuse, la traductrice et les acteurs-doubleurs.
Luule Pavelson corrigeait et adaptait les traductions de Valeeria Villandi. Dans le dessin
animé soviétique Winnie [’'Ourson rend la visite (Bunnu-Ilyx uoém 6 zocmu, Fiodor
Khitrouk, 1971)!!% et sa chanson Qui rend visite le matin ne marche pas en vain ! (Kes
hommikuti kiilas kdib, see asjatult ei vantsi !), qui est la phrase doublée la plus connue
de Malle Peedo. Le célébre humoriste russe Evgenij Leonov I’a lue dans le film original
russe de Sozzmul ’tfil 'm. « Une voix trés riche et caractéristique. J’ai travaillé dur pour le
lire correctement », se souvient Malle Peedo. Elle loue la production soviétique dont les
doublages étaient trés précis et fiables. « Nous nous en sommes inspirés ». Les textes
réussis des doublages estoniens de Tallinnfilm sont le résultat d’un bon travail d’équipe.

1164 Tolk, R. (23 janvier 2001). Luule Zhavoronok — kurjuse siidamlik vaenlane. Eesti Péievaleht.
https://epl.delfi.ee/meelelahutus/luule-thavoronok-8211-kurjuse-sudamlik-vaenlane?id=50862645

Viivik, A. (28 décembre 2002). «Dubleerinud filmistuudio Tallinnfilm...». Ohtuleht.
https://elu.ohtuleht.ee/133377/dubleerinud-filmistuudio-tallinnfilm-

Kulli, J. (25 mars 2017). Luule Zavoronok: “Oota, sa” Hunt kiusab Janest, aga sel pole vereldhna,
nagu ténapieva multikatel™”. Ohtuleht. https://elu.ohtuleht.ee/795369/luule-zavoronok-oota-sa-hunt-
kiusab-janest-aga-sel-pole-verelohna-nagu-tanapaeva-multikatel
1165 Trois dessins animés ont été créés au studio Soiizmul 'tfil’m sous la direction de Fiodor Khitrouk :
Bunnu-Ilyx (1969), Bunnu-Ilyx uoém ¢ cocmu (1971) et Bunnu-Ilyx u oenv 3a6om (1972).
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Figure 26. Le doublage du dessin-animé dans la salle de son a Tallinna Kinostuudio par 1’équipe des
acteurs-doubleurs. De droite a gauche : Arnold Juhkum, Lia Laats, Ervin Abel, Ben Drui, Erich
Jaansoo. 1952.

2.4. Conclusion

De nombreuses personnes ayant des connaissances en sous-titrage et doublage ont fui
vers 1’Ouest ou été emprisonnées ou déportées en Sibérie, comme Georg Parnpuu, Leo
Kerge, Armand Tungal, Luule Pavelson etc. Au lendemain de la Seconde Guerre
mondiale, il n’était plus nécessaire de maitriser les langues étrangéres, seule la capacité
de traduire littéralement depuis le russe était exigée pour le controle idéologique. Les
traducteurs d’aprés-guerre étaient comme des gens qui ne sauraient pas nager et qu’on
aurait jetés a I’eau. A leur crédit, il faut dire que la plupart ont appris a nager, malheureu-
sement pas tous, et on leur a lancé « une bouée de sauvetage »''®. Méme ceux qui ont
appris a nager avaient « le littéralisme comme une pierre attachée au cou »!'¢7. Selon Ott
Ojamaa, il ne s’agissait donc pas des personnes, mais avant tout des compétences :
cependant, « la compétence n’est pas seulement de rester a la surface, mais de connaitre
toutes sortes de styles de natation. Pour bien nager, il faut de 1I’entrainement théorique et
un entraineur »'1%%.

Le manque de théorie de la traduction avait des conséquences néfastes, parce que
c’est aussi une question de théorie : qui doit traduire et qui ne doit pas ? En Union
soviétique 1’aspect idéologique prévalait — les traducteurs et autres linguistes devaient
étre fideles au régime et appartenir au Parti communiste. Uno Liivaku estimait en 1975
que les conséquences de ce phénoméne continuaient encore a se faire sentir''®,
L’insuffisance ou le manque total de connaissances en traductologie et les mauvaises

166 1 jivaku, U., & Meriste, H. (1975). Kuidas seda tolkida. Jéireltormatusest eestinduseni. Tallinn:
Valgus, p. 24.

1167 Ojamaa, O. (24 octobre 1975). Jareltormatus. Kuidas seda votta? Sirp ja Vasar, 43, pp. 3-4.

168 Ihid., p. 4.

169 [ jivaku, U., & Meriste, H. (1975). Kuidas seda télkida. Jéireltormatusest eestinduseni. Tallinn:
Valgus, p. 33.
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théories ont conduit les responsables de la traduction audiovisuelle a faire de mauvais
choix en matiére de ressources humaines et de conditions et méthodes de travail, ce qui
a produit des traductions de qualité inégale.

3. Portrait de traducteur d’'Uno Liivaku et le travail au
Bureau du Film

Tres peu de gens étaient des traducteurs professionnels engagés dans la traduction audio-
visuelle, c’est-a-dire qui ne gagnaient leur vie que par le travail de traduction. Le sous-
titreur avec le plus d’expérience professionnelle en sous-titrage, et qui vivait de la
traduction en général, était Uno Liivaku. En définissant le métier de sous-titreur et les
implications de cette pratique, j’ai analysé les évaluations d’Uno Liivaku, avec ses
approches théoriques dans les livres et articles dont il est I’auteur. Uno Liivaku a analysé
et critiqué la traduction littérale et les effets négatifs de la russification sur la langue
estonienne, mais aussi 1’éthique professionnelle des traducteurs, en définissant ainsi la
profession de traducteur et les normes du sous-titrage de 1’époque soviétique.

L’activité de traduction ne se limite pas aux manuscrits finis et a la publication.
Jusqu’a présent, les documents personnels des traducteurs (lettres personnelles, avis
d’experts, manuscrits, journaux personnels, contrats de travail, relectures) et les autres
textes publiés comme les analyses et critiques, les poémes, etc. n’étaient pas le centre
d’intérét principal des chercheurs, qui s’occupaient surtout de la comparaison linguis-
tique des textes source et cible. Cependant, nous ne savons encore que trés peu de choses
sur la traduction a I’époque soviétique — les traducteurs qui s’égarent dans la richesse de
la langue et suivent leurs propres voies et détours, doutent, ménent leurs propres
monologues et dialogues. On ne comprend la signification de leur travail que lorsque
I’on étudie leur routine de travail (habitus) et leur héritage textuel et culturel.

3.1. Biographie et ceuvres traduits

Chaque traducteur a son histoire personnelle sur la fagon dont il est arrivé a la traduction.
Uno Liivaku, traducteur, bibliophile et linguiste estonien reconnu, est né fils
d’électricien, au manoir de Morna dans le Viljandimaa, le 20 mai 1926. Avant 1937, son
nom était Uno Tomberg!!’’, mais la mére d’Uno Liivaku avait décidé de suivre
I’exemple des autres familles estoniennes aux noms germaniques, qui les ont estonisés
comme proposé par Konstantin Pits.

Trés jeune, il a commencé a montrer un intérét pour la lecture, surtout pour les livres
en langues étrangeres disponibles a cette époque a la bibliothéque centrale de Tallinn
(Keskraamatukogu). En lisant tous les livres plusieurs fois, il a appris tres tot ’allemand,
I’anglais et le russe pratiquement en autodidacte. Apres la période des bases militaires

170 Ay début de I’« ére silencieuse » (vaikiv ajastu, 1934-1940), Konstantin Pits, alors chef d’Etat de la
République d’Estonie, organisa entre autres une campagne de changement de nom. Plusieurs Estoniens
ont souvent renoncé a leur nom allemand. Les noms qui ont ét¢ modifiés se trouvent dans la base de
données onomastique, ou les noms de famille ont changé entre 1919 et 1940, y compris ceux qui ont été
modifiés lors de la campagne nationale des années 1930. La deuxiéme vague majeure de changement de
nom a commencé apres la réhabilitation des déportés, lorsque les personnes revenant de Sibérie, pour des
raisons évidentes, ne voulaient plus utiliser leur nom pour obtenir un emploi normal.
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soviétiques, il a continué a fréquenter les bibliothéques, mais bientdt les livres en langues
étrangeres ont été briilés.

Juste avant la fin de la guerre, en aolt 1944, il a été mobilisé par I’armée allemande
ou il a servi dans une division a Klooga, prés de Tallinn. La Wehrmacht avait battu en
retraite et I’Armée rouge dominait. Le 22 septembre, les troupes soviétiques ont conquis
Tallinn. Début octobre, I’Armée rouge avait envahi toute I’Estonie continentale, la
guerre s’est terminée un mois et demi plus tard, pour Uno Liivaku aussi. Portant toujours
I’uniforme de 1’armée allemande, il a di se cacher, en cherchant désespérément des
vétements civils. Dans une ferme a Keila, il n’a pu se procurer qu’un vieux pantalon. Il
a été capturé peu aprés par les soldats soviétiques. A seulement 18 ans, il risquait déja la
peine de mort pour avoir servi dans I’armée allemande. Les soldats soviétiques voulaient
le fusiller tout de suite, mais on a finalement décidé de le mettre en prison a Tallinn. Il a
réussi a s’évader.

En 1953 est née sa fille, Luule Epner, spécialiste estonienne de théatre et de littéra-
ture. En 1954 est née sa deuxiéme fille Leelo Liivaku-Kasesalu. Un des petits fils d’Uno
Liivaku est Eero Epner, dramaturge, historien et critique d’art.

A partir de 1963 il a commencé a travailler comme traducteur a plein temps'!'’!. Son
travail quotidien se déroulait services techniques de Tallinn, mais il avait en paralléle a
son emploi principal une multitude d’autres projets linguistiques et travaux de traduction.
A partir de 1986, il a travaillé comme traducteur indépendant. Ses années d’activité les
plus intensives sont entre 1970 et 1995. Aujourd’hui, a 95 ans, il est toujours actif et
partage ses réflexions sur I’état actuel de la langue et culture estonienne.

Uno Liivaku a commencé son activité de traduction professionnelle en 1963, en tant
que traducteur de textes techniques. Il est actif dans le domaine journalistique
jusqu’aujourd’hui, et a publié régulierement pendant 60 ans des articles linguistiques et
culturels dans des revues comme Kultuur ja Elu et Keel ja Kirjandus, et le journal
hebdomadaire Sirp (Sirp ja Vasar avant 1991), etc.

Il est membre de plusieurs associations : 1’Union des journalistes (Eesti Ajakirjanike
Liit), la Société du livre (Raamatuiihing), la Société de la langue estonienne (Eesti Keele
Selts), 1a Société Johannes Aavik!!”? (Johannes Aaviku Selts), etc.

Uno Liivaku a traduit généralement des ceuvres russes, polonaises et allemandes,
mais il a aussi traduit de I’anglais, du bulgare, du finnois et du tchéque. Cependant, avant
1990, le sens principal de traduction était du russe vers 1’estonien. Apres 1990, il a été
trés prolifique, en traduisant principalement de la littérature allemande!'”®. Pendant

171 Vilma Jiirisalu a mené en avril 1994 un entretien avec Uno Liivaku sur ses activités de traduction,
consultable sur le site d’ERR. Vilma, J. (22 avril 1994). Tolkijad: Uno Liivaku. Eesti Raadio.
https://arhiiv.err.ee/vaata/tolkijad-tolkijad-uno-liivaku.

1172 Liivaku parle d’une curiosité : les linguistes soviétiques apprennent sur Johannes Aavik, en tant
qu’innovateur linguistique reconnu et prolifique, de 1’étranger et non de I’Estonie ! Liivaku, U. (26 avril
1974). Kuidas teha keelepropagandat. Sirp ja Vasar, 17, p. 5.

7] a traduit plusieurs romans d’Erich Maria Remarque comme L’Obélisque noir (Der schwarze
Obelisk), Schatten im Paradies, Chambre de réve, Aprés (Der Weg zuriick). Les autres auteurs sont
Heinich Boll (Les Enfants des morts (Haus ohne Hiiter), Billard um Halbzehn), Herman Hesse
(Narcisse et Goldmund, Gertrude, Knulp), Lion Feuchtwanger (Die haBliche Herzogin), Max Frish
(Mein Name sei Gantenbein), Thomas Fontane (Cécile), Georg Ebers, Conrad Ferdinand Meyer, Ernst
Eckstein, Jakob Wassermann, Felix Dahn, Ludwig Tieck, Ernst Theodor Amadeus Hoffman, Wilibald
Alexis, Hermann Lons, Alfred Schirokauer, Dora Duncker, Hermann Sudermann, Emil Ertl, Alfred
Schirokauer, Raimund Hagelberg, Ernst Eckstein, Wilhelm Walloth, Paul Heyse etc. Il a aussi traduit
du finnois L’Etrusque (Turms, Kuolematon) de Mika Waltari.
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toutes ces années d’activité de traduction, il a traduit 94 livres, plus 78 textes de moindre
longueur, et a assuré la révision de 33 ceuvres. De plus, il est "auteur de 42 livres et
I’éditeur-auteur''’* de 26 livres. La maison d’édition principale avec laquelle Uno
Liivaku a collaboré était Monokkel''”.

3.1.1. Bibliophilie et récompense nationale

En 1993, Uno Liivaku a recu le prix Ferdinand Johann Wiedemann. II s’agit d’un prix
récompensant un travail exceptionnel en rapport avec la langue estonienne (recherche,
organisation, enseignement, promotion ou utilisation). Uno Liivaku I’a re¢u pour son
ouvrage Festi raamatu lugu (L histoire du livre estonien). Le travail est basé sur des
articles publiés par Uno Liivaku dans la revue linguistique et littéraire Keel ja Kirjandus
entre 1987 et 1993, traitant d’une partie décisive de I’histoire culturelle estonienne — la
relation entre les Estoniens et le livre. Uno Liivaku a présenté son livre comme un arme
symbolique culturel contre la soviétisation, en commencant par les mots de I’écrivain
estonien Jaan Kaplinski : « Il ne sert a rien de vivre ici comme nous avons ¢été forcés de
vivre ici de 1940 a 1988 ».

Liivaku a aussi écrit des dictionnaires et des manuels de traduction et stylistique, en
se spécialisant sur le langage soviétique et I’influence de la langue russe sur I’estonien.
En 2008 est paru Viike soveti keele sonaraamat''’®, et en 2014 ’ouvrage qu’Uno
Liivaku considére comme le travail de sa vie, Suur soveti keele sénaraamat''’’. Ce
dernier n’est encore pas publié. Apparemment, cet ouvrage volumineux de 472 pages ne
traite pas un sujet susceptible d’intéresser un large public et reste plutot dans le domaine
de la recherche linguistique'!’®. Liivaku estime le travail titanesque de Johannes
Voldemar Veski, par qui plus de 30 dictionnaires ont été publiés au cours de la Premiére
République, pour un total de plus de 100 000 termes'!”®. Mais, selon Liivaku, les travaux
de Veski n’ont pas créé de base théorique suffisante et il lui manquait un successeur qui
aurait connu ses techniques de plus prés!!®. Liivaku veux dans sa maniére continuer ce
que Veski avait commencé.

Uno Liivaku a été nominé deux fois pour le prix Puksoo (1994, 1996), une fois pour
son livre susmentionné et I’autre fois pour ses travaux antérieurs de longue durée, et il a
requ une fois le prix spécial Puksoo (1990)!'¥!. D’ailleurs, en 1997, le méme prix a été

1174 Un éditeur-auteur (en estonien koostaja) a été pendant 1’époque soviétique un type de I’auteur chez
certaines institutions, comme par exemple le ministére de la Culture, avaient leur propre organisation
des taches dans le processus d’édition.

1175 Elle a été la premiére maison d’édition privée fondée en Estonie indépendante en 1991, avec pour
rédacteur-en-chef Ants Odbik. Cette maison d’édition a survécu aux temps difficiles des années 1990
jusqu’a aujourd’hui et publie principalement des livres historiques.

1176 Liivaku, U. (2008). Viike soveti keele sonaraamat, Tallinn: Monokkel.

77 Liivaku, U. (2014). Suur soveti keele sénaraamat, Tallinn: Monokkel.

1178 En somme, il a écrit 190 articles sur les problémes de linguistique, la pureté de la langue estonienne
et I’influence de la langue russe, ainsi que des articles sur la langue juridique dans la revue Oiguskeel.
17 1 jivaku, U., & Meriste, H. (1975). Kuidas seda tolkida. Jéireltormatusest eestinduseni. Tallinn:
Valgus, p. 19.

1180 Communication personnelle avec Uno Liivaku le 15 novembre 2019.

181 e prix Puksoo, décerné depuis 1990, est dédié a la mémoire du bibliothécaire estonien Friedrich
Puksoo. 11 est généralement accordé aux auteurs de publications exceptionnelles dans le domaine de
I’histoire du livre, de la bibliothéconomie ou de la bibliographie. Le jury est également autorisé a
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attribué a Kaljo-Olev Veskimégi (1930-2011) qui était un bibliothécaire, un
conférencier et un chercheur travaillant sur la censure en Estonie soviétique. Il a écrit un
livre de trés grande valeur, Noukogude unelaadne elu. Tsensuur Eesti NSV-s ja tema
peremehed (La Vie dormante soviétique. La censure en RSS d’Estonie et ses maitres,
1996,). Uno Liivaku et Kaljo-Olev Veskimigi ont tous les deux abordé I’histoire
tumultueux du livre estonien, mais sous des perspectives différentes. Veskimégi a
principalement écrit sur ’interdiction des livres en estonien en 1940-1990. Le titre du
livre évoque le cauchemar de tous les censeurs et rédacteurs en chef : une coquille, ou
I’on a changé une lettre qui a donné un sens différent a la phrase entiére. Bien entendu,
la vie soviétique €tait censée €tre nouvelle et non pas dormante (un jeu de mot en
estonien : uuelaadne versus unelaadne). Dans tous les cas, de tels incidents étaient suivis
de sanctions éditoriales et de censure, et les fautifs devaient répondre de leurs actes
devant le PC. De maniére générale, ce livre traite de la dépression spirituelle du peuple
estonien apres la rupture de I’indépendance politique et économique de I’Estonie. La
destruction et I’interdiction des livres a précisément servi a supprimer une nation. Il
présente une bréve histoire de la censure en général, décrivant I’état de la censure dans
la Russie tsariste et dans la République d’Estonie entre les deux guerres mondiales.

3.1.2. Films sous-titrés par Uno Liivaku

Au total, Uno Liivaku a traduit 2239 films produits en URSS, y compris des actualités
hebdomadaires d’une durée d’environ 10 a 20 minutes, des courts métrages, des dessins
animés, etc. Parmi la production des autres pays figuraient 95 films francais (longs et
courts métrages)''®2. Les films francais, de RDA et italiens occupent la premiére place.
Comme la coopération cinématographique entre la France et I’Italie était trés étroite
pendant les années 1950—-1970, la majorité des films frangais et italiens sont en fait des
coproductions. Parmi les films frangais traduit par Uno Liivaku, on peut mentionner les
films francais et les coproductions francaises suivants!'!®3 :

e Années 1960 : Quai du Point-du-Jour (1960), Les Mysteres de Paris (1962),
Germinal (1963), Qui étes-vous, Monsieur Sorge ? (1961), Jusqu’au bout du
monde (1963), Le Tonnerre de Dieu (1965), Rocco et ses freres (1960), Les
Evadés de la nuit (1960), Main basse sur la ville (1963), Hier, aujourd hui et
demain (1963), La Vieille dame indigne (1965), Angélique et le roy (1966), Les
Enfants du paradis (1945), Angélique, marquise des anges (1964).

e Années 1970 : Phedre (1968), La Horse (1970), Comment réussir en amour
(1962), L ’homme orchestre (1970), La Maison sous les arbres (1971), Le Soleil

attribuer plusieurs prix, ainsi que de récompenser non pas une publication spécifique, mais de
nombreuses années de travail d’une personne. L’idée du prix a été proposée en 1989 par la Société
estonienne du livre. Liivaku a aussi organisé une conférence de bibliophilie en 1985.

1182 De plus, il a traduit 66 films de la République démocratique allemande, 56 films italiens, 50 films
polonais, 42 films yougoslaves, 38 films égyptiens, 35 films bulgares, 27 films indiens, 27 films ouest-
allemands, 19 films britanniques, 18 films mexicains, 14 films cubains, 13 films japonais, huit films
norvégiens, six films argentins, cinq films coréens, quatre films grecs, quatre films chinois, trois films
néerlandais, trois films mongols, trois films pakistanais, trois films autrichiens, deux films algériens,
deux films espagnols, un film bangladais, un film brésilien, un film philippin, un film indonésien, un
film iranien, un film canadien, un film marocain.

1183 Quelques films frangais ne sont plus identifiables, car la version russe du titre ne permet pas de
trouver I’équivalent francais.
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des voyous (1967), Les Risques du métier (1967), Papa, maman, la bonne et
moi... (1954), La Loi c’est la loi (1958), Playtime (1967), Le Masque de fer
(1962), 1l était une fois un flic (1971), Les Mariés de l’an Il (1971), La Seconde
verite (1966), L’ Emmerdeur (1973), Pas de probleme ! (1975), 1l pleut toujours
ou c’est mouillé (1975), Docteur Frangoise Gailland (1976), Adieu, poulet
(1975), 1l pleut sur Santiago (1976), Cartouche (1962), L’Argent de poche
(1976), Cours apres moi que je t attrape (1976), Le Gendarme se marie (1968),
Les Bidasses s’en vont en guerre (1974), Le Juge Fayard dit Le Shériff (1977),
F... comme Fairbanks (1976), La Raison d’Etat (1978), Les Aventures de
Pinocchio (1972), Piaf (1974), Le Miracle des loups (1961), L’Ordre et la
sécurité du monde (1978), Un si joli village... (1979).

o Années 1980 : Les Chiens (1979), Flic ou voyou (1979), Coup de téte (1979),
Ascenseur pour I’échafaud (1958), Une semaine de vacances (1980), 3 hommes
a abattre (1980), L’Avare (1980), Inspecteur la Bavure (1980), Le Guépiot
(1981), Charles et Lucie (1979), Une affaire d hommes (1981), Il faut tuer Birgit
Haas (1981), Indomptable Angélique (1967), Les Rois du gag (1985), Antoine
et Antoinette (1947), Beau masque (1987).

e Années 1990 : Contrainte par corps (1988) et La 7° cible (1984), ce qui est le
dernier film frangais traduit par Uno Liivaku.

Parmi les 95 films frangais traduits il y avait beaucoup de films trés populaires en deux
ou plusieurs parties que Liivaku a dii maintes fois retraduire. Il regrette qu’il n’y ait pas
eu de possibilité de faire des copies des manuscrits. Quelques films ont été traduits
plusieurs fois, car ils ont été projetés a plusieurs reprises dans les salles de cinéma. Il
était devenu habituel de traduire un film plusieurs fois, mais on ne savait pas si le film
allait étre montré encore une fois ou non. Il n’y avait pas la possibilité d’archiver ni de
faire des copies. Cela concernait surtout des films a succés, comme Les Trois
Mousquetaires : Premiere époque-Les ferrets de la reine et La vengeance de Milady
(Bernard Broderie, 1961), retraduits en novembre 1962, juillet 1965 et février 1971184,
Trés populaire fut le film Les Mysteres de Paris (André Hunebelle, 1962), retraduit en
estonien en 1964 et en 1974. Dans la série des films de Fantdmas d’André Hunebelle,
Uno Liivaku a traduit plusieurs fois les films Fantéomas (1964), en 1967 et en 1973,
Fantémas se déchaine (1965), traduit en estonien en 1967 et en 1973, ainsi que d’autres
films avec Louis de Funés, comme Le Gendarme se marie (Jean Girault, 1968). 1l a
traduit le film frangais le plus populaire La Grande Vadrouille (Gérard Oury, 1966), en
1971, film retraduit plus tard par Sirje Kiin. Liivaku a traduit au moins deux fois Fanfan
la Tulipe (Christian-Jaque, 1952) en 1964 et en 1975, et une fois La Tulipe noire (1963),
diffusé pour la premiére fois en 1970 mais retraduit par Uno Liivaku en 1983. D’ailleurs,
il y a eu plusieurs retraductions de films politiques soviétiques : Uno Liivaku se rappelle
comment il a d@ traduire cinq fois le méme film sur Lénine (Lénine en Pologne (1966),
un film soviétique-polonais réalisé par Serguei Utkevitg.

1184 [_es traductions des films doublés par Evgenij Alekseev RGALI : https://rgali.ru/obj/12351309
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3.2. Activités dans le domaine linguistique et la traduction

En 1974, Uno Liivaku a écrit : « Il y a peu de phénoménes dans le monde qui affectent
tout le monde sans exception, mais I’'un d’eux est la langue »''%%. Liivaku a ardemment
résisté aux changements dans la langue estonienne, se positionnant plus particuliérement
contre la russification. Dans ses articles et ses livres, il s’est opposé aux emprunts récents
a la langue russe, aux néologismes de forme, aux calques et aux nouvelles tournures
syntaxiques qui appauvrissaient la langue estonienne parce que les mots et structures
existaient déja dans la langue. Par le purisme linguistique, il voulait protéger le statut
social de la langue estonienne de la soviétisation intense des années 1970 et 1980. Il part
de la position nominaliste, en admettant la relativité linguistique il adhére aussi au
relativisme conceptuel. Il admet le lien arbitraire et conventionnel entre le mot et la
signification et appelle constamment a faire particuliérement attention a 1’utilisation
correcte des termes. Uno Liivaku soutient la version douce de I’hypothéese, en admettant
que les changements dans la pensée des locuteurs peuvent aussi parfois se manifester
dans la langue parlée. Dans un sens plus large, Uno Liivaku s’est battu contre la
russification et le désir parfois inconscient des Estoniens de devenir une partie intégrante
du monde russophone. La préservation de la langue et de la culture estoniennes a, selon
lui, constitué la base de I’identité estonienne.

3.2.1. La critique de traduction par Uno Liivaku

Liivaku a écrit beaucoup de critiques de traductions. Selon lui, pendant 1’époque sovié-
tique, les traductions estoniennes de fiction étaient de meilleure qualité que les traduc-
tions de textes techniques et particuliérement les traductions de manuels scolaires, trés
mauvaises. Le langage de la presse était aussi trés russifié, car les articles étaient souvent
adaptés d’articles russes. La plupart des traductions n’étaient pas du tout analysées a
I’époque soviétique, comme c’est d’ailleurs toujours le cas en Estonie aujourd’hui. Les
rares articles critiques mentionnent presque exclusivement des fautes de langue et la
platitude de la traduction''®®. Cela reflétait la situation générale en Union soviétique, ot
la traduction ne suscitait pas suffisamment de critiques constructives. Uno Liivaku a
essayé de remédier a cette situation, il a rédigé des comptes rendus dans la revue Keel ja
Kirjandus, ou il analysait des fautes logiques et donnait des exemples pour montrer
comment traduire des expressions et des termes difficiles.

Uno Liivaku écrivait aussi souvent sous des pseudonymes, dont 1I’un était Miralda
Soovlik!"*7. 11 a écrit avec plaisir des articles didactiques, qui devaient servir d’avertis-
sement pour les traducteurs, les lecteurs et les éditeurs, afin de prévenir les mauvaises
traductions. En 1973 il a écrit un article amusant et impitoyable sur la qualité des traduc-

185 Tiivaku, U. (26 avril 1974). Kuidas teha keelepropagandat. Sirp ja Vasar, 17, p. 5.

1186 Otto Samma a donné des exemples de traductions de fiction de trés faible qualité dans son article
Samma, O. (28 septembre 1973). Vene kirjanduse eestindamise niiiidistasemest. Sirp ja Vasar, pp. 3—
4 et dans Samma, O. (1954). Tiiipilistest puudustest ja vigadest proosa tolkimisel vene keelest eesti
keelde. Looming(3), 348-358, p. 350.

1187 Soovlik, M. (22 décembre 1972). Kui Aadam sirvis sdnaraamatut. Sirp ja Vasar, p. 4, et Soovlik,
M. (27 juillet 1973). Walt Disney “Piilupart, Miki ja teised”. Sirp ja Vasar, p. 12.
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tion (Sur le révolutionnaire frangais Jean-Paul Ivanovitch de Marat et autres''%%). 1l y
analyse le livre Kiihlja''® de Tonjanov. Le roman est consacré a la vie de Wilhelm
Kiichelbecker (1797-1846), issu de la noblesse germano-balte, poéte et décabriste
proche d’ Alexandre Pouchkine.

Il n’y a que deux prénoms allemands dans toute la famille allemande de Wilhelm
Kiichelbecker. Et qui est Kiihlja ? Une dérivation de Kiichelbecker ! Seuls les noms des
tsars russes sont orthographiés selon les regles estoniennes (Peeter, Aleksander). La
confusion continue. Le nom du frére du révolutionnaire frangais Jean-Paul Marat devient
David Ivanovits de Boudryl. On trouve des mots composés ridicules : Komovski-
Reinuvader (p. 17), kindral-pddstja (p. 38), poeet-kondiiter (p. 59), dmm-tanta (p. 259).
Il existe des fautes logiques, il est impossible de dire : « ohvitser, kel oli terav rebasenégu
ja tiisikushaige vdlimus, mida siivendasid oimudel horenenud juuksed » (« ... I’officier
au visage aigu de renard et a ’aspect d’un malade de la tuberculose, exacerbé par les
cheveux clairsemés sur ses tempes ») (p. 114), ou « Vogel oli lihtsakoeline inimene, kelle
horisondid polnud avarad » (« Vogel était un homme simple, sans grands horizons »)
(p. 171). Il y a des affirmations impossibles : « Deux demi-bataillons ont été alignés en
deux cercles paralleles » (p. 174) ou bien «ils [les soldats et les travailleurs forcés]
peuvent dormir seuls sur leurs poings » (p. 156). La liste des défauts pourrait étre
poursuivie a I’infinie.

Il existe cinq articles de ce type, publiés en 1972—-1973 dans Sirp ja Vasar. Pour la
plupart, ils traitent de la littérature idéologique et de ses traductions directes inadéquates,
qui reléveraient en fait de la rubrique de I’humour noir, par exemple dans le magazine
satirique Pikker, dans laquelle Liivaku contribuait réguliérement depuis 1963. Pendant
sa longue collaboration avec ce magazine, il y a publié en 40 ans 97 articles et feuilletons
et il savait bien comment faire rire les lecteurs.

3.3. Le credo d’'Uno Liivaku en tant que traducteur

Uno Liivaku était surtout un grand un grand défenseur de la langue estonienne. Avec les
autres activistes et intellectuels estoniens, il a lutté contre les russismes dans la langue
estonienne et en général contre la russification. Il a joué un role important pour la
standardisation de la langue estonienne, surtout du langage journalistique, en publiant de
nombreux articles pour propager ses idées dans la revue de linguistique et de littérature
Keel ja Kirjandus. 11 s’agit d’une revue mensuelle fondée en 1958, publiée a Tallinn par
I’Académie estonienne des sciences et 1’Union des écrivains estoniens. En écrivant
systématiquement sur la pureté de la langue estonienne, il a notamment critiqué des mots,
expressions et tournures d’origine russe introduits dans la langue estonienne par la
traduction littérale, mais aussi des constructions maladroites et illogiques par exemple.
La logique et I’¢légance de la langue estonienne étaient pour lui primordiales. Son travail
dans ce domaine est remarquable, il existe plus de 60 articles de lui sur cette question.
Une sélection de ses articles est parue en 1999 dans le recueil Kirjakeel ja kirjasona''®.

1188 Soovlik, M. (11 mai 1973). Prantsuse revolutsionérist Jean-Paul Ivanovits Marat’st ja teistest. Sirp
Jja Vasar, p. 4.

1189 Eesti Raamat, 1973, traductrice Evi Puskar, poémes traduits par Betti Alver.

190 [iivaku, U. (1999). Kirjakeel ja kirjasona. Keeletark soovitab (1%° volume). Tallinn: Eesti Keele
Sihtasutus.
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Uno Liivaku s’est aussi souvent exprimé publiquement sur I’influence de la russifi-
cation sur la langue estonienne'!®!, et a activement participé a I’émission de radio de
Henn Saari Keeleminutid (1969—1999, 329 émissions). Il a aussi participé a une autre
émission de radio, Keelekorv (1994-2011), qui traitait de sujets en rapport avec la langue
estonienne sur les stations Vikerraadio et Klassikaraadio. 11 organisait une fois par mois
a I’Association de la langue maternelle (Emakeele Selts) des séances consacrées a
I’estonien.

En 1975, Uno Liivaku et Henno Meriste'!** ont rédigé le premier livre estonien sur
la théorie et la pratique de la traduction intitulé Kuidas seda tolkida. Jéreltormatusest
eestinduseni''*® (en francais Comment le traduire ? De la traduction littérale a la domes-
tication — [’estonisation). Dans un entretien, Uno Liivaku dit tout en plaisantant qu’une
traduction doit étre aussi précise que possible et aussi libre que nécessaire. Il précise que
la traduction équivalente est possible dans les limites de son objectif!!®*. La traduction
littérale ne peut pas véhiculer des pensées ou des idées. Liivaku remarque que la
traduction littérale caractérise souvent le travail des philologues, a qui les différentes
techniques ou méthodes de traduction ne sont pas enseignées a I’université. Seule la
traduction contenant tous les mots utilisés par 1’auteur dans 1’original est exacte, selon
les philologues, mais 1’idée de ’auteur peut étre mal transmise. Liivaku souligne a
plusieurs reprises que le traducteur doit avant tout étre un spécialiste de la langue cible.
Le texte résultant de la traduction littérale appartient, par son contenu, a la langue
maternelle, mais les moyens d’expression sont ceux de la langue étrangére (i.e. le
russe)!!%.

3.3.1. Critique de la théorie de la traduction de Liivaku

Ott Ojamaa''® (1926-1996), traducteur de francais et érudit littéraire, a rédigé sur ce
livre une critique approfondie intitulée Jdreltormatus. Kuidas seda votta (en frangais
Traduction littérale. Comment l’interpréter ?). La critique était plutot positive, mais pas
aux yeux de Liivaku :

Commengons solennellement. Un événement fondamental a eu lieu dans les 450 ans
d’histoire du livre estonien : le premier livre sur la science de la traduction en estonien a
été publié. Fanfares ! Bien sir, on peut dire que c’est du déja-vu. Mais nous n’avons pas
eu une approche systématique [...]. Méme le mot science de la traduction [...] arrive en
estonien grace a ce livre. [...] Ce livre est un manuel sur la théorie et la pratique de la

"1 Langenud Vabadusvoitleja Péieva XVII aulakonverents piihendatud Jiiri Kuke mdilestusele.
(Anonyme, 30 mars 2014). https://www.uttv.ee/naita?id=19542#. UTTV.

1192 Henno Meriste (1918-1984) était un linguiste, journaliste et traducteur estonien. Il a étudié au lycée
frangais de Tallinn. A partir de 1958, il était président de la section Langue et traduction de
I’ Association des journalistes estoniens de la RSS d’Estonie. Cette section comprenait également Uno
Liivaku.

193 1 jivaku, U., & Meriste, H. (1975). Kuidas seda tolkida. Jéireltormatusest eestinduseni. Tallinn:
Valgus.

1194 1pid., p. 31.

195 1pid., p. 46.

1196 [] a principalement traduit de la littérature francaise (dont Stendhal, Moliére, Prosper Mérimée,
Anatole France), mais aussi des auteurs hispanophones (Jorge Luis Borges).
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traduction pour les débutants et les professionnels avancés, doté d’un glossaire
correspondant. I1 y a des exemples de traduction du russe vers I’estonien.' '’

Ott Ojamaa a souligné qu’Uno Liivaku avait écrit une version courte de la science de la
traduction pour les Estoniens des centaines d’années aprés les autres nations, par
exemple le frangais Etienne Dolet en 1540''%¢. Comme la littérature sur la théorie de la
traduction était complétement inexistante en estonien, il était également devenu
inévitable de créer de nombreux termes théoriques estoniens. Dans son livre Kust king
keelt pigistab''®°, écrit en 1972, Liivaku s’est penché sur la langue estonienne déformée
propagée a travers les traductions littérales faites a partir du russe. Déja 1a, il mentionne
les termes théoriques nécessaires comme « langue source » et « langue cible » (ldhtekeel
et tulemkeel). Mais dans le livre Kuidas seda tolkida, Liivaku abandonne ces termes et
crée des termes paralleles : « langue de 1’original » et « langue de traduction » (algu-
pérandi keel et tolkekeel). Ojamaa a critiqué ce genre de sauts dans la terminologie!?%.

Uno Liivaku a personnellement pergu négativement la critique envers ce livre, méme
si la critique s’est focalisée sur des termes et expressions spécifiques utilisés dans le livre.
Certes il y avait aussi des critiques négatives, par exemple Ojamaa a reproché a I’ouvrage
d’étre trop systématique et vaste et de manquer de profondeur. Selon lui, presque tous
les problémes li€s a la traduction étaient abordés, mais les problémes spécifiques et peu
connus étaient ignorés'*’!. Ojamaa a aussi vigoureusement critiqué la vulgarisation
scientifique, en particulier la comparaison triviale de la traduction avec 1’échange de
devises, a la place de quoi il aurait mieux valu donner une définition de la traduction
(chapitre 2.1 du livre). Ojamaa estime que ce chapitre ne contient rien d’utile pour les
professionnels. Cependant, ’intention de ce livre était expressément d’éduquer des
traducteurs novices et le lecteur a ne pas lire des traductions a partir du russe sans attitude
critique.

3.3.2. Le credo professionnel et personnel d’'Uno Liivaku

Liivaku est I’auteur des premiers textes qui tentent de définir une éthique professionnelle
pour les traducteurs et les normes de I’industrie pour les sous-titreurs en Estonie. 1l
s’engage activement dans la vulgarisation du traductologie et crée grace a sa pratique
quotidienne les fondements de I’institution du sous-titrage. Son crédo personnel est que
le traducteur lutte activement pour la pureté de la langue estonienne en s’opposant aux
russismes et ’influence de la langue russe. Dans le chapitre intitulé « La mission du
traducteur »'*°%, Uno Liivaku analyse 1’assimilation linguistique et culturelle et le role
du traducteur pour assurer le bon fonctionnement de la communication. Il affirme
qu’aucune culture ne peut fonctionner de maniére isolée et que les contacts avec d’autres

1197 Ojamaa, O. (17 octobre 1975). Jireltormatus. Kuidas seda votta? Sirp ja Vasar, 42.
Ojamaa, O. (24 octobre 1975). Jareltormatus. Kuidas seda votta? Sirp ja Vasar, 43, pp. 3—4.
1198 1pid.
199 1 jivaku, U. (1972). Kust king keelt pigistab, Tallinn : Valgus, 220 pages.
1200 Ojamaa, O. (17 octobre 1975). Jareltormatus. Kuidas seda votta? Sirp ja Vasar, 42.
Ojamaa, O. (25 octobre 1975). Jareltormatus. Kuidas seda votta? Sirp ja Vasar, 43, pp. 3—4.
1201 1pid.
1202 Liivaku, U., & Meriste, H. (1975). Kuidas seda télkida. Jéireltormatusest eestinduseni. Tallinn:
Valgus, p. 54.
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cultures sont essentiels pour qu’une culture puisse survivre. Il utilise précisément le
pluriel — les contacts avec d’autres cultures, pas seulement avec la culture soviétique. 11
exprime également une modeste critique de I’assimilation, affirmant qu’une fois
I’objectif atteint, a savoir la saturation des contacts culturels, les cultures peuvent
néanmoins mourir parce qu’il n’existera plus d’influences culturelles'?®*. Il n’y avait pas
beaucoup de contacts culturels directs entre les autres républiques soviétiques, parce que
les peuples ne pouvaient communiquer entre eux que par le biais de la langue russe. Le
russe avait le statut de langue véhiculaire dans la communauté au sein de la RSS
d’Estonie, de lingua franca entre les différentes républiques soviétiques, et de langue
relais dans la communication interculturelle soviétique'?*. Le russe servait aussi en tant
que /ingua franca dans la communication internationale et dans I’exportation des films
soviétiques a I’extérieure de I’'URSS. Par exemple les Finlandais ont été forcé de regarder
des films estoniens soviétiques en russe, parce que les versions originales en langue
estonienne n’ont jamais été exportées.

En militant contre la russification, Liivaku a été paradoxalement contre la communi-
cation internationale au sein de I’'URSS qui se passait en majorité via le russe. Uno
Liivaku est un idéaliste et puriste a la recherche continue d’une sorte de pureté
fantasmée linguistique perdu dans les années 1940, si elle existait en Estonie. Ses livres
et articles étant des armes symboliques au service de la lutte identitaire contre la
russification, il essaye d’établir le dialogue avec I’ Autre qui n’est pas a priori accessible
dans les conditions politiques dans lesquelles qu’il vivait. Liivaku est préoccupé et
angoissé par la conservation de 1’identité pré-soviétique des Estoniens, symptomatique
pour sa génération des traducteurs, linguistes et écrivains qui ont trouvé leur mission
dans la traduction et dans la production des textes estoniens afin de créer une base solide
pour le développement de la langue dont le statut n’était pas officiellement renforcé.

3.4. Uno Liivaku et l'activité de sous-titrage au Bureau du Film

Dans ce sous-chapitre, je décrirai la construction de I’identité des sous-titreurs et des
réviseuses dans les conditions de travail quotidiennes au Bureau du film en ce qui
concerne 1’équipe des traducteurs, I’organisation du flux de travail, la rémunération, le
choix des films a traduire et leur statut dans la société. J’analyserai la perception de soi
des sous-titreurs et interprétes en tant qu’individus et comme membres du groupe des
traducteurs. Comment ont-ils construit leur statut et leur soi professionnel ? Par la suite,
j’étudierai 1’évolution de I’agentivité des traducteurs des films, selon leur habitus, leur
relation avec le statut social, 1’identité, I’indétermination et la marginalité. Dans le
contexte de la lutte permanente pour les ressources professionnelles dans le domaine de
la traduction, il faut souligner la réputation relativement faible des traducteurs de films
et des réalisateurs de doublage'?®. La situation était la méme parmi les interprétes et
sous-titreurs en Estonie soviétique. Cette partie est basé sur les entretiens avec Uno
Liivaku et Kalli Karise, qui étaient tous les deux employés au Bureau entre 1960 et 1991.

1203 Ibid., pp. 54-55.

1204 On ignore si ces statistiques sont exactes, mais Uno Liivaku affirme que 80 % des traductions de
fiction en Union soviétique ont été faites depuis le russe.

1205 Gilburd, E. (2018). To See Paris and Die: The Soviet Lives of Western Culture. Harvard University
Press. https://books.google.ce/books?id=wS93DwWAAQBAI, p. 184.
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3.4.1. L'équipe de traducteurs et I'organisation du travail

Pour la premiére fois dans I’histoire de la traduction cinématographique en Estonie, il
est réussi @ Ahto Vesmes a créer une équipe de sous-titreurs professionnels unique aussi
dans le contexte de I’'URSS. Au début des années 1960, il a employé des bonnes
personnes qui étaient trés engagées et fidéles a leur travail en le faisant pendant une
trentaine d’années. Au cours des années ils ont obtenu un degré de professionnalisme et
des connaissances profonds linguistiques tout en créant les normes de I’industrie aux
types de traduction variés par genre, langue (estonien, russe et finnois) et spectateur (ils
ont fait des sous-titres pour les enfants et les malentendants).

Le travail dans le Bureau était de nature flexible et collectif. Bien str les employés
étaient spécialisés et avaient leurs tiches quotidiennes, mais surtout les réviseuses
devaient souvent réaliser des tiches qui nécessitaient des compétences variées. Norma-
lement, le role de la socialisation est trés important dans la structuration de 1’habitus'?%.
En ce qui concerne les traducteurs, la socialisation dans la communauté des traducteurs
était en général trés faible. Néanmoins, les traducteurs et réviseuses qui travaillaient au
sein du Bureau du Film profitaient d’un cercle de socialisation pour pouvoir partager
leurs expérience et connaissances dans leur domaine de traduction.

Plusieurs personnes travaillaient au Bureau du Film : les rédacteurs travaillaient sur
place sous contrat a durée indéterminée et les traducteurs indépendants comme Uno
Liivaku sous les contrats de travail a durée déterminée, conclu pour chaque projet de
traduction. Il y avait environ cinq réviseuses'?°’ au Bureau qui travaillaient ensemble
dans une salle au deuxiéme étage. Il y avait le college de la rédaction des magazins
Ekraan et Kino. Pour mieux caractériser cette équipe, il faut tout d’about rendre hom-
mage a la réviseuse en chef Kalli Karise. Son vrai nom est Kalli-Merike Karise (née en
1936) et elle travaillait au Bureau depuis 1960 en remplissant aussi d’autres fonctions
administratives (surtout la rédaction des magazines de cinéma Ekraan et Kino',
publiés sur place dans le Bureau).

1206 Jpid., pp. 80-81.

1207 La rédactrice et réviseuse Helle-Mai Aaremie a aussi travaillé comme traductrice. Aili Kiinstler
a travaillé comme rédactrice avant d’aller travailler & Sirp. Pour obtenir ce travail au Bureau, elle a
d’abord di traduire une page de texte vers I’estonien. Reet Land était rédactrice de sous-titres, ainsi
que Tamara Huik qui a travaillé ensuite en tant que directrice du département estonien du Bure