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Filmul istoric romanesc in proiectul
constructiei ,,natiunii socialiste” (1965-1989)

MIHAELA GRANCEA

Statutul, traditia si finalitatile mitologizante
ale filmului istoric

Creatia de film prin calitdtile de artd a divertismentului, prin reproductibili-
tatea tehnicd si prin valentele educativ-formative (implicit legitimatoare!) a devenit
,arta capitald a secolului XX si modalitatea prin care oamenii au perceput si trait
realitatea”’. Ea depdsea, prin aceste atribute, puterea de seductie a literaturii de fic-
tiune. Forta sugestiva — poeticd si miticd — a cinematografului se datora/se dato-
reaza stratificdrii formelor culturale elementare (culturd populars, literatura fic-
tionald, teatru, forme de manifestare a conflictului si competitiei, etc.) precum si
bogatiei mijloacelor naratiunii cinematografice, bogétie care determind, de reguld,
genul si abordarea estetica. Se produc astfel: filme ale memoriei, filme autobiogra-
fice structurate pe schema cronologiei subiective a jurnalului intim, filme analitice
(psihologice, chiar , vulgate” pshihanalitice de genul , thriller”), “filme de idei”, fil-
mele sentimentale (,,romance”), de aventuri si de ,actiune”, filme istorice, sinu de
putine ori, hibridizari paradoxale ale produselor culturale mai inainte mentionate.
Aceste particularitdti recomandau creatia cinematograficd, in sistemele totalitare,
pentru statutul de cel mai determinat segment al culturii. Cinematografia ca parte
dinamicd a ideologiei transformate in demers cultural era organizatd, finantata si
programatic orientata in functie de finalitatile sistemului, devenind cel mai eficient
element de pedagogie politicd si culturald. Corelarea sincronica dintre imagine si
cuvant, puterea de sugestionare a imaginii filmice, empatia ca reflex al afectelor de-
gajate de jocul actorilor — aveau efecte imediate asupra imaginarului colectiv, asu-
pra nivelului perceptiilor vis-a-vis de realitatea conceputd ca proiect social si
identitar, potentau discursul ideologic (marxist-leninist, nationalist-fascist si na-
tionalist-comunist). Imaginea filmicd, mai ales dacd era/este vehiculata prin in-
termediul televiziunii, devine accesibild unui numar foarte mare de cinefili. Pasiu-
nea colectiva pentru televiziune a extins considerabil domeniul de actiune al ima-
ginii, fenomen exploatat si de productia si difuzarea cinematografica. Filmul color,
impresia de tridimensionalitate dau iluzia coparticiparii, a implicdrii in naratiunea
siin discursul promovat de film. Ambiguitatea imaginii filmate, ambiguitate dato-
ratd relatiei dintre realitatea fictionatd si rezultatul ideologic al acestei fictiondri,
face ca imaginea sd actioneze ca o oglinda deformata si deci, deformatoare, dotata
cu o incontestabild putere de seductie. Puterea imaginii mai este potentata si pen-
tru ca mixeaza statutele si contextele, continadtorul si continutul, fondul si forma.
Astfel, impactul discursului este inseparabil de aparitia plasticd ce inunda ecranul

! Eric HOBSBAWM, O istorie a secolului XX. Era extremelor (1914-1991), trad. L. Ionescu,
Editura Cartier, Chisindu, 1999, p. 537.
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si-si suprapune peste el propria retorica despre un eveniment istoric, devenind ast-
fel o maniera de schimbare a trecutului istoric'. In plus, prin reconstructia locului,
gestului, personajului care prinde ,carne”, reproducerea filmica fericit realizata
uneori In pelicule precum Povestirile lunii palide de dupd ploaie (regizor: Kenji
Mizoguchi, 1953) si Andrei Rubliov (regizor: Andrei Tarkovski, 1966) concureazd na-
ratiunea istoricd; dacd consultanta istorica este una profesionista este posibil ca fil-
mul cu tot ce presupune el ca reconstructie istoricd sd se constituie in substanta unei
istorii care este altceva decat Istoria, ci 0 ,,contra-analiza a societatii“?. Mitul, mai
ales in regimul totalitar postbelic, si-a gdsit un mod de exprimare privilegiat in ima-
ginea televizatd. Atunci cand sensul imaginii nu mai tine decat de propria sa este-
ticd, destinatarul devine cu atdt mai manipulabil, cu cat imaginea nu isi popune sa
stimuleze rationalul ci afectele, implicarea emotionald ca fundament al angajarii
spectatorului si a asumaérii discursului oferit acestuia. Aceste particularitati, precum
si calitatea filmului de a proiecta si contextualiza discursul marxist-leninist, pareau
cd materializeaza increderea In valoarea cognitivd si morald (socialistd) a artei. Prin
ecranizarea operelor clasice ale literaturii roméane, prin declaratiile programatice ale
articolelor de fond din presa de specialitate, prin ,succesul de casd” (varianta se-
manticd autohtonist-comunista a box-office-ului occidental), prin tipologiile umane
animate de scenariile , filmului contemporan”, cinematografia socialista din Roma-
nia epocii ceausiste parea ca sintetizeaza si sistematizeaza intr-un sistem explicit si
coerent de valori — pentru ca se intemeia pe o singurad optiune ideologica — me-
sajul operelor literare si de artd, formele de expresie culturald, axiologia culturii
romanesti, asigurandu-i acesteia noi posibilitati de afirmare prin structurile insti-
tutionale si de optiune ale culturii de mas#’. De altfel, nume de referinta ale criticii

! Mehdi SAHNEINE, , Mass-media”, in Pierre BRUNEL, Frédéric MANCIER, Matthieu
LETOURNEUX (coord.), Miturile secolului XX, vol.II, trad. S. Oprescu, Editura Univers, Bucuresti,
1999, zpp. 46-47.

Marc FERRO, , Le film: une contre-analyse de la société”, in Jacques LE GOFF, Pierre
NORA (coord.), Faire de Ihistoire. III. Nouveaux objets, Gallimard, Paris, 1974, p. 321.

® Despre dimensiunile evolutiei fenomenului cinematografic exprima date relevante statisti-
cile epocii. ,Productia de filme” difuzata prin cinematografe si instalatii cinematografice cu banda
normald, cinematografe si instalatii cinematografice cu bandd ingusta (aici intrd si activitatea
caravanelor cinematografice), a avut ,,0 dezvoltare” spectaculoasa intre 1938 (an de referinta in
toate demonstratiile ideologice comparatiste ale epocii ceausiste) si 1989; astfel, dacd in 1938
existau doar 338 de cinematografe si instalatii cinematografice cu bandd normald, si nici o prezenta
a celorlalte categorii de difuzare, in 1960 functionau: 3350 de cinematografe (din care 55 de
caravane). Anul de varf al afirmaérii ,,culturii de masa” in acest sector, 1-a constituit anul 1980 cu
5801 de cinematografe (dintre care 145 erau caravane cinematografice). Declinul institutional
devine oarecum vizibil, cdci in 1989 existau 5453 de cinematografe (aici intra si cele 101 de caravane
cinematografice, astdzi inexistente in planul difuzarii cinematografice) — ,91. Numarul si activitatea
cinematografelor”, in Anuarul Statistic al Romaniei, Editura Nationald pentru Statisticd, Bucuresti,
1990, p. 195. Astdzi, o parte din presa culturald postcomunistd, indeosebi Observator cultural, abor-
deaza fenomenul reducerii drastice a retelei de distributie cinematografica, din varii motive, dar in
special ca efect al problemelor bugetare si al succesului de care se bucurd vizionarea ,,in intimi-
date” prin reteaua televiziunilor sau a tehnologiei DVD, deplangand acest aspect care afecteaza
economic productia de film precum si accesul la produsul cultural, fapt vizibil in sciderea
vertiginoasd a numarului de sdli de proiectie si a numarului de spectatori. Astfel, daca in 1966
numarul de spectatori era evaluat la cifra de 216,7 milioane, cifra depasitd (chipurile!) doar de
URSS, Japonia, Marea Britanie si Republica Socialista Cehoslovacia, astizi se afirma ca doar 25%
din romani mai merg la cinema (in noiembrie 2005 o analiz& realizatd de Centrul de Sociologie
Urbanai si Regionald constata cd in timp ce 96% dintre romani isi furnizeaza informatiile dela TV,
75% dintre ei nu merg la cinema, iar 90% nu au fost vreodata la opera); lipsesc insa din statisticile
anterioare anului 1989, cifrele referitoare la consumul cultural specific din multe state cu o
semnificativa si traditionald populatie cinefild, substantiald totodata si numeric, precum cele din
SUA, India si Mexic! - ,,320. Numarul spectatorilor in cinematografe”, in Anuarul Statistic al
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de cinema, specialisti in ,, metodologia artei” si pedagogi militau pentru o opera
national-populara care si reflecte si sd interpreteze noua moral3 aplicatd’, si materi-
alizeze prin productia de filme istorice proiectul politico-artistic al ,,epopeii istorice
romanesti”, sd modeleze constiinte. Filmul devenea astfel un soi de pedagogie pen-
tru uzul tuturor si eroizare a trecutului (pentru tineri si pentru varstnicii nostalgici),
caci exacerba egoul national, implicAnd ca formd de seductie si divertismentul®. Hi-
bridizarea genurilor si a abordérilor estetice satisfdcea exigentele ideologice, pe cele
ale publicului consumator, siin ultimul rand asteptarile criticii de specialitate preo-
cupate de sincronizarea filmului autohton cu problematicile si evolutiile filmului de
arta. Inca din 1966, Mihnea Gheorghiu, vicepresedinte al Comitetului de Stat pentru
Cultura si Artd, vorbea despre ,,epopeea cinematografica nationald” si despre ,, peri-
colul literaturizarii peliculei”’. O astfel de abordare, punerea ,,in practicd” a analizei
aplicate la istoria roméneascé de catre Nicolae Ceausescu cu prilejul Congresului al
XI-lea al PCR a fost mai eficientd decat traditionala educatie patrioticd iIntemeiatd pe
manualul de istorie, el insusi selectiv din perspectiva eroizarii maselor si a perso-
nalitatilor escatologice. De fapt, implicarea programaticad a cinematografiei roma-
nesti in proiectul , fauririi omului nou, constructor constient al societdtii socialiste
multilateral-dezvoltate si al natiunii socialiste”, este mai pronuntata dupa 1974,
dupé adoptarea Codului principiilor si normelor muncii comunistilor, ale eticii si echitatii
socialiste. Puternic ideologizata si aservita politicii culturale comuniste cu finalitati
formative si legitimatoare, devenita prin recursul la afecte si memorie colectiva,
parte a discursului oficial si ,loc al memoriei”, creatia cinematografica isi orienteaza
problematica, mai ales dupad Congresul al XI-lea al PCR, in functie de reperele poli-
tico-ideologice ale proiectului nationalist-comunist. Pentru arta angajata /militanta,

Republicii Socialiste Romdnia, Directia de Statistica, Bucuresti, 1968, p. 702. Acelasi anuar statistic al
RSR afirma ca prin intermediul televiziunii, cele 144 de filme artistice care au constituit repertoriul
cinematografic al televiziunii socialiste in 1979 au fost urmadrite de circa 700 de milioane de
consumatori — de peste trei ori mai multi decat publicul mediu anual al retelei de cinema (in 1980,
cele 1707 de fime difuzate in Romania au fost vizionate de 206 milioane de spectatori).

! Florian POTRA, Voci si vocatii cinematografice, Editura Meridiane, Bucuresti, 1982, p- 191

2 V. felul in care in filmele de aventuri autohtone se combinau accentuat si stereotipal
contextul istoric, aventura propriu-zisd, umorul facil si limbajul vulgar. Ne referim in mod special
la productiile din seria filmelor cu haiduci, un fel de ,bravi pardaillani valahi, muschetari in itari
si justitiari pe cont propriu” — Calin CALIMAN, Istoria filmului romanesc, Editura Fundatiei
Culturale Romane, Bucuresti, 2000, p. 210 (desi are cateva accente critice valabile, din nefericire,
criticul de film, in cartea mentionatd, nu-si poate abandona abordarile si evaludrile elogioase
facute inainte de anul 1989 in presa de specialitate cu referire la asa-zisele calitéti artistice ale unor
rudimentare si teziste interpretari de discurs filmic vis-a-vis de anumite evenimente ale istoriei
nationale). Prima trilogie a haiducilor presupune: Haiducii (regizor: Dinu Cocea, scenariu: Eugen
Barbu, Nicolae Paul Mihail si Mihai Opris, cu Ion Besoiu in rolul principal, Amza Pellea, 1965),
Rapirea fecioarelor (aceiasi realizatori, mai putin Nicolae Paul Mihail, in rolul haiducului Amza este
preferat acum Emanoil Petrut, martie 1968) si Razbunarea Haiducilor (aceeasi echip4, aprilie 1968).
Succesul seriei regizate de Dinu Cocea va incuraja demersul de a relua aventurile haiducesti in:
Haiducii lui Saptecai (regizor: Dinu Cocea, cu Florin Piersic in rolul pand atunci interpretat de
E. Petrut, 1970), Zestrea Domnitei Ralu (regizor: Dinu Cocea, cu Florin Piersic in rolul haiducului
Anghel, adversar declarat al sistemului fanariot din timpul domniei lui Caragea, productie 1971)
si Saptamana nebunilor (aceeasi echipa de relizatori, 1971), si in alt spatiu socio-cultural si politic
(Transilvania habsburgicd) abordarea biografiei lui Pintea (regizor: Mircea Moldovan, scenariu:
Vasile Chiritd si Dumitru Muresan, cu Florin Piersic in rolul haiducului roman care la inceputul
secolului XVIII ataca cetdtile Maramuresului, productie 1976); urmeaza apoi dipticul Iancu Jianu
Zapciul si lancu Jianul Haiducul (regizor: Dinu Cocea, cu Adrian Pintea, 1981), Drumul oaselor
(regizor: Doru Nastase, cu Florin Piersic in rolul haiducului Méargelatu, 1980), Trandafirul Galben
(regizor: Doru Nastase, 1982, cu acelasi actor in pielea aceluiasi personaj), Misterele Bucurestiului
(regizor: Doru Nastase, 1983, cu acelasi actor interpretand acelasi personaj).

¥ Mihnea GHEORGHIU, , Literaturizarea peliculei”, Cinema, nr. 1 (37), 1966, p. 1.
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Programul Partidului Comunist Romdn (1974) deyenise , platforma politicd si ideo-
logica ce traseaza orientdrile tematice ale artei” .In acest context, axioma cu Valente
deontologlce ,hoi nu suntem — artisti, suntem artisti- Cetateru”1 dorea sa reﬂecte
,raspunderea civicd”, de fapt, compromisul si obedienta creatorilor culturii oficiale.
Prin urmare, produc’,aa cinematografica era departe de a eluda ,,obiectivele” politicii
culturale nationalist-comuniste:

,Cea de-a saptea artd, artd de ampla rezonantd sociald si cu mare forta
educativd, atat prin continutul ei revolutionar cét si prin valoarea ei estetica
si eticd, trebuie si se ridice la Inaltimea dezvoltdrii generale a societatii
noastre, sa contribuie din plin la imbogétirea si infrumusetarea vietii spiri-
tuale, la formarea universului moral socialist al omului*?.

Imperativele , artei cinematografice militante” sunt redate, in primul rand,
in cuvantdrile Secretarului General al Partidului Comunist Roméan, Nicolae
Ceausescu: ,Arta in general, deci si cinematografia, trebuie si se incadreze cat
mai activ, de pe pozitii militante, In activitatea de infaptuire a directivelor Con-
gresului al X-lea al Partidului, ale Plenarei Comitetului Central care s-a ocupat
special de problemele ideologiei, culturii si educatiei”’. Dupd aceste abordiri, cu
prilejuri specifice (plenare, conferinte de profll, etc.) dictatorul devine mai insis-
tent si explicit, mai prins in mecanismele istoricizariit.

Dincolo de curiozitatea anticara (inceputd cu Herodot), sau dincolo de dorinta
de aintelege ,natura umana” (impulsuri manifestate de Tucidide si Tacitus), istoria
a fostinventata si reinventata pentru a dovedi, legitima, justifica o pretentie, un act,
o re/constructie politico-ideologicad. Dacd in Europa secolului al XIX-lea istoria a
constituit principalul argument in sistemul constructiilor identitare, in secolul totali-
tar, filmului i-a revenit acest rol politico-ideologic, indeosebi in sistemul construirii
natiunii socialiste. Polifunctionalitatea psiho-fizilologica a filmului: puterea de per-
suasiune a acestuia (provenitd din magia imaginii indeosebi) face posibild manipu-
larea ,maselor” de spectatori. ,,90% din peliculele puse in circulatie pe glob, sunt de
[evaziune], iar spectatorii acritici, care alcdtuiesc la randul lor 90% din public - cad
lesne in capcana intinsa de producatorii interesati sd-i manipuleze”’. In receptarea
continutului operei filmice, contemplatorul (spectatorul) co-participa empatic la
problematlca propusd de continutul operei, reproduce aspectul cognitiv si axiologic
al creatiei filmice. In structura receptarii artistice se reflecta corelatia dintre momen-
tele: gnoseologlc, axiologic, constructiv, ludic si semiotic. Inﬂuen’;a filmului conti-
nud insd si dupd vizionarea acestuia. Filmul fiind o copie a reflectarii realitatii, un
mimesis care nu este al vietii, genereaza pe langa pladcerea esteticd si una mimetica,
devenind astfel si un purtator de calitati mimetice si al placerii imitatiei; creeaza, de
asemenea, si sociabilitate, spectatorul din sala de cinema devenind parte a unui
micro-sistem social conectat la problematicile si afectele stimulate (afinitdti chiar!)
de mesajul filmului vizionat. Se uzeaza astfel de procesul de impunere a unor valori

! Valerian SAVA, , Maturitate politica, maturizare artisticd”, Cinema, nr. 10, 1974, p. 5.

> Dumitru GHISE, ,, Programul partidului, programul nostru”, Cinema, nr. 9, 1974, p. 2.

*Nicolae CEAUSESCU, ,,Cuvantarea tovarasului Nicolae Ceausescu”, Cinema, nr.4,1974, p-2.

* Evenimentele politice, mai ales congresele PCR, se desfdsurau sub o ,,auré istoricd”, mar-
cand ,ceva” fundamental; reproduc o apreciere tipica: , Cel de al X-lea Congres al partidului a
proclamat intrarea natiunii romane intr-o etapa noud”, etapa fauririi societétii socialiste multila-
teral dezvoltate, concepute ca un proces care va dura aproape doud decenii, v. lon PAVELESCU,
,Epopeea contemporana”, Almanahul Femeia, 1972, p. 6.

° Florian POTRA, Profesiune: filmul, Editura Meridiane, Bucuresti, 1979, p. 10.
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si mentalitati prin imbogétirea imaginarului social cu noi structuri, cu elemente spe-
cifice imaginarului cinematografic (de altfel, filmul este cel mai agreat mijloc de sa-
tisfacere a nevoii de imaginar, cici are capacitatea de neegalat de a localiza eveni-
mente chiar neverosimile intr-un cadru real, si deci credibil!); individului i se cre-
eazd impresia cd face parte dintr-un sistem valoric coerent, cd se identifica cu socie-
tatea sa. Imaginarul transcende realitatea, asimiland-o! Astfel, in relatie cu realita-
tea, filmul de fictiune indeplineste o functie integratoare, dar si una de transcendere
a realitdtii, oferind astfel oricarui spectator (consumator cultural) o viatd alterna-
tiva!, mult mai vie decat cea declansata de actul lecturii, desi este o falsa existents, o
iluzie care combind, ca orice iluzie, alienarea cu placerea! Este deci vorba, mai de-
grabd, de realizarea unei functii compensatoare, compensarea oferitd de film fiind
mai durabild decat cea a altor substituti; in plus, desi nu suplineste o implinire afec-
tiva, genereaza o forma de agrement foarte popularé si accesibild. Reprezentarea
filmicd are si alte virtuti, care fac din ea mijlocul de vehiculare a arhetipurilor imagi-
nare si a imaginilor simbolice impuse printr-un limbaj acccesibil si prin obiecte care
sunt investite cu valente exponentiale si simbolice. Functia justitiara (implicit mo-
rald) se realizeaza prin eroul exemplar (individual si/sau colectiv) care are si el un
rol complex: impune mutatia valoricd (spectatorul devine afectiv, coparticipant la
triumful imaginar al dreptatii sociale si/sau istorice); aceasta perspectiva este cea
mai apelatd datoritd posibilitatilor de ideologizare. Pe langa aceastd evaluare antro-
pologicd, apologetii cinematografului ca artd, precum Paolo Pasolini si chiar
Christian Metz, afirma cd asa cum mitul este limbajul naturii, filmul este limbajul Is-
toriei, deci al Realitdtii, iar cinematografia este constiinta istoricd a realitatii,
structurandu-i ,,informatiile comportamentale” (substanta povestirii cinematogra-
fice este aleasd pentru a demonstra o axiomd morald, iar naratiunea cinematografica
propriu-zisd este constuitd pe o actiune morald, faptele istorice mitizate fiind selec-
tate astfel incat s prezinte spectatorului contemporan modelul aspiratiilor sale mo-
rale; de altfel Pasolini a aplicat in filmele sale aceste idei).

Dupé cum reiese din demonstratia noastra, filmul poseda o dubla natura: cea de
instrument si cea de obiect al unor nevoi umane, natura care se traduce in dubla sa ca-

litate: ,, de amortizor si totodatd de creator de nevoi”?. Datoritd polifunctionalitatii

sale, filmul este o ,,replicd” pe care omul contemporan o emite ca echivalare la expli-
catia miticd arhaicd, iar discursul filmic mai plastic si mai direct, beneficiind de opera-
tii specifice de mitizare, poate deveni un element fundamental in pedagogia societald.
Astfel, inevitabil, filmul are finalitati explicativ-antropologice, axiologice si de inte-
grare. Filmul istoric oferd si posibilitatea , interesantd” a identificarii cu un trecut citit
exclusiv in cheie eroica’. Identificarea nu se realiza (se mai realizeazi inci!) insa
cu personajul istoric real, ci cu o figurd a imaginarului colectiv, creatd in egala
maésurd de istoricii si scriitorii care I-au mitologizat, de manualul de istorie, si de
profesorul de istorie care se statua ca apostol al religiei laice a natiunii, ca misionar
dedicat educatiei excesive si exclusive ce persupunea consolidarea sentimentului de
identitate nationald. Astfel de constructe politice si culturale presupun o reintoarcere

! Raymond DURGNAT, Films and Feelings, The MIT Press, Cambridge, Mass., 1967, p. 136.

* Christian METZ, Le Signifiant imaginaire, Union Générale d Editions, Paris, 1977, p-125s.u..

% ,Chiar si Ceausescu se simtea, efectiv, ruda cu Burebista si Mircea — evident, cel Mare” —
Zoe PETRE, ,,Sechelele istoriei roméanilor”, Observator cultural, nr. 2 (259), 10-16 martie 2005; noi
stim, din cateva documentare si marturii orale televizate ca dictatorul prefera totusi melodrama si
fimele despre arivisti, precum Marele Gatsby (regizor: J. Clayton, productie 1974, cu Robert
Redford in rolul principal).
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la teoriile primordialiste si perenialiste' care afirmau strdvechimea (medievald si chiar
anticd a natiunii — ,natiunea imemoriald”); pentru primordialismul 1stor10graf1c nati-
unea era/este un dat, aproape o gend specificd ,naturii romanesti”. In acelasi timp,
explicatia marxistd Incorpora si interpretarea modernista conform cireia natiunea era
un produs istoric aparut in stransa relatie cu afirmarea structurilor comunitare speci-
fice epocii moderne (teorie impusa in mediile academice in epoca postbelicd, indeo-
sebi in unele analize ale istoricilor marxisti). in acest context, recursul la trecutul isto-
ric devine mai accentuat, sau mai bine spus, redevine o adevarata ,religie poh’ac“"

Filmul istoric ca gen are o istorie la fel de veche si de proteicd precum cea a ci-
nematografiei. Traditiile acestui gen au fost stimulate de miza succesului financiar,
produsele culturale mentionate si altele asemdnétoare fiind vandute si vizionate de
milioane de spectatori din intreaga lume, din diverse optiuni culturale, imbogatind
astfel si extrapoland imaginarul istoriografic. Cadrul spectaculos, episoadele ero-
ice, epopeismul stimulau coparticiparea emotionald, apetitul colectiv pentru esca-
tologii, nevoia de a transforma epocile istorice mai indepértate in istorii referenti-
ale, in adevérate , varste de aur” al umanitatii sau natiunii’.

V. analiza teoriilor care vizeaza natura natiunii, realizati de Anthony SMITH, Nationalism
and Modernism, Routledge&New York, London, 1998; Nationalism si modernism, trad. D. Stanciu,
Editura Epigraf, Chisindu, 2002.

V. El Cid/Cidul, epopee istoricd regizatd de Anthony Mann in 1961; scenaristul Philip Jordan a
folosit ca surse documentare EI cantar del Mio Cid si piesa lui Corneille, surse care il mitizeaza pe
Rodrigo Diaz de Bivar-El Cid Campeador, eliberatorul traditional al Castiliei de sub stidpanirea
maurilor; nevoia de divertisment mai elevat, explicd, in opinia mea, succesul de piata, proliferarea
genului in deceniul sapte, iar mai tarziu, la inceputul acestui mileniu, revitalizarea temei istorice.
Filmul istoric era abordat sistematic inca din perioada antebelica, impunand productii precum Gli
ultimi giorni di Pompei/Ultimele zile ale Pompeiului (regizor: Luigi Maggi, 1908) sau The Fall of
Troy/Ciderea Troiei (regizorul Giovanni Pastore manipuleaza 800 de figuranti!); la Hollywood cel
care se specializase In reconstituiri istorice era insd Cecil Blount de Mille; doar W. D. Griffith prin
Birth of Nation/Nasterea unei natiuni (1915) si Intolerance/Intolerantd (1916) depaseste folosirea cadrului
istoric in calitate de pretext narativ si de exercitiu scenografic. In perioada interbelica se insista pe
grandoarea decorurilor, ca reflex al grandorii trecutului si pe epica dramaticd precum in pelicula
expresionista Nibelungii (regizor: Fritz Lang, 1924), pe exotism ca in filmele americane despre vitejii
corsari taransformati in forte loiale Angliei elisabetane angajate impotriva Spaniei catolice si
coloniale sau pe melodramd precum in Queen Christina (regizor: Rouben Mamoullian, cu Greta
Garbo, 1933) si in Lady Hamilton (regizor: Alexander Korda, cu Vivien Leigh si Laurence Olivier in
rolurile Emmei Hamilton si a amiralului Horatio Nelson, invingétorul lui Napoleon la Trafalgar,
productle 1941). In schimb, profascistul Napoleon regizat de Abel Gance (1926) demonstreaza
maniera in care filmul devine parte a aparatului propagandistic, a cultului Liderului. Filmul istoric a
fost insd mai consistent reprezentat in productia cinematograficd din URSS, furnizand prin
personajele colective si individuale, modele de autoritate, devotement si jertfire de sine pentru cauza
colectiva. Acest din urma aspect este mai cultivat spre sfarsitul epocii staliniste; vezi, In acest sens
felul in care Masa, femeie-comisar a Armatei Rosii, jertfeste pe altarul noii ,,ordini sociale” iubirea,
precum eroinele Antichitatii, femeia-comisar se dedica datoriei si nu pasiunii pentru prizonierul siu,
un tandr si vulnerabil ofiter tarist (in filmul lui Grigori Ciuhrai, Sorok pervii/Al 41-lea, 1956).
Reprezentativ pentru o astfel de implicare politica a fost insa S. Eisenstein, autorul celebrei
capodopere cinematografice a realismului sovietic Bonenset Potiomkin / Crucisitorul Potemkin (1925);
prinal sau ,,sheakesperian” Ivan Grozndi/Ivan cel Groaznic (1944-1946) regizorul raspunde, desi fara
compromisuri estetice, la comanda politicd (vezi cum in Alexandr Nevski, alt film al celebrului
regizor, productie 1938, eroul care a salvat Rusia de dominatia tatara este de fapt o esentializare, un
erou definitoriu pentru comportamentul eroic, aproape mitologic pe care poporul il manifestd prin
afirmarea luptei pentru independentd si unitate nationald). Aceluiasi model de reprezentare a
istoriei i se supun si ecranizari transpuse pe peliculd de nume reprezentative ale filmului de artd din
perioada postbelica, precum Serghei Bondarciuc prin ecranizarea tolstonianului roman Voina i
mir/Razboi si pace (1965-1967). Eliberarea de sub comanda politicd sau de sub tirania profitului
financiar vine prin Andrei Rubliov al lui Tarkowski, prin The Last Emperor/Ultimul impdrat al lui
Betolucci (reflectie asupra efemeritatii si al caracterului sacru al puterii) precum si prin peliculele lui
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Filmul istoric romanesc, exigentele proiectului
»epopeii nationale si perceperea identitard
a istoriei antice si medievale

Productiile cinematografice romanesti turnate la sfarsitul deceniului sapte sila
inceputul celui urmétor, indeosebi filme precum Dacii' si Columna® incearcs si

Kurosawa — Tronul insingerat si Sosia, filme care abordeaza obsedanta temd a naturii malefice a
puterii. Deceniul sapte a impus in filmul comercial teme istorice si mitologice, productii
hollywodiene sau coproductii europene cu buget urias, filme spectaculoase care nu depasesc insa
proiectul artistic deschis prin Intoleranta lui Griffith. Mediocre prin story si prin rezolvarea esteticd a
acestuia, filmele genului sunt fantezii care transforma contextul istoric in pretext, productii fara
reflectie, spectaculoase naratiuni aventuroase de inspiratie herculeeana sau odiseica. Ne referim la
peliculele periferice, uneori succese de box-office, deoarece publicul le-a perceput ca fantezii exotice
de tipologie romantica; amintim, in acest sens, coproductiile — Cartagine in fiamme / Cartagina in flicari
(regizor: G. Gallone, 1959), si Ben Hur (regizor: W. Weyler, 1959) — filme care nu depésesc cliseele
romantice ale eroizarii. Chiar si ,,clasicul” Spartacus (1960) regizat de Stanley Kubrik, desi nu este
doar o investitie hollywoodiand, prin maniheizarea personajelor, prin vulgarizarea realitatii istorice
si prin introducerea unui love story, rimane doar o realizare populard a genului, parte a culturii
populare a perioadei. Aceste pelicule realizate in perioada Razboiului Rece au exploatat nevoia
colectiva de reimaginare a paradisurilor pierdute ale eroitatii escatologice; totodata ele au cultivat
discursurile morale cliseizate despre natura maleficd a puterii politice discretionare dar si efemere.
Coproductiile The Fall of the Roman Empire/Ciderea Imperiului Roman (regizor: Anthony Mann,
scenariu: Ben Barzman, Basilio Franchina, Philip Jordan; imaginea: Robert Krasker; muzica: Dimitri
Tiomkin; actori in roluri principale: Sophia Loren, James Mason, Christopher Plummer, 1964) si The
Battle of Rome/ Bitalia pentru Roma (regizor: Robert Siodmark; imagine: Richard Angst; actori in
roluri principale: Laurence Harvey, Ion Dichiseanu, Florin Piersic, Harriet Andersson), filme
concentrate pe aceeasi temd obsesivad a puterii viciate, egocentrice, sursd a decaderii sunt si ele
tributare spectaculozititii gratuite, desi intentia realizatorilor a fost aceea de a ilustra grandoarea
decadentei lumii romane. Succes de box-office si productie de referintd pentru genul filmului istoric
este pelicula Cleopatra (regizor: ].L. Mankiewicz; actori in roluri principale: Elizabeth Taylor, Rex
Harrison, Richard Burton, 1963). Desi a obtinut in 1964 doud premii Oscar, filmul in discutie nu
satisface exigentele filmului de artd, ilustrand mai degraba virtuozitatile regizorului in domeniul
naratiunii cinematografice si al reconstruirii cadrului istoric habitudinal (in maniera in care era/este
el relevat de imaginarul istoriografic). In schimb, filmul Becket (regizor: Peter Glenville; scenariu:
Edward Anhalt, adaptatorul de fapt al textului lui Jean Anouilh; imaginea: Geoffrey Unsworth;
muzica: Laurence Rosenthal; actori in roluri principale: Richard Burton si Peter O” Toole), film
premiat in 1964 cu un Glob de Aur, a impresionat prin dramatismul degajat de conflictul angajat
intre regele Angliei, autoritatea seculard si episcopul Becket, autoritatea spirituald. Filmul nu face
concesii genului asa cum a fost impus acesta in deceniile sapte si opt de productia de serie a
cinematografiei hollywoodiene. Becket a fost si rdmane singular prin fiorul dramatic pe care il
transmite consumatorului de culturd. Influent model de succes pentru productia de gen a ramas
insa Cleopatra, semn ca publicul agreeaza acele filme care corespund imaginarului istoriografic.
Fastul si consultanta istoricd, drama romantica presupusd de pasiunea cuplului Antonius-Cleopatra,
au creat o retetd de succes exploatatd pana astazi, ce-i drept cu mai multa virtuozitate tehnicd, de
filmele cu acelasi subiect dar si de productii recente precum Troy/Troia (regizor: Wolfgang Petersen;
actori in roluri principale: Peter O’ Toole, Brad Pitt, Orlando Bloom, 2004). Spectaculozitatea istoriei
in Troia a fost obtinuta prin filmarea scenelor de conflict militar (habitatul si habitudinile epocii
prehomerice nu oferd suficient material care expolatat filmic sd ,impresioneze” cinefilul), prin
tehnica panoramarii bataliilor, tehnica imbinatd cu relantiul secvential pentru a reda confruntarile
individuale. Aceastd abordare impune prin antagonismul motivatiilor cuplului de eroi: Ahile
(ucigasul posedat de setea de glorie rdzboinicd, echivalentul lumesc al nemuririi) si respectiv,
troianul Hector in calitatea de erou sacrificial al Troiei, patria-mama.

! Regizor: Sergiu Nicolaescu, scenariu: Titus Popovici, cu Marie-José Nat, Amza Pellea si
Pierre Brice, productie 1967.

* Regizor: Mircea Drigan, scenariu: Titus Popvici, imagine: Nicu Stan, muzica: Theodor
Grigoriu, cu Richard Johnson, Ilarion Ciobanu, Antonella Lualdi, Amedeo Nazzari, productie
1968; a presupus implicarea a 3000 de figuranti.
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valorifice experientele filmului istoric si sd impuna retorica nationalist-comunista
vis-a-vis de istoria nationald aflatd la faza primelor execitii protocroniste. Desi au-
torii acestor pelicule si criticii de cinema au declarat cé finalitatile filmelor cu tema-
ticd dacicd si respectiv etnogeneticd vizeaza doar realizarea de ,acte de culturd na-
tionala”’, adoptarea retetei superproductiilor este reflectatd in popularitatea filme-
lor amintite si in cifra vanzarilor de bilete (10 milioane numai in Romaénia, pand in
1971!). Cu aceste pelicule, oarecum cursive, Incepe proiectul cinematografic al
,epopeii nationale” (filmele Tudor si Neamul Soimdrestilor, creatii cinematografice
anterioare proiectului politic al epopeii nationale, erau centrate mai mult pe reto-
rica sociald inspirata din practicile filmului istoric sovietic!); de altfel, urméatoarea
alegere tematica de referinta, consideratd in epoca un proiect fara precedent, filmul
Mihai Viteazul, a fost un act determinat de aceste ,,antecedente”. In presa de specia-
litate se afirma deschis c& alegerea scenariului despre voievodul muntean a fost de-
terminatd de faptul cd domnitorul (1593-1601) a reprezentat un , moment crucial in
evolutiile istoriei natiunii romane, simbol, personaj care si-a impresionat contem-
poranii si si-a depasit epoca”?. Despre efortul demersului filmic in discutie sunt
edificatoare cateva date: filmarile Incepuserd din 1967, costumele create de Horten-
sia Georgescu si Mircea Milcovici au fost terminate in 45 de zile si au presupus uti-
lizarea a 30 000 de metri de postav si sute de m? de tabla. Ca abordare discursivd,
dar si ca realizare tehnico-artisticd, primele doud filme amintite de mine sunt stan-
gace si departe de realizarile celorlalte cinematografii ,,socialiste”. Despre finalita-
tile filmului istoric de referinta a vorbit sincer regizorul Tarkovski, in legatura cu
proiectul capodoperei sale Andrei Rubliov, film de artd si de meditatie, film initiatic
concentrat pe puterea retoricii tacerii si a imaginii:

,Istoria ca atare nu poate constitui obiectul artei. Amanuntele, costu-
mele, elementele de interior nu le-am privit cu ochii unor istorici, arheologi,
etnografi, care adund exponate pentru muzee. Preocuparea noastra a fost sa
ne privim eroul cu ochii unor oameni care traiesc in secolul XX [...] Ne folo-
sim de materialul istoric, pentru a ne exprima propriile idei, pentru a fauri
caractere contemporane”.

Deci, explicit, unul dintre cineastii care au facut putine compromisuri, explica
natura filmului istoric, aceea de a universaliza optiuni si axiologii, de a legitima de-
mersuri umaniste, si nu de a reconstrui istoricitatea unui fapt petrecut (in acest din
urmd demers constd esenta actului istoriografic!). Transformarea problematicii is-
torice In una de contemporaneitate pdrea un ,deziderat” cultural si ideologic cate-
goric in cinematografia roméneascd a , epopeii nationale”; astfel, regizorul Mircea
Dragan isi propunea ca filmul sdu despre Stefan cel Mare al Moldovei (1457-1504),
voievod victorios la Vaslui (1475) impotriva cuceritorului Constantinopolului,
Mohamed al II-lea - si fie ,,...deopotriva, film istoric si film de actualitate”*. Mai
putin ,temperat” si determinat de discursul istoriografic oficial, regizorul roman
Vitanidis, realizatorul mediocrului film istoric Burebista, afirma ca ,,a evocat”, in
filmul respectiv, figura regelui dac si lumea indepartatd a lumii geto-dacilor, ,,cu

! Valerian SAVA, , Filmul istoric, act de culturé nationala”, Cinema, nr. 11, 1971, p- 6.

2Maria ALDEA, , Panoramic peste platouri”, Cinema, nr. 4, 1968, p. 22.

® Andrei TARKOVSKI, ,,Andrei Rubliov ca si constiintd a societatii”, Cinema, an IV (50),
nr. 2,1967, p. 22; filmul prezintd scene din viata pictorului de biserici Andrei Rubliov, cel care la
sfarsitul secolului al XV-lea era trditor la Mandstirea Andronikov.

4%+ Fisa filmului”, Cinema, nr. 3, 1974, p-49.
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sentimentul contemporaneitétii, cu dorinta de a comunica direct si deschis cu spec-
tatorul de azi”'. De cele mai multe ori, in filmul cu problematici istoricd, cadrul
istoric era doar operatie de contextualizare, de coloraturd si mai rar propunea

reproduceri de climat istoric si teme de autoreflectie’.

! Calin CALIMAN, Istoria filmului roménesc, cit., p. 269.

V. 1in acest sens succesele cinematografiei poloneze din deceniul sapte: filmul lui Andrzej
Wajda, Popioly/Cenusa (scenarist: Alecsander Scibor-Rylski; operator: Jerzy Lipman; actori in
roluri principale: Daniel Olbrinsky si Beata Tyszkiewicz, 1965) si Faraonul (1966) regizorului Jerzy
Kawalerowicz, toate ecranizari ale literaturii poloneze. Filmul Cenusa, ecranizare dupa epopeicul
roman al lui Stefan Zeromski (1864-1925) a fost considerat o operd controversatd deoarece
propunea o profundd si noud analizi a istoriei poloneze din perioada rdzboaielor napoleoniene.
Filmul insusi a fost conceput ca meditatie asupra istoriei, asupra sacrificiului pentru implinirea
proiectului identitar si a eroizarii acestuia. Filmul lui Wajda sugera empatic contextul tragic
presupus de conditia luptei pentru proiectul identitar, mai ales daca acesta implica afectarea
axiologiilor identitare ale Celuilalt, in acest caz al spaniolilor dominati de francezi, aliatii patrio-
tilor polonezi dedicati proiectului de recuperare a patriei pierdute, a Poloniei fragmentate si
dominate de puterile vecine. Ca finalitate artistica si morald, pelicula era mai aproape de filmele
de meditatie precum Andrei Rubliov (Tarkovski, 1966) sau Padurea spanzuratilor (Ciulei, 1965),
productii considerate in critica de specialitate — ,filme psihologice”. Un alt film definit de presa
socialistd de specialitate drept ,psihologic”, de fapt o meditatie asupra puterii, a fost Faraonul,
ecranizarea romanului lui Boleslaw Prus, o superproductie la care regizorul polonez Jerzy
Kawalerowicz a lucrat trei ani, manipuland un numar impresionant de actori, figuranti si
specialisti in arta spectacolului. Un film reprezentativ pentru cinematografia poloneza, o inter-
ferare fericitd a , filmului biografic” cu cel de meditatie filosoficd a fost Copernic, realizat de Ewa si
Czeslaw Petelski in 1971. Evident, cinematograful european independent a reluat teme si motive
din fictiunea narativa a Evului Mediu, sau a introdus in spatiul istoric abordat, ca suport narativ,
problematici de substantd universald. Doar cateva productii au ldsat urme in constiinta cinefililor,
propunand o reconstituire perceptibild si deci credibild a cadrului socio-cultural al epocii
constituit in pretext al discursului filmic. Paolo Pasolini, indeosebi prin Medeea (1970), Decarme-
ronul (1971) sil raconti di Canterbury/ Povestiri din Cantebury (1972) redd dimensiunea atemporald a
marilor trairi umane. Pelicula Iui Ingmar Bergman prin Det sjunde inseglet / A Saptea Pecete (1957),
mai degrabd un eseu cinematografic despre tragismul (estetizat) al conditiei umane, initiaza
spectatorul In problematici existentiale majore, rezolvate pana atunci, la modul discursiv in
dramaturgie. Eroul lui Bergman, cruciatul intors acasd dupa ani de zadarnic devotament vis-a-vis
de demersul himeric al ,, rdzboiului sfant” se confruntd cu ultimul rival, rabdator si impersonal:
Moartea. Regizorul Mario Monicelli prin L'armata Brancaleone/Armata lui Brancaleone (1966),
asemeni demersului specific literaturii medievale urbane prerenascentiste demitizeazd motivele
culturii feudale, precum eroismul si iubirea curteand. Deceniul noud, in filmul istoric, reuseste
sinteza de abordare. Doi regizori imi par reprezentativi pentru demonstratia noastra: unul vine
din cultura libera a Occidentului obsedat de ravagiile oricdrei forme de totalitarism, de puterea
care alieneaz, celdlalt din interiorul unei culturi care a reusit sa inteleagd modelele Celuilat si s&
le transforme in referinte culturale si de reflectie aplicate la realitatea nipond, tocmai pentru a
demonstra universalismul experientelor umane fundamentale, inclusiv totalitare. Bertolucci,
primul dintre regizorii alesi pentru aceastd demonstratie, surprinde printr-un fals ,film
biografic”— The Last Emperor/Ultimul impdrat (1987) — apocalipsa unei lumi arhaice care nu se
modernizeazd, ci cade intr-un si mai indepaértat trecut istoric, in medievalitatea totalitarismului
comunist. Metamorfozarea ultimului imparat chinez nu este un proces initiatic asa cum da de
inteles jurnalul personajului, document ce pare sursa majord a documentarii istorice. Transfor-
marea in om comun, parte a natiunii organice, a presupus: trecerea prin furcile caudine ale
traditiilor politice si culturale arhaice si osificate, accesul la elementele civilizatiei occidentale,
acceptarea acelor habitudini occidentale care imbunététeau placerea si indulceau esecul politic si
sentimental, jocul politic firad miza reald, si in fine, reeducarea aplicatd de comunistii chinezi pe
elita aristocratiei traditionale, inclusiv pe tandrul imparat. La finalul peliculei, fostul Fiu al
Cerului, modest horticultor, deci Gradinar, viziteaza Sala Tronului din Orasul Interzis. Un ex-
cursionist foarte tandr aflat la vérsta la care odinioard personajul povestii devenise imparat,
descoperad in spatele vechiului tron, un obiect ascuns, o cutie veche, in care demult, imparatul
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Prin comparatie cu productiile celorlalte , cinematografii socialiste” (in special,
poloneza, ungard si sovietica), filmul epocii ceausiste pare proiectat/orientat ca fi-
nalitate, in maniera In care au fost concepute — frescele religioase, Biblia pauperum
(proiectul lui Gutenberg!), afisele si pancartele premoderne, si produsele filmice
ale mitologiei staliniste — acele reprezentdri care prin imaginea adecvata faceau ac-
cesibile idei religioase, politice si axiologii mai putin explicite pentru oamenii obis-
nuiti'. De altfel, sistemul ideologic totalitar declara prin reteaua de mediatizare a
discursului oficial (presa cotidiand centrald si locald, presa culturala, postul na-
tional de televiziune si radiodifuziunea roméana) finalitatea ,,programa’acé” si sta-
tutul artelor si al artistilor in relatie determinanta cu praxisul si axiologia socialistd;
se scria si se vorbea despre responsabilitatea cineastilor vis-a-vis de felul in care fil-
mele , de actualitate” dar si cele istorice erau menite sd sustind , lupta pentru re-
constructie si progres”. O astfel de cinematografie nu putea fi decat tezista si poate,
cel mai eficient instrument al propagandei comuniste®. In aceste conditii simpto-
matice pentru statutul cinematografiei roméanesti era impus postulatul , Filmele
bune trebuie sd raspunda la modul exigent artei angajate”’; astfel, ,bune” erau
considerate peliculele care indeplineau valente politice (,,Dorim filme cu un activ
continutideologic, care sd exprime conceptia noastrd marxist-leninista despre viata
si lume”*), cat si valente educativ-formative prin implicarea afectiv-emotionald a
spectatorului (,Dorim filme care sd redea preocuparile, viata omului nou, sa-1

copil a inchis un greiere; acum fragila fiintd pare a fi singura martord a vremurilor trecute,
supravietiutoarea autentica. Daca tragismul conditiei celui puternic a fost realizata filmic cu calm
si cu optimism paradoxal, cdci suntem inainte de prabusirea sistemului comunist, in cazul celui
de-al doilea regizor abordat in analiza noastrd comparativa, lucrurile sunt sensibil diferentiate.
Akira Kurosawa, face perceptibild pentru publicul altor civilizatii si experiente culturale, istoria
japonezd; prin acelasi discurs isi convinge si conationalii de implicare, prin dramele istoriei lor, in
experienta umanitatii (demers vizibil incepand cu Rashomon, filmul sdu din 1950 si pand la Sosia,
ultimul sdu film cu tematica istorico-mitologicd). Primul dintre filmele sale istorice care urmaresc
explicit dar si autohtonist aceaste convergente, propune ecranizarea piesei de teatru, Macbeth.
Dupa opinia noastra, acest Kumonsu-jo/Tronul insingerat (1957), film realizat dupa succesul
mondial si de cinemateca al peliculei Shikinin no samurai/Cei sapte samurai (1954), raiméane cea mai
tulburéatoare si originald ecranizare a celebrei tragedii. Sugestia stimulatd prin clarobscururile
picturale ale peliculei alb-negru, muzica insidioasd, scenografia esentializatd, ignorarea specta-
culozitétii, transforma filmul intr-un eseu despre forta demonica a Puterii. Deloc intamplator,
filmul a fost realizat in perioada vulgarizérii problematicilor istoriei prin pelicula comerciald si
confortabild, care nu de putine ori, asa cum am mai afirmat, aborda tocmai aceasta tema culturala
clasicd. In acest context, creatia lui Akira Kurosawa se constituie in replica artistici cea mai
eficientd (in plan artistic, bineinteles!) vis-a-vis de acest fenomen ilustrat de cinematografia ge-
nului. Un alt film al celebrului cineast nipon — Kagemusha/Sosia (1980) — reia la inceputul deceniului
noud tema puterii, dar din alt punct al discursului. Acum intereseaza seductia imaginii politice a
Liderului, imagine reprezentativd pentru comunitate, imagine cu virtuti soterlologlce In ambele
filme, Kurosawa trateazd teme obsesive pentru cultura europeand, cadrul de desfasurare al
naratiunii-discurs fiind insd istoria nipond surprinsa oarecum atemporal, indepartata de perspec-
tivele modernitatii. Evident, cinematografia japonezd a realizat o inegalabila performantd si anume
aceea de a transforma cadrul oarecum anistoric in fundalul desfasurarii unor evenimente si teme
de reflectie cu un grad ridicat de universalitate si atemporalitate; ne referim indeosebi la Utgesu
monogatari/ Povestirile lunii palide de dupd ploaie (regizor: Kenji Mizoguchi, 1953).

V. despre eficienta filmografiei sovietice puternic ideologizate de propaganda stalinistd —
Marc FERRO, Cinema and History, trad. Naomi Green, Wayne State University Press, Detroit,
1988, p. 53 5. u.

% Ibidem, p. 194.

® Manole MARCUS, , Filmul politic: un moment al maturitatii”, Cinema, nr. 7, 1974, p. 2.

* Nicoale CEAUSESCU, , Cuvantare”, Cinema, nr. 1, 1974, p. 2.
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emotioneze pe spectator, sa-1 facad sa rdda sau sa planga, sd se bucure sau sa se in-
tristeze, si-i rdscoleascd constiinta, sensibilitatea”’). Fictiunea cinematografica (isto-
ricd) urma sa isi afirme rolul de metaconstiintd istoricd, devenind in acelasi timp
motor narativ si cAmp simbolic®. De dragul afirmarii statutului cinematografiei de
fundament ideologic al implinirii proiectului natiunii socialiste se afirma ca:

,Inci de la inceputurile ei cinematografia, beneficiind de sprijinul direct
si de indrumarea conducerii superioare de partid, a fost profund implicata in
procesul construirii socialismului, filmul fiind conceput ca un excelent mijloc
de propaganda si de educatie a maselor in spirit socialist [...] Trecutul glorios
al poporului roman, luptele pentru neatarnare, pentru apararea gliei stramo-
sesti si pentru cucerirea independentei au fost teme generoase, specific na-
tionale, pe care cineastii le-au tratat cu méiestrie in filme de ampla desfasu-
rare epicd: Dacii, Columna, Tudor, Mihai Viteazul”®.

Pentru a putea sublinia importanta acordata de regimul comunist productiei
cinematografice, valentelor si finalitatilor sale ideologice, precum si mediilor si
manifestarilor culturale in care a fost utilizat filmul pentru propagarea si asuma-
rea viziunii comuniste, am considerat esentiald raportarea la statisticile oficiale le-
gate de arta filmului, de ,,standardele productiei cinematografice” si de proporti-
ile difuzarii filmelor istorice in perioadele de , varf” ale acestei productii, adicad in
anii '70 si respectiv la debutul ultimului deceniu comunist. Astfel, o statistica ofi-
ciald care evalua ,,succesele productivitatii cinematografiei socialiste” pentru pe-
rioada septembrie 1972-1973 considera cd , planul” de productie s-a concretizat in
realizarea de 25 de filme artistice. Conform acestei evaludri, filmul istoric roma-
nesc ,bétea recordul la incasari” fiind divertismentul popular prin excelentd; cele
mai vizionate pelicule de profil au fost considerate: Tudor*, Neamul Soimdirestilor’,
Dacii®, si Columna’. In preajma Congresului al XII-lea al PCR., se discuta despre
,un spor de eficientd”, concretizat In cresterea numaérului de pelicule cinemato-
grafice artistice si documentare care sd exprime eficacitatea ideologici a filmului
in procesul construirii ,, noii societédti, cadrul de afirmare a natiunii socialiste”; ast-
fel, in anul 1979 s-au produs 28 de , lung-metraje”, iar pentru anii urmaétori se pre-
conizau: 26 de filme artistice in 1980, In anul Congresului — 32 de pelicule artistice

! Ibidem

2 Titus POPOVICI, ,Suflul istoriei si presiunea politicului”, Cinema, nr. 9, 1980, p. 8.

3 Francisc MUNTEANU, ,,Un sfert de veac de cinematografie socialista”, Magazin cine-
matografic, 1974, p. 2.

*Regizor: Lucian Bratu, scenariu: Mihnea Gheorghiu, productie 1962. Filmul despre condu-
cdtorul miscéarii revolutionare moderne si antiotomane din 1821 il impune pe actorul Emanoil
Petrut in rolul principal. Popularitatea filmului se reflectd in faptul c& in 40 de ani, acest film istoric
afost vizionat de 11 411 828 de spectatori. Pelicula care la momentul evaludrii fusese deja vizionata
de 9,7 milioane de spectatori, impune doud teze axiomatice pentru discursul istoriografic marxist
transpus in discurs filmic: ,Patria este norodul, nu tagma jefuitorilor” si respectiv, credinta in
revanga celor invinsi temporar, in continuitatea luptei pentru libertate nationald si sociala.
Caracterul didactic al discursului materialist-istoric exersat in film explica utilizarea imaginilor din
pelicula artisticd despre Tudor Vladimirescu, conducatorul primei miscéri sociale si antiotomane
moderne din istoria romanilor-1821, in filmele documentare despre acesta.

® Regizor: Mircea Drigan, productie 1964, cu 8, 7 milioane de cinefili.

¢ Filmul a fost vizionat de 8, 3 milioane de spectatori.

7 Pelicula a fost urmarits, la cinematograf de 6 milioane de spectatori; cifrele mentionate cu
referire la audienta celor trei prime filme istorice romanesti din timpul sistemului comunist se
regdsesc in ,Productivitatea cinematografiei socialiste”, Almanahul Cinema, 1974, p. 14.
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de lung-metraj, 285 de filme documentare, 44 de filme de animatie. Se concluziona
cd intre 1971-1979, ,,productia de filme” a crescut de la 12 la 28 de filme artistice’,
genurile mai frecvent abordate fiind: , filmul de actualitate” si cel istoric (acesta
din urmd era dupd 1974 mai mult concentrat pe filmul care crea aproape in serie
fictivi eroi-comunisti ilegalisti, vizionarii ,noii ere”, modele de atitudine sacri-
ficiald). O alté statistica realizata in vara anului 1982 a evaluat ,,succesul de casd”
al cinematografiei roménesti In aceeasi manierd. Analizdnd modul in care s-a
desfasurat activitatea de difuzare a filmelor in cursul anului 1981, se evidentiau
,realizarile de varf” a cdror expresie concretd erau cei 206 milioane de spectatori,
dintre care 74 milioane de spectatori la filmele roménesti, cu o suma de 51 de
milione lei Incasdri, suma despre care se afirma ca va permite autofinantarea ci-
nematografiei romanesti pentru sesiunea cinematografica a anului urmator! In pa-
ginile presei de specialitate, preferinta publicului pentru filmul istoric, preferinta
care pdrea cd depdseste cadrele cinefiliei clasice, era consideratd drept efect al
intensitatii trdirii patriotice a istoriei, manifestare a constiintei istoricitatii: , Spec-
tatorul merge la film [...] si ca sd-si vada strabunii”?. Importanta acordats de regi-
mul comunist propagarii ideologiei sale prin intermediul filmului s-a concretizat
in numeroase manifestari cultural-educative polarizate in jurul viziondrii de filme
cu problematicd socio-politicd. Printre cele mai ,eficiente” actiuni de aceasta
naturd erau ,,manifestdrile culturale” integrate in structura heteroclitd si de inspi-
ratie stalinistd a Festivalului Cantarea Roméaniei. Acest festival presupunea ,unifi-
carea” intr-un cadru institutional activist si aparent organic a celor mai diverse
expresii de creatie artisticd in scopul monitorizarii si ideologizarii tuturor forme-
lor de creatie culturald — savantd sau populard — prin implicarea in manifestari de
anvergura a unui numar cit mai mare de creatori si de consumatori culturali. in
acest context, specific culturii socialiste de masa, cele mai eficiente ,actiuni” din
domeniul creatiei si audientei de film pareau a fi: Festivalul filmului la sate
(12 milioane de spectatori)’, Festivalul filmului pentu elevi si pionieri, Primavara
culturald bucuresteand, Luna culturii in judetele: Bacdu, Valcea, Buzdu, Bihor, lasi,
Alba, Tulcea, Arad, la care s-a adaugat initiativa multor intreprinderi de a deplasa
spectacolul cinematografic la locul de muncd, actiune ce a inregistrat conform
datelor oficiale peste 11 milioane de spectatori4. Din nefericire, nu beneficiem si de
alte date cu privitoare la difuzarea filmului istoric in perioada regimului comunist
si nici de alte informatii privitoare la difuzarea filmelor roméanesti la televiziunea
nationald, eventual repetarea unora dintre ele (productiile considerate de regimul
comunist ca fiind cele mai eficiente din perspectiva motivatiei ideologice); pe de

! Almanahul Cinema, 1980, p. 2.

2#+ . Filmul istoric, scoald de patriotism”, Almanahul Cinema, 1974, pp. 138-140.

*n cadrul Festivalului National Cantarea Romaniei prin galele filmului de amatori se
incuraja ,potentialul artistic”, dar in mod deosebit realizarea de documentare cu finalitati
ideologice si patriotice. Sugestive pentru o astfel de abordare au fost: ,maratonul cinematografic”
de la Piatra Neamt, gald de film care a presupus rularea a peste ,, 100 de productii” si Festivalul
filmului satesc de la Bivolari (1983). Cu astfel de prilejuri ,se exprimau” eforturile scolilor
populare de artd, dar si ale cele cluburilor sindicale. De reguld, se abordau teme filmice legate de:
productivitatea muncii, exemplaritatea etosului muncii socialiste, ,racile comportamentale”,
posibilitatea recuperarii morale a delicventilor, etnografierea perceptiilor vis-a-vis de geografia si
istoria Romaniei, spatiu perceput doar ca matrice identitara. In concluzie, filmul de amatori
trebuia sd fie ,,un adevarat model de educatie patriotica” — Florin VELICU, ,,De la cantitate la
calitate. Sub semnul «Festivalului Cantarea Romaniei»”, Almanahul Cinema, 1983, p. 7.

*Marin STAN, , Arta filmului si arta difuzarii lui”, Cinema, nr. 6, 1982, p-6.
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altd parte, chiar si informatiile pe care le utilizam fiind rodul comenzii politice nu
ne pot oferi o imagine convingatoare asupra statutului filmului istoric in timpul
regimului comunist. Mai interesantd este insd , ancheta” revistei Cinema realizata
in vara anului 1967, intr-o perioadé de relativa relaxare a sistemului, pe un esan-
tion de 154 de subiecti reprezentativi pentru toate categoriile socio-profesionale
(sudori, ingineri, tehnicieni, studenti, cercetdtori, profesori, medici, etc.). Cerceta-
rea sociologicd urmadrea sd stabilescd locul pe care filmul 1l ocupa in viata cotidi-
and a populatiei romanesti. Conform evaludrilor anchetei, cinematograful se situa
pelocul al doilea in preferintele subiectilor in relatie cu petrecerea timpului liber.
Urmadrirea programelor televiziunii, frecventarea teatrului si operei, ascultarea
muzicii de divertisment, practicarea unui sport urmau ca variante de hobby; ceea
ce prevala Insd in optiunea publicului era lectura. Chestionati cu privire la locul
preferat pentru vizionarea unui film cei mai multi dintre subiecti au desemnat ci-
nematograful, in timp ce doar 11% au afirmat cd agreeazd cadrul familial; primii
erau adeptii cinematografului ca loc social si ca spatiu consacrat proiectarii, caci
,filmul isi pierde valoarea artisticd pe micul ecran”’. Analizand urmétoarele secti-
uni ale anchetei, am constatat ca filmele cu tematicd istorica se regdseau cu pre-
ponderentd in preferintele publicului larg; cu insistentd, multi dintre subiecti ce-
reau realizarea de filme istorice romanesti, propunand pelicule despre Mircea cel
Batran, Stefan cel Mare, Vlad Tepes, Matei Corvin, Nicolae Balcescu, Ecaterina
Teodoroiu, despre figurile consacrate prin discursul nationalist al manualului si al
creatiei culturale ,de comand&d”. Semnificative in ceea ce priveste apetenta interlo-
cutorilor pentru filmele cu tematicd istoricd sunt si rdspunsurile acestora la cere-
rea redactorilor revistei Cinerma de a mentiona trei filme roménesti care le-au reti-
nut atentia in mod special; dintre cele 54 de filme citate, cele care au intrunit cele
mai multe aprecieri au fost: Dacii, Pidurea spinzuratilor si Tudor. Mai mult,
aproape toatad productia cinematografica a perioadei era orientata inspre filmul is-
toric (de fapt politic) si de actualitate. Se afirma ca pentru cinematograful roma-
nesc istoria patriei n-a fost doar o bogatad sursa de inspiratie, ci insusi actul sau de
nastere artistica”. Filmul istoric romanesc a devenit cea mai eficientd maniera de
evocare-reprezentare a unor momente si figuri din istoria nationald, evident din
perspectiva viziunii istoriografiei oficiale. Prin capacitatea intrinsecd a filmului de
a reconstrui emotional trecutul si prin programarea deliberatd a realiz&rii ambi-
tioasei epopei cinematografice nationale’ se legitima regimul politic comunist.
Instrumentalizarea filmului istoric, din aceastd perspectiva, aliena functionalita-
tea, rolurile sociale si culturale ale filmului istoric. De altfel, chiar si textele criticii
de specialitate sugerau necesitatea unilateralizarii creatiei cinematografice pentru
ca dupa astfel de asertiuni ,filmul istoric este prin esenta sa politic”*.

In ceea ce priveste trasaturile specifice de mesaj si de formula artistica ale fil-
melor istorice romanesti trebuie precizat faptul ca dezideratele independentei si

! Adina DARIAN, ,,Celoc ocupad filmul in viata dv.?”, Cinema, nr. 10, 1967, p. 1; o anchetd cu
rezultate asemandtoare realizeaza aceeasi revistd in nr. 2, 1968, pe un esantion ,muncitoresc” din
Hunedoara, Resita, Craiova, Anina, orasul Gheorghe Gheorghiu-Dej, Medgidia; dintre subiecti
92% mergeau la cinema vdzand 3, 8 filme pe luna si preferand filme precum: Tudor, Neamul
Soimdrestilor, Lupeni- 29, Dacii.

2#+  Filmul istoric. Succese incontestabile,dar cineastii sunt inca datori epopeii nationale”,
Cinema, nr.7,1982, p. 4.

® Florian POTRA, Profesiune...cit.

##  Filmul istoric, o dimensiune a prezentului nostru”, Cinema, nr. 6, 1974, p. 3.
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unitatii nationale au fost coordonatele esentiale ale acestora’, de aici rezultand si
tematica filmului istoric nationalist, si anume reliefarea pasionald a , luptei neintre-
rupte pentru independentd si unitate nationala”. De altfel, pasiunea pentru
evenimential era fireascd, In contextul in care istoriografia comunistd a refuzat
abordarile structuraliste in favoarea reprezentarii traditionaliste, deoarece in actul
politico-social era mai clar rolul maselor populare in istorie si relatia creatoare de
istorie dintre personalitatea charismaticd, soteriologicd chiar, si popoarele pe care
le reprezinta. Potrivit principiilor declarate si asumate de cineasti:

,Filmul istoric este reusit, are valoare cand exprima artistic, fascinant,
procesele de constiintd ale unei intregi societéti, cind finalitatea lui este gene-
roasd, cand stie sd transfigureze cu mijloacele sale de expresie, nevoia de
ideal a fiecdrei generatii, cind pelicula istorica va da marelui public un senti-
ment al istoriei, asa cum il poate da un roman sau un poem epic”z.

Semnificativ este si faptul cd potrivit datelor culese de revista Cinema, nici o
altd problematica abordata in creatia cinematograficd roméaneasca nu a fost atat
de agreatd de criticd si public: , Primele sase locuri pe lista succesului de publicil
detin de peste un deceniu, filmele istorice”. ,Epopeea” cinematografiei nationale
a fost turnatd in matricea mitologiei istorice si determinatd de caracteristicile si
etapele discursului politic edulcorant reflectat in discursul istoriografic. Esudnd
pe plan economic si social, esuand in proiectarea viitorului, regimului comunist
nu-i mai rdménea decét discursul nationalist, singurul capabil sd mai sensibili-
zeze populatia dezorientatd siizolatd cultural de Europa. Aceastd alunecare spre
nationalism este si reflexul specificitatii discursului istoriografic mitologizant,
principala sursa de inspiratie pentru filmul istoric romanesc. Cum nu se mai
putea cultiva sentimentul national prin hiperbolizarea eficientei modului de
productie socialist, mitologia socio-economica a fost substituitd de mitologia
nationalistd* de factura traditionalistd. Ca urmare, faptele trecutului, eroii politici
si militari, numele reprezentative pentru cultura si stiinta roméneascd au fost
din ce In ce mai des invocate si hiperbolizate pentru a demonstra postulatele
protocronismului si sincronismului. Elocvente, in acest sens, au fost pelicule
precum: Dacii, Columna, Mihai Viteazul®, Fratii Jderi®, Buzduganul cu trei peceti’,

te* - Filmul istoric — cu cele trecute si percepem cele prezente si viitoare”, Cinema, nr. 7,

1974, p. 3.

?Dan MUTASCU, , Filmul ca istorie”, Cinema, nr. 7, 1974, p-9.

3¢ Actualitea filmului istoric”, Cinema, nr. 11, 1974, p. 24.

* Alexandru ZUB, Orizont inchis, Editura Institutul European, Iasi, 2000, p. 97.

®Regizor: Sergiu Nicolaescu, scenariu: Titus Popovici, cu Amza Pellea in rolul voievodului,
productie 1970, peste 13 milioane de spectatori in cinematografe; a utilizat peste 3000 de figuranti
mai ales in grandioase scene de luptd, un record neegalat in filmul istoric roméanesc; in 1971 a fost
propus la Hollywood pentru ,Oscar” la categoria ,,Cel mai bun film strdin”.

% Regizor: Mircea Dragan, cu Gheorghe Cozorici In rolul lui Stefan cel Mare si Sebastian
Papaiani in cel al mezinului Ionut Jder, productie 1974; realizarea este insa mediocra, artificiald de
la vestimentantia pestritd si scortoasa pand la discursivitatea excesivd, semn cd scenaristul este
covarsit de materia epicd a romanului sadovenian cu acelasi nume.

” Regizor: Constantin Vaeni, scenariu: Eugen Mandric, imagine: losif Demian, cu Victor
Rebengiuc in rolul lui Mihai Viteazul, productie 1977; in acest film excesiv de discursiv, considerat
la vremea premierei ,film de idei”, domnitorul primei uniri a principatelor — Tara Roméaneasca,
Transilvania si Moldova — este construit, in maniera sincronica, pe tipologia figurilor renascentiste,
desi limbajul eroului roman este adesea departe de recomandairile din manualele de pedagogie
comportamentald scrise de renascentistul italian Baldassare Castiglione; mai degraba, eroul pare a
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Burebista', Mircea. In acest din urma film, elementele secundare ale realizarii fil-
mului, anume cele care redau coloratura epocii — occidentalismul vestimentar si
habitudinal, limbajul echilibrat al domnitorului, constiinta istoricitatii intrupate in
Mircea (domn in Tara Romaneascd intre 1386-1418) — vor sd creeze impresia cd ne
afldim intr-o lume civilizata desi in discursul reprezentantilor exponentiali ai
acelei societdti, vasalitatea era perceputd ca ,innrobire”, iar Mircea vorbeste
precum Mihai Viteazul, in termenii limbajului resentimental al istoriografiei ofi-
ciale, despre: ,trufasii occidentali” sau despre dilemele obedientei traditionale
romanesti: ,Ne Inchindm pdagéanilor, crestinilor sau si la unii si la altii?”. Burebista
aldturi de Mircea reprezintd cele mai reprezentative pelicule pentru difuzarea prin
problematica filmului istoric a proiectului identitar comunist. Un personaj para-
doxal, tipic pentru ,, paradoxul roménesc”, este regizorul Sergiu Nicolaescu. Reali-
zatorul prolific al celor mai spectaculoase filme istorice (nu numai roméanesti, caci
a realizat cateva pelicule in colaborare cu studiourile franceze, impunand indeo-
sebi prin , filmul biografic” Frangois Villon, 1987), un anticeausist notoriu, regizo-
rul mentionat, aldturi de alti actori si regizori populari, s-a implicat direct (precum
in filmele in care juca personajele pozitive si purtdtoare de eroisme nationaliste) in
evenimentele din Decembrie 1989. Cel care pe un tanc, a intrat triumfalist in
,televiziunea romana liberd” devenind un simbol al recuzitei de semne identitare
ale ,revolutiei roméne din 1989” a fost, inainte de rasturnarea regimului ceausist,
poate, cel mai eficient creator de filme istorice si ,de actualitate”, filme care au
fundamentat si alimentat mitologia nationalist-comunistd a epocii apoi contestate!

Stereotipuri ale filmului istoric romanesc

Textul/programul filmelor istorice este unul mitologic si eroizant. Aceasta
din urméa dimensiune pare a implica tot contextul natural si socio-uman, o geo-
grafie umand simbolizatd. Apdrarea identitatii era, dupd modelele nationalismu-
lui traditionalist, efectul relatiei ,,indestructubile” dintre expresiile manifeste ale
identitadtii, romanul ca permanentd istoricd si cadrul natural conceput ca si spatiu
matricial’. In filmele istorice romanesti, mai ales in cele realizate inainte de
perioada austeritatii bugetare impuse de la debutul deceniului noud*, batiliilor

fi re-compus dupa chipul si aseméanarea eroului din filmul lui Nicolaescu, unde in contextul
incheierii tratatului de vasalitate cu principele Transilvaniei (primévara lui 1595), impulsiv din fire,
Mihai il ,drécuieste” pe principele Sigismund Bathory care conform sistemului politico-social
occidental il va considera, de la acel act politic, pe domnul muntean drept vasalul sdu; de altfel,
limbajul lui Mihai, dup4 aceste filme, devine o vulgatd a bunului roman, xenofob si resentimentar.

! Regizor: Gheorghe Vitanidis, imagine: Petru Maier, scenariu: Mihnea Gheorghiu, cu
Gh. Constantin in rolul regelui care a domnit peste daco-geti intre 82-44 1.Cr., productie 1980;
opera de comanda politica, filmul trebuia sa celebreze grandios si protocronist implinirea a 2050
de ani de la realizarea ,primului stat dac centralizat”, dar in limitele unui buget de austeritate!

% Regizor: Sergiu Nicolaescu, scenariu: Titus Popovici, cu Sergiu Nicolaescu in rolului lui
Mircea cel Batran, productie 1989, difuzata insa in 1990.

3 V. cum in filmul Mircea, se face trimitere la versurile eminesciene din Scrisoarea a-III-a,
versuri devenite stereotipale in raport cu 0 anume percepere a comuniunii cu natura definitorie
si animizata.

* Astfel, in filmul despre marele rege dac Burebista, confruntarile, unele desfasurate in
preajma unor lanuri de porumb (!), par angajate intre cete militare nu intre ostiri propriu-zise.
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militare le revine rolul esential in retorica patriotarda si eroizantd a filmului; , va-
loarea sangelui varsat” pentru realizarea finalitdtilor national-identitare nu poate
fi inlocuitd cu vreun alt element cu semnificatie etnosimbolica. Batdlia, mai ales
cea care exprima victoriile medievale asupra dusmanului, este intotdeauna o lo-
catie inteligent aleasd; ea presupune, de reguld, ambuscade in munti si paduri
precum in Dacii, Stefan cel Mare-Vaslui 1475', Mircea sau atacuri de noapte precum
in razboiul de gherila/hartuire din Viad Tepes®. In jurul unor astfel de confruntari
militare se construieste un adevirat cult, chiar o anume culturi a razboiului de-
fensiv. Aplicarea traditionalei tactici a ,, parjolirii teritoriului” pentru a lipsi ina-
micul de hrand si ap4 (tacticd exacerbatd si absolutizatad de vulgata istoriografica
a regimului comunist), retragerea strategica si vremelnicd in munti ca fenomen
tipic al asteptarii unui moment oportun sunt o prezenta consecventd in filmele cu
tematicd istorica, fie cd au fost narate episoade din istoria geto-daca (vezi Dacii,
Columna, Burebista) sau din cea medievala (Neamul Soimdrestilor, Mihai Viteazul,
Fratii Jderi, Stefan cel Mare-Vaslui 1475, Mircea). In astfel de filme care afirmi vir-
tutile rdzboinice ale autohtonilor, dar numai in cadrele razboiului de aparare,
pare paradoxal si elogiul eficientei pedagogiei mortii, asa cum este el desfasurat
in filmul cu tematicd medievald, dar mai ales in Mihai Viteazul®, Vlad Tepes* si in
Intoarcerea lui Vodii Lapusneanu®. Alaturi de aceste structuri de retorica se impune
si apoteozarea satului-matrice, singura structurd comunitard si de identitate de la
care vine Salvarea®.

Dupa unele analize romantice cu virtuti explicative generalizante, conditia tra-
gicd a eroului constd tocmai in functionalitatea si efectele acestui paradox asupra
existentei imediate, corporale a eroului. Dupa opinia noastré, tragismul este doar o
manifestare in contingent, deoarece tocmai sacrificiul, cici despre acesta este
vorba, asigurd regenerarea si reabilitarea morald a societdtii, salvarea propriu-zisd,

E Regizor: Mircea Drégan, scenariu: Constantin Mitru, Valeria Sadoveanu si Mircea Dragan,
imagine: Mircea Mladin, cu Gheorghe Cozorici in rolul domnitorului Stefan cel Mare, Florin
Piersic, Iurie Darie, etc., productie1974; tematica o continud pe cea din Fratii Jderi, centrandu-se pe
batalia cu turcii de la Vaslui si pe efectele ei imediate; desi lipsit de nerv si discursiv, apelarea la
patriotismul funciar asigura filmului sapte milioane de spectatori si reludri prilejuite de eve-
nimentele prin care se celebreazd personalitatea marelui voievod moldav.

2 Regizor: Doru Nastase, scenarist: Mircea Mohor, consilier stiintific: istoricul Nicolae
Stoicescu, cu actorul Stefan Sileanu in rolul controversatului domn muntean, productie 1978.

*V. debutul abrupt al filmului cu scena executiilor prin tragere In teapd, executii ordonate
de domnul muntean Alexandru cel Rdu, crudul antecesor si persecutor al lui Mihai, domn care in
timp ce rivalii sdi politici isi trdiau agonia, se ospéta si amuza sardonic in imediata apropiere a
scenei; v. si episodul incendierii si deci omorarii creditorilor greci, evrei si turci (operatie ordonata
de Mihai Viteazul), precum si groteasca imagine a asasinarii de citre secui a principelui Andrei
Bathory, dupd infrangerea suferitd de trupele transilvane in confruntarea cu oastea voievodului
Mihai, la Selimbar, in apropiere de Sibiu, in toamna lui 1599.

* V. scenele de executie in masa a hotilor, a boierilor triddatori si a turcilor invadatori;
sunetele luptei care sugereaza hacuirea Dusmanului, scrasnetele si strigitele agoniei acestuia.

* Adaptarea nuvelei romantice a lui C. Negruzzi, regizor: Malvina Ursianu, cu George Motoi
in rolul crudului domn moldovean Alexandru Lapusneanu si actrita Silvia Popovici in rolul
Doamnei Ruxandra, soata voievodului, productie 1978.

®V.indeosebi episodul din Mihai Viteazul, scend in care domnul aflat la inceputul pribegiei
sale, dupd pierderea puterii in cele trei principate, géseste intelegere intr-un sat de tdrani aserviti,
,realizdnd” cd tdranul roman ar fi fost elementul pe care ar fi trebuit sd-si fundamenteze
demersurile politice si militare; evident, o astfel de abordare materialist-istoricad este cu totul
strdind de contextul epocii care a impus , profesionalizarea” razboiului.
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iar eroului 1i garanteaza intrarea in eternitatea memoriei colective'. In genere ins3,
filmelor istorice romanesti le lipseste fiorul notelor tragice, desi regizorii si sceno-
grafii au mimat tragismul, neconvingétor insa, datorita discursivitatii explicite a
scenariilor. Unul dintre artificiile acestei constructii neconvingatoare constd in dia-
lectica dintre detaliu si incident; o astfel de relatie este frecvent uzitatd mai ales de
regizorul Sergiu Nicolaescu in Mihai Viteazul (vezi tensiunea de la inceputul seriei,
cand Mihai si boierii Buzesti Incearcd sa opreasca perceperea tributului uman platit
de comunitatea romaneasca Portii, incident care presupune intalnirea cu renegatul
Hassan, care dupa batélia de la Calugdreni-1595, redevine romanul Ionicd si garda
de corp a domnului!). Chiar si in momentele de teribild si sangeroasa confruntare
miltard, cateva scene, unele de un burlesc condamnabil® par a detensiona spectato-
rul. In manier4 aproape stereotipala, exotismul tiganilor implicati in evenimente
minore prin cateva figuri pitoresti de servitori loiali si descurcareti sau de doici si
servitoare devotate si guralive (vezi mai ales in Fratii [deri, Stefan cel Mare — Vaslui
1475 si seria Haiducilor) asigurd aldturi de scenele de betie descalificantd sau de
loisir carnal specifice Celuilalt momentele umoristice ale unor astfel de productii
(In Mihai Viteazul, intr-un episod de alcoolism colectiv, nobilii maghiar il ucid pe
Kiraly, unul dintre partizanii secui ai domnului muntean, injunghiindu-1 ca pe un
porc preparat pentru protap; turcii — sultani si pasale, indeosebi — sunt intotdeauna
surprinsi In scene de desfranare, benchetuind in svonurile muzicilor orientale si
admirand carnatia luxuriantd a dansatoarelor, adevarate hurii terestre!). Lipsesc, in
schimb, filmele care sd abordeaze cu deferentd si autoironie temele propriei mitolo-
gii istorice, exersate in cultura occidentald, celebre fiind in acest sens, seriile frantu-
zesti ale Companiei a saptea (eroismul soldatilor francezi, pare, iIn campania din
1940, rodul comicului de situatii!) si trilogia Astérix (o abordare detasatd a confrun-
tdrii si sintezei etnogenetice galo-romane; ultima parte a trilogiei — Misiunea
Cleopatra — a fost regizata de Alain Chabat in 2002).

Este cunoscut indeobste faptul ci fiecare natiune isi construieste propriul
Panteon, reper fundamental pentru memoria sa’. Fiecare civilizatie se raporteaza
la figurile parintilor fondatori, ale sfintilor sau liderilor charismatici, plasandu-se
astfel sub auspiciile postulatului lui Stefan Czarnowski pentru care ,nu exista
natiune fard mit, fard erou si fard liturghie politicd in care se fixeazd consti-
inta colectiva si in care se proiecteaz continuitatea unei istorii”* prin intermediul
memoriei nationale. ,Nici o comunitate nu se poate dispensa de eroi, de sal-
vatori, atat in viata curentd, cat si in sensul rememorarii traditiei istorice”®,
si aceasta in contextul in care personajul providential, mediator intre oameni si
divinitate sau oameni si istorie, se impune In proiectiile socio-civice si identitare

V., in cazul Panteonului romanesc, lectura istoriografics mitologicd si identitard, demers
mai explicit la nivelul literaturii minore a subiectului, lecturd care asigura trecerea de la registrul
mitic la cel istoric al sacrificiului lui Mihai Viteazul, al eroilor rdzboaielor pentru statalitate si
independentd, al cultului eroilor din Decembrie 1989.

>V. cum la inceputul filmului Neamul Soimdrestilor, unul dintre eroii pozitivi ai naratiunii
cinematografice, Ispas, reprezentantul exponential al razesimii traditionale isi infinge sabia, cu un
,umor gros”, in posteriorul unui dusman!

% Chantal DELSOL, Michel MASEOWSKI, Joanna NOWICKI (coord.), Mituri si simboluri
politice in Europa Centrald, trad. L. Papuc, Editura Cartier, Chisinau, 2003, p. 211.

* Ibidem.

® Lucian BOIA, Istorie si mit in constiinta roméaneasci, Editura Humanitas, Bucuresti, ed.
2002, p. 282.
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incd de la cultul eroilor din Antichitate si pAnd in societatea postmoderna’. Ape-
lul la interventia unui salvator este lansat de comunitatea aflatd in momente de
dezechilibru, de incertitudini si confruntare’. Astfel, eroii nationali existd doar in
relatie cu lectura identitard a istoriei. Fiecdrei etape istorice ii corespunde o anu-
mitd tipologie a eroitétii dictate de exigentele realitétii. In fiecare erou, indiferent
de aria sa de actiune, existd un salvator potential, care, in functie de contextul is-
toric care 1l intruchipeaza sau il reconstruieste, joaca rolul fondatorului si/sau
civilizatorului sau anima dimensiunea escatologicd devenind, in aceastd manierd,
refondatorul comunitatii. Aceastd ultima treaptd a sublimarii personajului exem-
plar este prezentd in fenomenele de reconfigurare a eroizéarii in perioadele de re-
constructie identitara (proprie natiunilor care isi configureaza reprezentarile mi-
tologice, natiuni aflate la debutul afirmérii identitare, cum era si cazul ,,construi-
rii natiunii roméane socialiste” care avea nevoie de un trecut istoric reprezentativ
pentru grandoarea proiectelor epocii ceausiste) sau de crizd identitard, cand an-
gajarea eroului salvator revendica actul sacrificdrii acestuia, deoarece matricea
biblicd a jertfirii presupune identificarea eroului cu lumea pe care o reprezintd si
o mantuie. Totodata, rezolvarea christicd a relatiei erou-comunitate (rezolvare
transfiguratd din perspectivd seculard in societatile totalitare) face ca personajul
providential s& devind Intruparea comunitatii. Matricea christica permite fina-
lizarea parcursului final al identificarii (dimensiunea transcendentd a procesului
eroizarii). Victoria eroului si implicit a comunitatii pe care o reprezinta se infap-
tuieste dincolo de contingent, , eroul devenind salvator si profet’, ghid si protec-
tor spiritual al poporului sdu, catalizator si amplificator al mesajului depozitat in
imaginarul socio-politic al comunitatii pentru care eroul reprezinta un element
referential originar. Astfel sunt , construiti” in filmele care 1i abordeaza: Mihai
Viteazul si boierii din clanul Buzestilor in filmul Mihai Viteazul si in Buzduganul
cu trei pecefi, regele dac Decebal in Dacii si in Columna, fratii Jderi in Stefan cel
Mare - Vaslui 1475. Interesantd este in portretizarea eroului salvator, raportarea
dintre potentialul real al personajului si reprezentarea arhetipald a Eroului. Lo-
gica mitului face ca eroul real sa fie incorporat in structura arhetipului, forta
personajului mitizat hranindu-se din credinta colectiva in functia de mediere pe
care acesta o realizeaza Intre comunitate si istorie, intre contingent si sacru. Per-
sonalitatile istorice devin astfel personaje simbolice si spirite tutelare?, imaginea
lor fiind invocatd mai ales in perioadele de criza. O astfel de perceptie a perso-
najului istoric Investit cu atribute escatologice exprimd viziunea asupra destinu-
lui colectiv al comunitatii, comunitate care prin procese culturale aproape
combustive isi construieste, la nivelului imaginarului, o galerie de eroi repre-
zentativi si eficienti la nivelul autostereotipului identitar. Ca stare definitorie,
personajul filmului roménesc, indeosebi eroul principal, evolueaza , programa-
tic” intre furor heroicus si furor divina. Astfel, la Cdlugdreni (1595), domnitorul
Mihai Viteazul pare prin cutezanta sa, in timpul confruntarii cu turcii, asemenea
invincibilului Ahile, sau asemenea tuturor eroilor cu impact identitar major in

1'V. excursul propus de Andrei PIPPIDI in Despre statui si monumente, Polirom, Iasi, 2000,
pp- 12-13.

* Raoul GIRARDET, Mituri si mitologii politice, trad. G. Adamesteanu, Editura Institutul
European, lasi, 1997, p. 69.

* Chantal DELSOL, Michel MASE.OWSKI, Joanna NOWICKI (coord.), Mituri si simboluri
politice... cit., p. 29.

* Alexandru ZUB, Istorie si finalitate, Editura Academiei, Bucuresti, 1991, p. 51.
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istoria popoarelor'. ,Pasiunea animalicd” imbinata cu credinta in legitimitatea cau-
zei par a-i fi animat si pe tdranii care au constituit ,oastea cea mare” a lui Stefan
cel Mare; acestia din urmad, blanzi si sfatosi in vreme de pace (actorii specializati
in astfel de roluri in aproape toate filmele istorice roménesti abordate au fost
Ernest Maftei si Mihai Mereutd; chiar dacd inaintau in varsta, eroii exponentiali
interpretati de ei ,,se contaminau” de la evolutiile fiziologice ale actorilor), ,,inar-
mati cu ghioage” in situatii de conflict erau precum eroii Antichitatii care nu
aveau nevoie decat de furie, de ,regresia la animalitate pentru a fi victoriosi”?.
Eroul are superpotentele implicate de arhetipul rdzboinicului, supercalitéti rega-
site In ciclul popular al Novicestilor. Fie domn sau tdran, eroul este mereu animat
de o ,urd sfanta” fatd de Dusman, urd depdsitd doar de o inegalabild dragoste
fatd de propriul ,neam” (popor). Palide exceptii par a fi: domnitorul moldovean
Dimitrie Cantemir, care desi era definit si el drept ,un adevarat cavaler al
idependentei”, dominat fiind de discursul rationalist cu referire la putere, con-
form scenariului sincronist, era comparat cu filosoful Leibnitz® si Mircea cel Ba-
tran. Cel putin aparent, acesta din urma pare construit prin imbundtdtirea mode-
lului monarhic davidian, adicd este viteaz (dar cu prudentd), intelept (mai inte-
lept decat biblicul David!) si ,bunul” care il initiazd pe preadolescentul nepot
Vlad (viitorul Vlad Tepes) in responsabilitatile judecatii domnesti, chiar daca
aceasta se fundamenteaza pe eficienta pedagogiei mortii, pe exemplaritatea pe-
depsei cu moartea. Tot Mircea corespunde eroului escatologic prin atitudinea fi-
nald sacrificiald; precum El Cid in fata maurilor, Mircea desi grav ranit, cere sa
fie fixat In saua calului pentru ca ostasii imbarbatati de prezenta sa, fie si inde-
pértatd, sd facd fatd confruntarii cu turcii.

Moartea eroului e frumoasd, estetizatd. De reguld, acesta nu este ucis printr-o
singuré loviturd, ci cade sub o polaie de sageti sau este asasinat ca urmare a con-
spiratiilor. Introducerea tehnicii relantiului, concentrarea pe cadrul natural al ulti-
mului act, dusmanul rdméanand in fundal in calitate de instrument al destinului,
fac din moartea fizicd a eroului singura poartd de intrare in eternitatea istoriei (in
acest sens, cea mai impresionantd scend, filmata prin tehnica mai inainte men-
tionatd, pare moartea domnitorului muntean Mihai Viteazul; domnitorul asasinat
in 1601 din ordinul Habsburgilor, inainte de a se prabusi ca urmare a loviturilor
aplicate de complotisti — prabusire pe care filmul nu o reproduce — contempli se-
nin, pe un fond liric oferit de muzica lui Tiberiu Olah, natura spatiului matricial si
pare a se contopi cu aceasta, ca intr-un orgasm cosmic?). Dimensiunea sacrificiald

V. comportamentul aseménétor al eroului antienglez din secolul XIII, William Wallace,
versiunea scotiand a lui Robin Hood in Braveheart/Inimd neinfricatd, scenarist: Randall Wallece,
regizor si actor in rolul principal: Mel Gibson, productie 1995.

> Angelo MITCHIEVIC], ,Povesti, legende, utopii. Dumitru Almas la gcoala istoriei”, in
Exploriri in comunismul rominesc, 11, Polirom, lasi, 2005, p. 351. Aprecierile autorului desi se refera
doar la proza istoricd pentru tineret pot fi aplicate cu referire la comportamentul tiranului-
luptator din filmele istorice romanesti. Daca taranul reprezenta calitatea de , talpé a tarii”, boierii
erau infatisati precum in eposul popular baladesc: tradatori prin definitie si tapi ispasitori precum
in Vlad Tepes si [ntoarcerea lui Vodd Lipusneanu.

V. Dimitrie Cantemir, regizor: Gheorghe Vitanidis, scenariu: Mihnea Gheorghiu, cu
Alexandru Repan in rolul domnitorului si Ion Popescu-Gopo in cel al lui Petru I al Rusiei,
productie 1975.

*Muzica unui film, ,partitura” trebuie s se ,,modeleze” pe scriitura filmului, cici nu calita-
tea intrinsecd a muzicii conteazd, ci corespondenta ei dramaticad — Victor MASEK, Arta de a fi
spectator. Contributii la estetica receptdrii, Editura Meridiane, Bucuresti, 1986, p. 170.
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este redatd nu doar prin dramatisul mortii fizice a eroului, ci si prin jertfele ante-
rioare actului final. Astfel, daca in Dacii, Decebal isi sacrifica ritualic fiul, cinstindu-1
astfel pe zeul Zalmoxis, iar In Columna (in scena de debut a filmului) se sinucide
pentru a nu deveni doar un alt trofeu care sd argumenteze explicit prin prezenta sa
la Roma in calitate de Invins, sralucirea acesteia, in Mihai, domnitorul primei uniri
a principatelor roméne (1600) isi sacrificd si el fiul, trimitandu-1 in iuresul luptei
(de dragul exemplaritatii mitologice a personajului, scenaristul Titus Popovici elu-
deazd adevarul istoric, cdci Patrascu, fiul lui Mihai si al Doamnei Stanca, va su-
pravietui in Europa destul timp dupd consumarea faptelor de epopee).

In schimb, Dusmanul este minimalizat, nu are individualitate, este cel mult o
masd ostild sau un personaj abstractizat care contine particularitatile caracteriolo-
gice ale acesteia. Agresorul este intotdeauna Celdlalt (doar marginal se prezinta
date secventiale despre fraticidele lupte pentru tron, lupte care au mécinat institu-
tional principatele romane, ficandu-le vulnerabile politic si militar in fata statelor
vecine), filmele istorice alimentand astfel nu numai sentimentul legitimitatii isto-
rice, dar si cultura rdzboiului, a resentimentului istoricizat astfel. Daca este vorba
de individualitati atestate istoric, precum conducatorii militari si politici, acestia
suportd un proces de minimalizare si ridiculizare chiar. De cele mai multe ori,
acesti lideri par posedati de , patimi lumesti” precum trufia si dorinta de putere
(vezi sultanii si pasalele turcesti, indeosebi Mahomed al Il-lea in Stefan cel Mare —
Vaslui 1475 siin Vlad Tepes, dar si ,,occidentalii cei trufasi” din Mihai Viteazul — pre-
cum Bathorestii si generalul austriac Basta, iar In Mircea — cruciatii si reprezentantii
Papei). Desi viziunea materialist-istoricd exprimata in scenariile filmelor este una
de esentd seculard, viciile Dusmanului par desprinse din nomenclatorul pacatelor
incriminate de biserica traditionald; cea mai des reprezentatd (printr-o recuzita
cliseizats) este ,desfranarea”. In timp ce stramosii daci si romani, si mai ales con-
ducatorii lor, pareau centrati numai pe dorinta de a proteja comunitatea, ceilalti li-
deri par prinsi in capcana zdddrniciilor: ciutarea nefireasca a pietrei filosofale (pre-
ocupare prioritard a imparatului romano-german in Mihai Viteazul), practicarea
unui loisir carnal, a unei existente orgiastice de catre comandantii otomani in toate
filmele cu tematica istoricd, chiar si in cele care desi sunt considerate filme de aven-
turi au atingere cu tema antiotomana'. Cinefilului i se aminteste, in acord cu cul-
tura manualului, c&: turcii, ungurii, nemtii, si multi altii sunt Dusmanul virtual si
de aceea ca bun cetdtean, el consumatorul de filme istorice, trebuie s fie mereu in
alertd, deoarece este alaturi de comunitatea sa (natiunea socialistd) ,,la rdscruce de
drumuri”. O astfel de viziune sado-masochistad asupra propriului , destin istoric”
naste doar glorii martirice, obsesia calvarului istoric, dar si tablouri istorice specta-

' V. Nemuritorii (regizor: Sergiu Nicolaescu, productie 1974). Subiectul este legat de ideea
mostenirii politice ldsate de Mihai Viteazul, cdci ,nemuritorii” sunt 13 fideli domnesti, capitani
care ratacesc prin Europa purtand spre Tara Romaneasca idealul politic al domnului, ideal ramas
materalizat in cateva suflete credincioase amintirii voievodului si in steagul domnesc al unirii si
neatarnarii, steag care era pastrat intr-o ladd in care dusmanii, dar si unii dintre fostii soldati
domnesti credeau cé se afld o comoard. Desi este grotesc si pe alocuri comic, filmul care
presupune consumarea fizica a eroilor (doar fizicd nu tragicd, cdci doar moartea glorioasa si
sacrificiald pentru idealul comunitatii asigura intrarea in istorie, echivalentul secular al nemu-
ririi!) a fost vizionat pana in 1990 de 7 milioane de spectatori. In aceeasi categorie se incadreaza si
Jfilmul de aventuri” Muschetarul Romin (regizor: Gh. Vitanidis, productie 1975). Mihut, personaj
devotat domnitorului Dimitrie Cantemir, devine un fel de Zorro moldav, angajat in aventuri
picaresti in Europa pentru a recupera manuscrisul furat al cartii cantemiresti: Incrementa atque
decrementa aulae othomanicae.
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culoase precum cele din Mihai Viteazul'. Acestei perceptii fataliste a propriei istorii
i se opune (uneori) explicatia marxistd care presupune cd sfarsitul istoriei tragice
poate fi asigurat doar de extinderea la scard universald a comunismului fundamen-
tat pe principiile internationalismului proletar, pe egalitarismul socio-cultural.

Filmul istoric roménesc din epoca ceausistd, film cdruia nu-ilipsesc elementele
specifice cultului sangeros al stramosului, cultul romantic al eroului, sau acel Blut
und Boden din cultura nazisti?, este lipsit, in schimb, de acea magica si/sau sacra-
lizanta valoare a obiectelor simbolice precum Excalibur-ul lui Arthur’sau sabia liber-
tatii oferitd de divinitate Ioanei d’Arc”. Astfel, pentru a potenta valoarea mitologica
a personajului Mihai Viteazul, scenaristul Titus Popovici putea utiliza interesantele
informatii pe care cronicarul de limba germana Baltazar Gaspar, contemporan cu
evenimentele, le-a furnizat in legatura cu cerbii care lI-au urmat pe domnitor in iure-
sul batiliilor; aceeasi sursd afirma cd dupd moartea celor doi cerbi, norocul l-ar fi
parasit pe domnitor. In lipsa unui astfel de cadru mitologic, filmele istorice roma-
nesti sunt doar simple , liturghii rosii”; ansambluri de reprezentari care celebrau o
istorie fara dimensiune spirituald autentica si cultivau o cvasireligiozitate lipsita de
Dumnezeu, ,spiritualitate” concentratd pe meditatia permanentd asupra ideii de
patrie, filmele istorice roménesti se manifestd ca artefacte de misticd nationalistd, si
de ce nu, de imemorial cult sacrificial. De altfel, textele programatice ale perioadei,
indeosebi ,sacrosanctele” cuvantari ale Secretarului General, explicau finalitatea
creatiei de film, inclusiv istoric, si anume impunerea personajului exemplar si refe-
rential. Astfel, naratiunea filmica devine un pretext, un suport care sa sustind situa-
tiile dramatice menite sa stimuleze afectele, asumadrile si comportamentele exem-
plare. Aceasté finalitate este definitd de Ceausescu, pentru care personajul cultivat
de filmul roménesc trebuia sd semene cu

,,---0amenii muncii, cei care au realizat tot ceea ce am obtinut in dezvol-
tarea patriei socialiste [...] Avem nevoie de o artd, de o cinematografie, de un
teatru care sd prezinte esenta, modelul omului pe care trebuie sa-1 faurim!
Chiar dacé cate odata trebuie sd infrumusetdm un erou, e bine ca el sa devina

model, ca tineretul s stie, si intelelags c& asa trebuie si fie”.

Practica si retorica totalitara a eroizarii sardceste substanta eroica si simbolica
a personalitétii istorice subordonand-o discursului politic si cultului personalitatii
Liderului, eroul colectiv sau/si individul exponential si anonim fiind considerate

! Aprecierile criticii cinematografice de film se refereau la ,,imaginile mai curand straluci-
toare decét pastelate”, realizare a operatorului George Cornea; , Filmul vadeste, in ciuda decoru-
rilor uriase si a numeroaselor exterioare, o facturd intima care lipseste majoritatii filmelor istorice
similare; Amza Pellea este un fel de Charlton Heston” — The Sun Times, aprilie 1973 si Films and
Filming, august 1973 — apud Magazin cinematografic, 1974, pp. 29-30.

* Adelin GUYOT, Patrick RESTELLINI, Arta nazistd, trad. C. Jinga, Corint, Bucuresti, 2002,
pp- 180-190.

® Prezent chiar si in recenta si insolita interpretare a ,materiei bretone” a miturilor societatii
perfecte, din perspectiva cavalereascd, a comunitatii Mesei Rotunde din cetatea Camelot — King
Arthur, regia: Antoine Fuqua, cu: Clive Owen, Keira Knightley, Mads Mikkelsen, Ioan Gruffudd,
productie 2004.

* Acesteia din urma i-au fost dedicate foarte multe productii cinematografice; remarcdm
Patimile Ioanei, pelicula realizata de Carl Theodor Dreyer si Robert Bresson in 1962, film care
insisitd pe misiunea escatologica dar si pe drama personald a eroinei.

®Nicolae CEAUSESCU, , Consfatuire de lucru pe problemele muncii organizatorice si poli-
tico-educative (2-3 august 1983)“, Almanahul Cinema, 1983, p. 2.
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doar emanatii ale microcosmosului traditional. Cultul personalitatii politice devali-
zeazd Panteonul national, transforméandu-1 in pretext al elogierii ,,conducatorului
fondator” (,,Ctitorul”, cum era denumit Ceausescu in actele publice si cu prilejul
discursurilor rostite de reprezentantii nomenklaturii, de culturnici la asa-zisele
,mari adundri nationale” prilejuite de aniversari eponime, comemorari si inaugu-
rdri de ,obiective economice si culturale”); prin acesta, Panteonul comunist era
construit ca sinteza suprema a demersurilor eroice anterioare. De aceea, dupé con-
sumarea epocii totalitare, se manifestd nevoia de refacere a patrimoniului martiro-
logic de care depinde regenerarea, dar si modernizarea cadrelor perceptiei iden-
titare, trdirea pozitiva a propriei istorii. Pe de altd parte Insd, pastrarea unor struc-
turi de imagini formal emotionale si desuet apologetice in discursul public despre
evenimentul reprezentativ, transformarea comemordrii in capital electoral pentru
Puterea care se instituie in organizatorul si in potentialul beneficiar al omagierii,
determinad la nivel colectiv, frustréri si abandon identitar, refuzul elementelor de ri-
tual politic traditional, elemente percepute drept arhaice si nereprezentative pen-
tru sensibilitatea noului mileniu. Contradiscursul popular si desacralizant propus
incd din perioada comunista impune si alte imagini decat cele mitologice. Astfel de
abordari pot avea raddcini mai vechi, anume in atitudinile manifestate la nivelul
culturii orale, a folclorului urban din Epoca Ceausescu, folclor care isi gdseste ex-
presia si efectul defulativ in anecdotica cu tematicd politicd si istoricd; poate cele
mai populare bancuri din ultima categorie erau cele cu ,Fane Babanu”si ,Misu
Caftangiu”, produse de consum cultural indelungat, cici mai circuld si astdzi.
Bancurile, prin degradarea episodului de substanta politica sau/si istorica pe care
il abordeaza sunt manifestari ale atitudinii culturale de divergentd, de refuz al cul-
turii oficiale’. Bancul politic, prin utilizarea — ironiei, relativizarii spatiului si tim-
pului, ireverentei, chiar licentiozitatii — realizeaza vulgarizarea si demontarea te-
melor discursului politic si identitar oficial, devenind replica defrustranta vis-a-vis
de acest tip de discurs. In schimb, motivul istoric este supus unui proces de simpli-
ficare si relativizare a contextului istoric, conform cu logica desacralizantd a vulga-
tei istorice, In scopul realizarii familiaritatii cu spatiul istoriei, cu personalitatea
eroizatd/confiscata de cultura oficiald. Situarea in derizoriu a personajului mitic
este o constantd a raportdrii la celebrarea dedicatd acestuia, ea fiind mai accentuata
in perioadele de crizd sociald si identitara.

Identificarea regionald era putenica chiar si in perioada comunistd, cu toate in-
cercérile politicilor culturale si sociale de uniformizare identitard. Logica imanenta
a acestui criteriu de identificare presupune metamorfozarea toposului geografic in
unul axiologic. Desi par aspecte secundare, totusi, excesele si supralicitdrile unor
astfel de identificdri in detrimentul celor nationale cunosc o anume emergenta in
anii ‘80 in relatie cu migrarea fortei de munca din Moldova inspre Transilvania,
miscare perceputd la nivel colectiv ca un soi de invazie. O anecdota care a circulat
in mediile urbane din Transilvania de sud-est intr-o perioada de afirmare a temelor
epopeii nationale surprinse de filmografia istoricd, explici maniera de asumare a
figurilor identitare, reprezentative pentru eposul roménesc; se spunea ca la vi-
zionarea peliculei Stefan cel Mare— Vaslui 1475, 1a celebra interogatie a voievodului
,Unde sunt moldovenii mei?”, cei mai multi dintre spectatori ar fi strigat: ,La
Brasov, Mdria Ta!” (alti informatori afirma cd locul episodului l-ar fi constituit un

! Dana Maria NICULESCU-GRASSO, Bancurile politice in tdarile socialismului real. Studiu
demologic, Editura Fundatiei Culturale Roméane, Bucuresti, 1999, p. 18 s.u.
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cinematograf din orasul Targu Mures). Partial, aceastd anecdoticd cu o anumita
functionalitate si astdzi explicd In parte popularitatea scizutd a figurii lui Stefan in
spatiul transilvan. Ardelenii sunt mai legati de simbolistica oferitd de figurile lui
Mihai Viteazul, Vlad Tepes, Avram lancu, imagini care reprezintd vectorii tradi-
tionali ai eforturilor de apdrare si afirmare a identitatii romanesti amenintate. Me-
moria colectivé care este mai degraba satisfacutd de discursul imaginii comunicate
si impuse prin mijloacele produselor cinematografice si mediei vizuale a retinut
chipul filmic al actorului Gheorghe Cozorici care l-a interpretat in filmele lui
Mircea Dragan pe Stefan cel Mare. Imaginea actorului s-a suprapus peste portretul
votiv de la Voronet, reprodus timp de decenii in manualele a generatii intregi de
romani. Retorica filmului, populista si anistoricd, a convins mai mult decat artefac-
tul, imaginea propusa de comanda politica si identitara a fost mai aproape de per-
ceptiile si exigentele identitare si de consum cultural decat de realitatea istorica. De
altfel, filmul, prin folosirea calitatilor pedagogice explicite, are efecte imediate la
nivelul asumarii discursurilor despre istorie; prin tehnicile filmice ale narérii epo-
peice, prin imagini care comprimad, simplifica si pigmenteaza afectiv esenta actiunii
evenimentului, cinematograful face inteligibile momentele istoriei subiective si di-
fuzeaza reflectiile sale comune, emotionale si cliseizante vis-a-vis de istorie'. Nu in-
tamplator, factorii de decizie politica si culturald implicati in actele de comemorare
au asigurat in Roménia si in Republica Moldova rularea respectivelor productii de
film istoric®. Receptarea discursului filmic a determinat reactii divergente. Astfel,
daca unul dintre spectatorii care participase si la figuratia istorica a filmului Stefan
cel Mare— Vaslui 1475 considera cd pelicula are valoare pedagogicd si recuperatorie
inegalabild pe fondul crizei valorilor traditionale: ,E filmul poporului roman, sa-1
vada toti de o mie de ori, ca sa Invete ce oameni erau moldovenii pe vremea aceea
si s3 le fie rusine in ce hal au ajuns™?, ancheta Jurnalului National care a investigat in
perioada postfestiva a lui 2004 localitati din Moldova aflate in aria istorica a eveni-
mentelor majore care au marcat epoca lui Stefan a ajuns la concluzii stupefiante: in
comuna Muntenii de Jos (jud. Vaslui), comuna care se revendica drept loc al bata-
liei de la Podu Inalt, programul comemorativ desi a presupus inca din luna iunie o
implicare colectivi (cel putin formala!)*, ,,urmasii rdzesilor par coplesiti de greuts-
tile prezentului si sunt putin impresionati de V1brat111e istoriei””.

! O astfel de analizi este dezvoltatd si de Ioan Aurel POP in ,Stefan cel Mare intre omagiere
si interpretare” (anchetd), Contrafort, nr. 3-4, 2004.

> Din aceastd perspectivd s-au remarcat galele de film organizate in Republica Moldova ca
urmare a eforturilor opozitiei proromanesti. Intre 25 iunie-4 iulie 2004, la Chisinau, la cinematograful
,Odeon”, aavutloc Decada Filmului Istoric Roménesc, eveniment care a presupus vizionarea a zece
filme despre personalitatea lui Stefan cel Mare si istoria poporului romén. in luna iulie, o productie a
cinematografiei din Republica Moldova era in faza de finalizare; ne referim la proiectul artistic Ostasul
Iui Dumnezeu (autorii scenariului erau Nicolae Esinescu si Vasile Pascaru) — v. semnalele presei
romanesti (indeosebi cele ale Lilianei Popusoi din Flux). In Roménia, indeosebi in aria geografici a
manifestarii operei stefaniene, la Suceava, Iasi, Bacdu, Targu Neamt, Vaslui, com. Bicduani (jud.
Vaslui), com. Vidra (jud. Vaslui), Focsani, s-au vizionat filmele lui Mircea Dragan, peliculele realizate
dupa naratiunea lui M. Sadoveanu, Fratii [deri — semnalul din Obiectiv, IV, nr. 163, 2004, p. 3.

® Din interviul varstnicului Vasile STRATINA, ,,«Stefan cel Mare» — filmul vietii mele”,
Jurnalul National, XII, nr. 3388, 2004, p. 6.

* Aprinderea, in iunie, a unei ficlii la monumentul lui Stefan din Bécduani, unul din satele
comunei, efectuarea unor lucrdri de introducere a gazului in zona unde s-a crezut cd vine
premierul in vizita, difuzarea la ciminul cultural, a filmului Stefan cel Mare — Vaslui — 1475, o
ceremonie organizatd de oficialii locali la statuia domnitorului ridicatd la Bacauani in 1975.

® Jurnalul National, X1, nr. 3387, 2004, p. 1.

Romanian Political Science Review ® vol. VI  no. 3 ® 2006



706 MIHAELA GRANCEA

Motive secundare prezente in mai toate filmele analizate de la Daciila Mircea
sunt si ele expresia reprezentarilor majore ale istoriei: paranoia comploturilor im-
potriva eroului escatologic si traditia discursului anticlerical, in mod accentuat
anticatolic. Astfel, in Mihai Viteazul siin Buzduganul cu trei peceti, cu diverse prile-
juri, domnul Mihai vorbeste de fariseismul catolicilor; desi emite, de reguld, fraze
profetice, nu de putine ori, domnitorul foloseste expresii peiorative precum cea
prilejuitd de episodul aducerii in fata sa, de cdtre secui, a capului principelui An-
drei Bathory, care era totodatd si cardinal, nu doar un ,biet popa”. In Mircea se
d& de inteles cd la fel de puternic si poate mai perfid decat pericolul otoman este
cel maghiar, pretentiile coroanei maghiare ,,apostolice” fiind sustinute de Bise-
rica Romano-Catolica, ierarhii acesteia fiind acuzati de ,,iezuism” (inainte de infi-
intarea ordinului monastic al iezuitilor!...n.n.) fiind implicati iIn manipularea
unora dintre membrii familiei domnitorului si in complotul care viza suprimarea
,incomodului” domn muntean (reprezentantul Papei il sfituieste pe , core-
gentul” Mihail sd-si ucid tatdl pentru a domni deplin si pentru a aplica politica
Occidentului!).

Filmele despre perioada Antichitatii dacice si romano-dacice: Dacii, Columna
si Burebista, spre deosebire de cele care au abordat putinele episoade de glorie me-
dievald legate de proiectul identitar, beneficiind de date istorice sumare (desi cei
care au oferit consiliere stiintificd au fost nume de referintd ale istoriografiei ofici-
ale) au recurs la traditia populara, la contaminarea cu motive specifice mitologiei
clasice. In acest sens, sunt exploatate functionalitatile schizoidale ale raportului
dintre pasiune si datorie, raport pe care scenaristul filmului Dacii il exemplifica
prin drama eroilor secundari: Meda, fiica lui Decebal (aceasta desi este indragos-
titd de generalul Severus, dupa ce i vindeca acestuia ranile capatate in urma unei
confruntdri cu dacii si dupé o scurtd idild, il preda pe general liderilor daci) si ro-
manul Severus care desi afld chiar de la Decebal c3 este fiul unui nobil dac trimis
la Roma sd monitorizeze dusmanul, nu se poate dezice de identitatea roman; to-
tusi, Inainte de a muri, Severus doreste s& o facd precum un dac, adicd zambind si
tinand un bulgare din tdrana Daciei in pumn. Hibris-ul si patima razbunarii do-
mind discursul filmului Columna, care doreste sa faca accesibil la modul didactic
procesul romanizarii dacilor cuceriti (in mod concret, ultimii fideli ai lui Decebal
se pregdtesc de ofensiva si de razbunare ignorand prefacerile ireversibile care au
loc in Dacia Felix). Dimensiunea stereotipa a discursului cinematografic apare ast-
fel organic, chiar ombilical legata de evolutia discursului istoriografic si politic, de
sinuozitatile si tribulatiile etapelor sale. Aceastd relatie, dialecticd am zice folosind
o expresie rutinata in limbajele de lemn, este vizibild Inca de la primul film istoric
de succes: Dacii, primul film istoric romanesc de anvergurd, in fapt o coproductie
romano-franceza care se inscrie in categoria superproductiilor, adica in categoria
peliculelor realizate cu multa figuratie, cu decoruri dificile, cu mari miscari de
mase, cu ample reconstituiri istorice. Dezvoltand motivul dihotomiei tragice dato-
rie-pasiune, in economia episodului prevaleaza datoria fatd de pamantul stramo-
sesc si fatd de cei In inimile cdrora pulseazd acelasi singe, ideea de tradare fiind
exclusd; prin aceast episod se Incerca inocularea In constiinta spectatorilor a ideii
de sacrificiu suprem pe altarul luptei pentru afirmarea societatii socialiste. In ceea
ce priveste scenele de bétalie, celalalt element tipic al genului, remarcdm prezen-
tarea lor intr-o maniera decorativa si simbolicd, formula regizorald indicAnd mai
degraba caracterul de confruntare a celor doua forte — dacii si romanii — si mai pu-
tin razboiul propriu-zis, accentul cdzand pe incdrcatura dramaticd a scenelor

Romanian Political Science Review @ vol. VI ® no. 3 @ 2006



Filmul istoric romanesc 707

deoarece redarea conflictului romano-dacic nu incerca sa alimenteze motivatii is-
torico-ideologice vindicative'. Din nefericire, filmele urmatoare si indeosebi Mihai
Viteazul, vor insista pe spectaculozitatea si adrenalina generate de confruntdrile
miliare (regizorul Sergiu Nicolaescu a utilizat peste 4000 de figuranti, indeosebi
»soldati in termen®). In Dacii si in Columna, chintesenta dramei consta in primul
rand in confruntarea dintre doud culturi: pe de-o parte cea traditionald, reprezen-
tata de Decebal, iar pe de altd parte cea romand, pragmatica si expansiva. Din ne-
fericire, din aceastd raportare apar oarecum defavorizati ca imagine ,,dacii cei bar-
bosi”; nota de sélbéticie exoticd a dacilor este amplificata si de apetenta acestora
pentru bautura (in film sunt prezentate ,intrecerile de baut” ale dacilor, dansuri
cvasirdzboinice, elemente care contureaza portretul dacilor ca barbari; probabil,
scenaristul si regizorul au aplicat doar conotatia contemporand a cuvantului, nu
pe cea din Antichitatea clasica! Cateva decenii mei tarziu, in filmul Buresista, desi
regele dac este prezentat ca rege al ,,marii Imparatii a tuturor daco-getilor” (citez
din scenariul fimului: ,Regatul Daciei unite este singurul regat nesupus de ro-
mani!”), informatia istoricd lacunard da nastere unor incredibile stangécii
,istoriografice” protocroniste, indeosebi in relatie cu descrierea curtii regelui,
unde re/gdsim o copie a Ganditorului de la Hamangia, asistim la desfasurarea
unui ceremonial hieratic presupus de participarea unor tinere femei silfidic inves-
mantate, ambiguu si transparent, dar cu motive decorative ce par a abstractiza
formele traditionale ale decoratiunilor vestimentare romanesti; par mai apropiate
astfel de reprezentarea arhaicd a ielelor decét de cea a unor femei reale! De altfel,
elementele etnosimboliste abunda tocmai pentru a demonstra ideea continuitatii
etno-culturale precum si , méaretia severd a simplitatii stimosesti” reliefats, evi-
dent, prin raportarea la decadenta morala a altor culturi (vezi felul in care sunt
tratate si relatiile extraconjugale ale eroilor roméni; acestea par a ramane circum-
scrise dimensiunii platonice, ca si cdnd voievozii si boierii romani ar fi fost cei mai
credibili practicanti crestini, departe de pécatul clasic al adulterului!). Pe de alta
parte, discursul filmelor cu tematica geto-dacica se concentreaza pe teza caracte-
rului defensiv al societatii dacice, pe existenta unei constiinte a istoricitatii tracice
exprimatd In admiratia vis-a-vis de personalitétile Antichitétii (in film se afirma,
precum astédzi sugereaza unii dacisti, ca Spartacus a fost un ,, mare general al nea-
mului nostru de la miaz&zi”). Discursul dacilor despre romani creeaza impresia ca
primii fac tot ce le std in putintd pentru a evita razboiul, sugerandu-se ca vinovati
de inceperea si purtarea acestuia® sunt doar romanii. Astfel ca urmasi ai etnogene-
zei daco-romane, romanii riscd autoperceptii schizoidale. Simptomatice pentru
schitarea imaginii Celuilalt, a strdinului ostil sunt heterostereotipurile folosite de
Decebal cu referintd la romanii care ar fi: ,incapatanati, multi, lacomi si puter-
nici”. Tot In Dacii se impune un loc comun, un autostereotip fatalist ,de lunga du-
ratd”: ,aurul si bogdtiile noastre sunt blestemul nostru”, autostereotip relevant
pentru explicarea statutului ingrat de popor agresat pentru bogatiile sale (romanii
ca autohtoni se identifica si azi cu aceasta imagine pe care o aflim Indeosebi in li-
teratura istoricad minora).

Analiza noastrd s-a centrat pe filmele istorice romanesti cu tematici si
episoade definitorii pentru istoria veche si medievald deoarece aceste epoci
au fost, cu incepere din secolul al XIX-lea, abordate in calitate de ,varste de

! Ibidem.
2 Ibidem.
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aur ale natinunii romane”, ca fundamente identitare cu rol eponim si civilizator’;
figurile emblematice ale acelor perioade au fost/sunt invocate in relatie cu efor-
turile de reconstructie identitard, eforturi coordonate in perioada regimului
comunist In legdturd cu proiectul constructiei natiunii socialiste, iar dupa 1989
in relatie cu incercarea de a reconsolida, uneori din perspectiva radicald, mito-
logiile nationaliste.

Patriotismul socialist a incorporat astfel multe stereotipuri eroice extrase din:
romanismul ante si interbelic, lirismul identitar exprimat in muzica de film si in
caracterul maiestuos al gestualitdtii eroice, epica eroicad exprimatd in eposul bala-
desc popular de extractie premoderna si din pedagogia activista specifica tuturor
formelor de identitarism. Cu toatd aceasa infuzie ideologicd, mitologia filmelor
istorice romanesti din epoca nationalismului-comunist rdimane una de esenta
sado-masochistd, cultivind teama de Celdlalt, fatalismul, asteptarea si obedienta
istoricizatd si cronicizatd: ,,Suntem mici, maria Ta” ii spun edificator boierii lui
Mircea, referindu-se astfel la politica cruciatd a domnitorului; acest lamento defi-
neste discursul despre istoria romanilor care par a accepta prea usor dominatiile
strdine, ,,plecarea capului”. in schimb, mitologiile altor popoare, mitologii care
cunosc si ele mutatii semnificative, in functie de schimbadrile survenite in contex-
tul istoric particular si mondial, cultiva inclusiv prin filmul istoric, valori mo-
derne si asumarea greselilor trecutului (vezi in acest sens, cum mitologia tradi-
tionald americana care functioneaza ca ,religie a capitalismului” elogiaza eroul
obisnuit — predicatorii si pionierii Vestului ca eroi eponimi, imigrantul intreprin-
zdtor, El Dorado si comunitatea solidarad — adicd elementul mitologic care releva
individualism, dinamism, modernism?®). Filmografia americana care subliniaza:
tragismul fraticidului Rdzboi de Seccesiune, eroismul si umanismul americanului
simplu manifestat in timpul celui de al Doilea Rdzboi Mondial, dar si ,bar-
barizarea si alienarea soldatului american” in Rdzboiul din Vietnam?® exprimd o
asumare lucida si fireascd a trecutului istoric, demitologizand si chiar deplan-
gand acele momente care pentru altii inseamna afectarea mandriei identitare. De
fapt, astfel de pelicule isi implinesc functionalitatea de ,locuri ale memoriei”
(Pierre Nora).

Desi epoca ceausistd a trecut, filmele istorice ale perioadei se mai bucuré si as-
tdzi de o anumitd notorietate, fiind prezentate frecvent in refeaua roméaneascd de
televiziuni publice si private sau circuld prin sistemul CD-urilor piratate. Explicati-
ile acestui relativ succes sunt multiple: boom-ul productiei de filme istorice occi-
dentale din al doilea deceniu al mileniului* care semnaleaza un potential special al

! S3 fie oare vorba de ,Mirajul constiintei de sine”, dupa cum afirma in epoca criticul
cinematografic Adina DARIAN in , Trecutul in fata noastra”, Almanahul Cinema, 1981, p. 78.

2 V. indeosebi popularitatea filmelor western regizate de John Ford, indeosebi una dintre
ultimele realizari ale sale, film care sintetizeaza toate motivele care au animat motivele mitice ale
,Vestului Salbatic”: How the West Was Won, cu Henry Fonda si James Stewart, 1963.

®De la seria lui Frank Capra — Why We Fight (1942-1945) si ,materia viethamez4" precum cea
din: Taxi Driver (regizor: Martin Scorsese, 1976), The Deer Hunter (regizor: Michael Cimino, 1978),
Born in the USA (regizor: Oliver Stone, 1989) la opera lui Spielberg Saving Private Ryan (1998),
peliculd care reia si tematicile stereotipale ale lui Capra addugandu-le insa lipsa resentimentului
si ,moartea trditd” — v. analiza detaliatd in John BODNAR, ,«Saving Private Ryan» and Postwar
Memory in America”, The American Historical Review, vol. 106, no. 3, June, 2001, p. 806.

* V. in acest sens remarcabilul serial britanic Rome, o saga a Romei cezarine, realizare cine-
matografica regizatd de Michael Apted si Allen Coulter, cu Kevin McKidd, Ciaran Hinds, Polly
Walker, Kenneth Cranham, Kerry Condor, productie 2005.
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evocirilor istorice?!, criza modelelor versus nevoia de mituri a omului modern, nece-
sitate care deriva din dorinta de ubicuitate, de ,,intimizare” a contactului cu trecutul
colectiv si de extrapolare a identificarilor tot mai proteice (sa fie la originea acestor
,nevoi” noi si totodatd vechi, angoasele, dar si expansiunea epistemologics, , explo-
zia imaginarelor” ca expresie a revigordrii gandirii mitice?), fenomene care au dus
la multiplicarea fictionald a eroilor escatologici (galeria lor implica eroii benzilor
animate de traditie dar si mutantii genetici, acestia din urma fiind efecte ale mani-
festdrii imaginarului stiintific postmodern, dar si ale scepticismului vis-a-vis de po-
tentele escatologice traditionale ale eroului obisnuit); am mai adauga printre cau-
zele posibile care explicd succesul actual al filmului istoric: succesul documentarelor
istorice de pe canalele de culturd enciclopedicd (precum , Discovery”), filme care
imbind documentul cu discursul accesibil si episoadele de dramatizare fictionald a
evenimentului, trezind astfel ,curiozitatea anticard” si inlocuind, nu de putine ori,
documentarea propriu-zisd, adicd lecturarea si studierea referintelor bibliografice
ale evenimentului (din aceasta perspectiva, filmul istoric pare multor consumatori
culturali, o, bibliografie” mai expresiva); nu in ultimul rand, eficienta anistoricd a
mitului, inclusiv al celui dezvoltat prin filmul istoric® explica nevoia de imaginar si
de metamorfozare a trecutului in functie de perceptiile si mutatiile prezentului. Mi-
turile sunt sisteme deschise si de aceea pot fi mereu revalorificate socio-politic si
cultural mai ales in perioadele de redefinire identitard cum este si aceasta pe care o
parcurgem. Dupa 1989, in Romaénia, din varii motive — bugetare, de perceptie
identitara dar si politica — filmele istorice cu problematici de istorie veche si medie-
vald nu s-au mai realizat. De aceea, pare anacronica si paradoxald, hilara chiar ape-
larea la productiile filmelor istorice romanesti din epoca ceausista®, ele fiind departe
ca explicatie de discursul istoriografic academic, de substanta manualelor alterna-
tive, dar cu certitudine mai apropiate de nevoia de compensatie, intr-o epoca care
nu pare a alimenta In nici un fel mitologia exemplaritétii identitare.

!Tn consumul cultural romanesc si acum Mihai Viteazul rimane cel mai apreciat film istoric
romanesc — proiectat de mii de ori pe ecrane cinematografice si de citeva ori pe canalele
televiziunii a inregistrat peste 15 milioane de spectatori de la premierd pana in 2000.

O sursd a acestor preferinte provine, poate, dintr-o neincredere aproape funciard pe care
contemporanii nostri o manifestd vis-a-vis de capacitatea omului obisnuit/mediu de a se
confrunta cu Sistemul (indiferent ce intelegem prin acesta!). Consumatorul mediu de cultura,
preferd eroul filmelor istorice cu tematicd antica si/sau medievald, personaj construit prin eroi-
zarea personalitatilor de referinta din istoria Antichitatii si Evului Mediu, epoci gandite maniheist
si in termenii culturii rdzboiului.

*Vizibild In maniera in care, frecvent, posturile publice, dar si cele comerciale de televiziune
difuzeaza filmele epocii ceausiste, indeosebi Mihai Viteazul si Burebista, pe TVR International, post
care se adreseazd, in special, diasporei romanesti, inevitabil nationalista!
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