RECENZII

ADRIAN-SILVAN IONESCU, MARIAN TUTUI, SAVAS ARSLAN (editori), Balkan
Cinema and the Great Wars: Our Story, Peter Lang, Berlin, 2020, 282 p.

Institutul de Istoria Artei ,,G. Oprescu” din Bucuresti a
gazduit In anul 2018 a treia conferintd balcanica de cinema,
dedicata comemorarii Primului Radzboi Mondial. Aceasta
comemorare a fost insd mai degraba un pretext pentru a
analiza si descrie o gama bogata de perspective furnizate de
imaginile cinematografice ale razboiului, de la razboaiele
balcanice la rdzboaiele care au dus la destramarea fostei
Iugoslavii. Formularea din titlul conferintei “The Great
War(s): Our Story” este ambivalenta, cici se refera la filmele

balcanice despre razboi, prea putin cunoscute international cu Balkan Cinema
exceptia celor iugoslave cu partizani, desi Liviu Ciulei a and the Great Wars
obtinut un premiu pentru regie la Cannes in 1965 pentru _

Pddurea spanzuratilor, dar si la perspectivele contrarii ale B s ke

filmelor realizate in térile balcanice, aflate in tabere opuse in
timpul marilor conflagratii.

Aparut in urma acestei conferinte internationale,
volumul colectiv Balkan Cinema and the Great Wars: Our
Story (Peter Lang, 2020) reprezinta o radiografie a filmelor din spatiul balcanic care au ca punct
comun cele doud conflagratii mondiale din prima parte a secolului XX. Aceastd colectie de
studii reuneste perspective cinematografice, istorice, sociologice si culturale, propunand o
abordare transnationald si transdisciplinard, necesard pentru a crea o complexd imagine de
ansamblu a cinematografului balcanic.

Coordonatd de Adrian-Silvan lonescu, Marian Tutui si Savas Arslan, cartea este o
incercare de a aduce 1n prim-plan creatia filmica dintr-un spatiu geografic si cultural care, odata
ce nu mai e privit dintr-o perspectiva orientalistd, scoate la iveald nu doar filme mai putin
cunoscute, ci si figuri importante care si-au pus amprenta asupra cinematografiilor nationale.
Prin intermediul lucrarilor despre cele doua razboaie mondiale, putem avea acces la o istorie a
cinematografului timpuriu care trece din sfera nationala la una regionald, cea balcanica, dar si la
cea transnationald. Suntem obisnuifi sd cunoastem inceputurile cinematografului dintr-o
perspectivd americano-vest-eurocentrica, in timp ce informatiile legate de spatiile est-europene
fie nu sunt in circulatie, fie nu trec decat rareori dincolo de granitele nationale. De asemenea,
regasim in volum studii de caz ale unor filme mai putin cunoscute, cu precddere romanesti,
dintre care unele au fost realizate in perioada comunista si considerate pelicule de propaganda,
fara vreun merit artistic real. Cu toate acestea, ele servesc cercetitorilor ca punct de pornire
pentru a investiga felul in care se reconfigureazd anumite figuri istorice sau in care sunt

PETER LANG

STUDII SI CERCET. IST. ART., Teatru, Muzica, Cinematografie, serie nous, t. 14 (58), p. 133146, BUCURESTI, 2020

133



reconstituite — mai mult sau mai putin fidel — mentalitatile, moravurile si chiar vestimentatia din
epoci apuse. Dincolo de calitatea artistica a filmelor, este important de retinut ca ele sunt o
marturie a unui mod de a privi istoria, de a face cinema la momentul respectiv, de a ilustra
viziuni ale prezentului de atunci asupra trecutului.

Volumul este impartit in trei sectiuni. Primele doua contin analize ale filmelor realizate in
timpul sau despre cele doud razboaie mondiale, iar cea de-a treia sectiune, mai generald, contine
si exemple din cinematograful contemporan, legate in principal de imaginea spatiului balcanic,
atat una locald, cat si una internationald. Se remarca diversitatea textelor, de la studii de caz la
prezentari generale ale unor contexte istorice in care elementele cinematografice si-au facut
simtite prezenta sau pand la comentarea modului in care cinematograful balcanic este vizibil in
festivalurile de film ori in presd. Studiile de caz se concentreazd asupra filmului romanesc,
iugoslav, bulgar, grecesc si turcesc, dar si asupra credrii de relatii cu industriile cinematografice
din vestul Europei, determinate de contextul aliantelor sau de prezenta acestora pe teritorii
vecine.

Prima parte a volumului, dedicatd cinematografiei balcanice din perioada Primului
Razboi Mondial, se deschide cu lucrarea lui Dominique Nasta, una dintre cele doua keynote
speakers ale conferintei. Studiul sau — “A Common Grounds among the Trenches? European
Melodramas around WW 1 and Their Impact on Balkan Film Style” — a avut ca obiect productia
de melodrame din spatiul vestic si cel balcanic realizate in preajma Primului Razboi Mondial.
Profesoara de la Université Libre de Bruxelles releva elementele pe care aceste productii le au
in comun, de la teme pana la note stilistice, ele fiind turnate intr-o perioada in care elemente
precum cadrele statice si teatralitatea specificd inceputurilor cinematografului se combina cu
filmarile in locatie si cu folosirea actorilor neprofesionisti.

Cea de-a doua keynote speaker, Nevena Dakovi¢, cu lucrarea “Transmedia Storytelling of
the Great War”, abordeazd modul in care se creeazd imaginea Primului Rdzboi Mondial prin
intermediul literaturii, filmului si teatrului. Figura centrald a analizei este Stanislav Krakov,
supranumit ,,un Hemingway sarb” datorita, intre altele, elementelor cinematografice, cum ar fi
montajul, pe care le contin romanele lui. In plan tematic, romanele si excelentul siu film
Golgota Srbije/Calvarul Serbiei, un documentar cu elemente de fictiune (1930-1940), nu doar
au contribuit la transformarea mitului legat de sacrificiu si au condus la reconfigurarea
identitatii sarbesti, dar au constituit un model pentru multe productii artistice ulterioare.

Practic, odatd cu Primul Razboi Mondial si-a facut prezenta pe front si cinematograful, asa
cum aratd Petar Kardjilov (“Cinematographic Activity on the Romanian Territory of Dobrudja
during the Presence of the Bulgarian Troops at the Time of WWI”), evocand activitatea
cinematograficd desasurata de catre armata bulgard pe teritoriul Romaniei, inclusiv jurnalele de
actualitati realizate aici. Acestea aveau un scop propagandistic, fiind menite sa ridice moralul
soldatilor, dar stau si marturie unor evenimente importante, cum ar fi filmarea soldatilor romani
capturati sau procesiunea funerara a reginei Sofia. Comunicarea lui Petar Kardjilov, cercetator
specializat in istoria cinematografului bulgar timpuriu, ilustreaza utilitatea unor asemenea
conferinte, cu ofertd tematicd generoasd si desfasurdndu-se in engleza, lingua franca a
contemporaneitatii: informatii altfel greu accesibile pot fi transmise cercetatorilor interesati.

In comunicarea sa (,,Verbal Information vs. Iconic Information in Duty and Sacrifice”),
Adrian Leonte abordeaza cinematograful roménesc, aducand in discutie productia Datorie si
sacrificiu (1925), in regia lui lon Sahighian, si analizdnd felul in care inserturile completeaza
imaginea. Astfel, putem constata cd — fiind vorba despre o poveste in care spectatorul este deja
familiarizat cu evenimentele bazate pe realitatea razboiului — filmul si personajele devin mai

134



degraba niste simboluri. Se mai remarca lucrarea dedicatd diverselor reprezentari ale Ecaterinei
Teodoroiu (Mihaela Grancea si Olga Gradinaru: “Ecaterina Teodoroiu’s Mythologization in
Romanian Films”), care, pornind cronologic de la prima productie din anii *30 si pana la filmul
lui Sergiu Nicolaescu din anii *90, analizeaza cum a fost construitd imaginea eroinei in functie
de epoca si de conjunctura. Pentru cele doud autoare, filmul Iui Dinu Cocea din 1978 constituie
cea mai buna reprezentare, dat fiind faptul ca realizeaza un echilibru intre aspectul eroic si cel
tragic, pe cand, in celelalte filme, Ecaterina Teodoroiu este cand eroina virgind, cand androgina,
cand feminina, iar personalitatea ei este redusa la manifestari ale patriotismului.

Lucrarea istoricului si criticului de film Dinu-loan Nicula (“WWI in Romanian Literary
Screen Adaptations™) analizeazd adaptarile literare romanesti care au ca tematica principala
Primul Razboi Mondial. Pentru acesta, singurele filme durabile estetic sunt Pddurea
Spanzuratilor (Liviu Ciulei, 1965), de altfel o opera de referintd in istoria filmului roménesc,
Intunecare (Alexandru Tatos, 1985) si Prin cenusa imperiului (Andrei Blaier, 1976). In
demersul sau, pe langad consideratiile proprii, autorul utilizeaza si articolele aparute in revista
Cinema in perioada comunistd. De asemenea dedicat adaptarilor cinematografice este articolul
Roxanei Cuciumeanu — “The Sweepings of Bucharest, Wretches Picked Up Off the Streets and
Cafés’: Framing of Wartime Experience in Through the Ashes of the Empire (Andrei Blaier,
1976) ” — care analizeaza filmul Prin cenusa imperiului dintr-o perspectiva cultural-sociologica,
pentru a observa felul in care razboiul este perceput la nivel individual. Personajele nu sunt nici
soldati, nici eroi, filmul distantandu-se astfel de un discurs tipic de rdzboi. Prin demersul sdu,
Roxana Cuciumeanu aduce 1n atentie un film subestimat din cauza faptului ca Andrei Blaier este
un regizor considerat In general conformist, dar a carui filmografie ar merita o analiza
substantiala, Prin cenusa imperiului nefiind singurul sau film de referinta.

In sectiunea dedicati celui de-al Doilea Riazboi Mondial, Rosen Spasov analizeazi, in
lucrarea ,,Specialized Wartime Publications for Cinema in Bulgaria (1941-1944)”, continutul a
doua reviste de film din Bulgaria, Film si Byalo i cherno [Alb si negru]. La vremea aceea
Bulgaria era un aliat al Germaniei si Italiei, astfel incat caracterul propagandistic al revistelor
era vizibil. Din perspectiva efectelor cauzate de schimbarea de regim, dar si a propagandei,
cercetatoarea Manuela Cernat (“Romania on the 1941-1944 Eastern Battlefield”) scrie despre
doua filme realizate in timpul razboiului, coproductii cu Italia: Odessa in fiamme/Catuge rosii si
Squadriglia Biancal/Escadrila albd. Ambele pelicule au disparut odatd cu venirea regimului
comunist, in Incercarea de a sterge ,,rusinea” participarii Romaniei pe frontul sovietic; totusi,
prima a putut fi regésitd in arhivele Institutului Luce din Roma dupda 1990. Ca urmare,
implicarea Romaéniei In razboi a ajuns sa fie reprezentatd dintr-un singur unghi, ca aliatd a
Uniunii Sovietice incepand cu august 1944. Tot referitor la contextul cinematogafic din timpul
razboiului scrie Victoria Baltag (“The Nostradamus of Cinema: Benjamin Fondane and the
Poetics of Films”), a cdrei lucrare face parte dintr-o cercetare extinsd cu privire la practicile
cinematografice din perioada interbelica, influentate de avangarda. Cercetitoarea abordeaza
textele si filmele lui Benjamin Fondane, roman stabilit la Paris, ale carui viziuni
cinematografice sunt considerate de catre Victoria Baltag avangardiste, datorita scrierilor sale cu
privire la cinematograful color sau cinematograful 3D inca din 1933. Fondane a militat pentru o
arta a filmului in care, prin intermediul montajului, imaginea si sunetul puteau crea noi sensuri,
in lipsa unui dialog. Cu o analizd dedicata tot unor filme autohtone (“Metaphors of War in
Romanian Animation Films”), Dana Duma, recunoscuta specialistd in animatia romaneasca,
discuta filme de desene animate realizate de trei regizori, lon Popescu Gopo, lon Truica si Radu
Igazsag. Cadrul conceptual pe care il propune porneste de la dublul sens al animatiei, prin care
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metaforele vizuale sunt folosite de artisti pentru a transmite un mesaj pacifist In perioada
Razboiului Rece. Lucrarea Danei Duma se concentreaza in mare parte pe desenele animate ale
lui Gopo si seria acestuia construita in jurul personajului ,,Omuletul”.

Vesi Vukovi¢ (“Treacherous Women: Representation of Female Characters as Traitors of
the Nation in Partisan-themed Yugoslav New Films”) intreprinde o analiza pertinenta cu privire
la reprezentarile femeilor in filmele cu partizani iugoslave, facdnd o comparatie intre filmele
mainstream si cele din Noul Val Tugoslav. In filmele pentru publicul larg, personajul feminin
era lipsit de sexualitate, dar cu caracter puternic, care lupta manat de sentimente patriotice. De
cealalta parte, femeile sunt reprezentate ca tradatoare, care au avut relatii cu inamicul si care
s-au folosit de sexualitatea lor. Pornind de la o perspectivd feminista si folosind in principal
conceptul de ,male gaze”, asa cum a fost definit de Laura Mulvey, doctoranda bosniaca
incearcd sd demonstreze ca reprezentarile femeilor din filmele cu partizani nu reflectd doar
trecutul si realitatea din timpul razboiului, ci si prezentul si valorile sale.

Ce-a de-a treia parte a volumului, intitulata ,,Balkan Perspectives”, reuneste texte care
aduc in centrul atentiei o perspectiva transnationald, contemporand, cu studii de caz care se
concentreazd fie pe analiza unor filme, fie merg in altd zond, legatd de industrie si presa.
Inscriindu-se in a doua categorie, textul lui Savas Arslan (“Early Balkan Cinema according to
the French Ciné-Journal”) si cel al lui Mihai Fulger (,,Balkan Cinema Ritrovato”) prezinta
perspectiva occidentalda asupra cinematografului balcanic si efectele acesteia. Arslan aduce in
atentie practicile transnationale timpurii din spatiul balcanic si din zonele invecinate, 1n special
din Turcia, cand tara devine zona de interes pentru cancelariile vest-europene. Cercetdtorul
analizeaza articolele din revista Ciné-Journal, care, pe langa perspectiva orientalistd asupra
regiunii balcanice, a promovat-o ,,uneori ca piata secundard (pentru industria cinematograficd,
n.n., MP.), iar alteori ca locatie pentru filmiri” (p. 163). In studiul siau, Mihai Fulger
mentioneaza cd, in cadrul festivalului ,,Il Cinema Ritrovato” de la Bologna, care desfiasoara
anual din 1986 incoace, s-au proiectat in total doar 9 lungmetraje si 6 scurtmetraje din spatiul
balcanic. Criticul de film scoate in evidenta discrepanta care apare in privinta filmelor selectate,
mentionadnd cd, din spatiul Europei Centrale si de Est, exemplele sunt multiple, pe cand
cinematograful balcanic ajunge sa fie reprezentat doar prin operele unor regizori deja cunoscuti
la nivel international, cum ar fi Emir Kusturica, Dusan Makavejev, Theo Angelopoulos sau
Lucian Pintilie. Fulger ofera ca solutie o colaborare intre arhivele de filme din spatiul balcanic
pentru o promovare sistematica a cinematografului din regiune.

Intr-o tematica similard cu cea abordati de Vesi Vukovi¢, Boris Petrovi¢ (“Usage of
Mythical Narrative in the Framing of Our Side versus Theirs”) propune o intelegere a filmelor
post-iugoslave prin grila filmelor cu partizani, in care se creeaza o naratiune ce scoate la iveala
felul in care este reprezentatd fiecare tabara angrenatd in conflict, a noastra si a celorlalti.
Aceste pozitii se transforma in mituri nationaliste, iar demersul Iui Boris Petrovi¢, dezvoltat de
altfel in lucrarea sa de doctorat, constd in a demonta constructia acestor naratiuni, dar si
impactul pe care il au filmele de razboi asupra nationalismului post-iugoslav.

Despre lipsa de acuratete istorica scrie istoricul de artd Adrian-Silvan lonescu in “The
Uniform as Key Element for War Movies: A Critical Approach”. Pornind de la filmul
Independenta Romaniei (1912) si ajungand la productiile lui Sergiu Nicolaescu despre armata
romana, cercetatorul analizeazd uniformele folosite in filme comparandu-le cu fotografiile
realizate In epoca, pentru a scoate in evidentd multe si diverse erori. Cercetatorul argumenteaza
ca acuratetea este necesara in filmele istorice, nu numai pentru a obtine iluzia realitatii, ci si
pentru ca asemenea filme au un scop educativ care nu poate fi ignorat.
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O practica transnationald in cinematograful balcanic se poate depista in analiza pe care o
face Alex Forbes filmului bulgar Osddeni dusi/Suflete osdndite (regia Valo Radev, 1975),
despre razboiul civil din Spania (“Doomed Souls and the ‘War that Won’t Die”). Filmul —
ecranizare a unui roman de Dimitar Dimov din 1945 — reprezinta o perspectiva est-europeana a
fascismului din anii *30, dar si o productie socialista transnationala datorita distributiei (actorii
din rolurile principale sunt din Polonia, respectiv Ungaria), si singurul film cu acest subiect
realizat in blocul comunist. Demersul lui Forbes este de a oferi argumentele necesare pentru ca
un astfel de film sé intre in canonul cinematografic. Desi subiectul este unul local, aratd el,
conflictul filmului prezinta lupta pentru justitie sociald si pentru eliberarea de structurile unei
puteri care se autoperpetueaza, circumscriind astfel semnificatii de rezonanta universala.

Marian Tutui (,,Seven Aussie Films about the Balkans”) scrie despre diferitele
reprezentdri ale balcanicilor in filmul australian, identificand patru perspective. Este vorba
despre emigrarea din spatiul balcanic din cauza situatiei politice si a rdzboaielor; pe de alta
parte, si Balcanii (mai ales Grecia) pot deveni un loc de refugiu, din ratiuni similare. Cea de-a
treia perspectivda o reprezintd filmele despre campania militarda din Gallipoli Tmpotriva
Imperiului Otoman in Primul Razboi Mondial, filmul lui Peter Weir, Gallipoli (1981), fiind si
una dintre cele mai cunoscute pelicule australiene. Ca o extensie la aceastd tematica, se
reconfigureazd cea contemporand, aparent corecta din punct de vedere politic, concentrata pe
relatiile turco-australiene.

Betul Balaban (“Comedy, Safest Way Out: Greekness and the Primordial Other, Turks in
Nikos Perakis’ Loafing and Camouflage: Sirens in the Aegean”) analizeazd o comedie
greceasca unde apar stereotipuri legate de identitatea turcd si greaca; este un subiect pe care
autoarea il abordeaza, in calitate de doctoranda, si in cercetarea sa cu privire la reprezentarile
identitdtii nationale. Teza pe care o propune Betul Balaban este felul in care filmul de gen, in
acest caz comedia, poate atinge subiecte cu tentd politicd, precum relatiile turco-grecesti. Pe
langa perspectiva comparatistd, ultima parte a lucrarii se concentreaza asupra reprezentarii
femeilor prin prisma conceptului de ,,male gaze” si asupra rolului pe care il au in constructia
identitatii nationale.

Mircea Valeriu Deaca (“The Culture of Violence in the New Romanian Cinema: the
Influence of Michael Haneke Aesthetics”) scrie despre influenta lui Michael Haneke asupra
filmelor Noului Cinema Romanesc (NCR). El analizeaza modul in care aceste filme ,,vorbesc”
despre realitti sociale si culturale particulare, dar si — la nivel simbolic — ,,despre conditia
umana” (p. 241). Pentru Deaca, un cinematograf minimalist din punct de vedere estetic, precum
NCR, dar care are si un caracter moralist, reprezintd de fapt un proiect esuat. Argumentul consta
in faptul ca alegerile stilistice ale regizorilor au indepartat publicul autohton, fiindca acesta nu
se poate implica emotional.

Studiul Iuliei Voicu (“Ghosts of the War in Found Footage Cinema”) aduce in atentie
lucrérile lui Yervant Gianikian si Angela Ricci, care au lucrat cu fragmente de tip found footage
din anii *20, 30, 40 filmate in spatiul balcanic. Interventia asupra materialelor de arhiva are ca
scop crearea unei legaturi intre trecut si prezent si scoaterea in evidenta a unor lucruri care pot
parea nesemnificative. Folosind filme realizate in timpul rdzboiului si intervenind asupra lor, se
creeaza un produs artistic prin care spectatorul poate reflecta asupra evenimentelor prezentate,
accentuate prin intermediul modificarilor stilistice aduse de catre artisti.

Despre abordidri contemporane ale trecutului istoric scrie Elena Dulgheru in
“Desemantizations of National History in Romanian Cinema after 1989”. Autoarea compara
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filmele istorice din perioada comunista si cele aparute dupa 1989, incercand sa evidentieze un
element comun, si anume incorectitudinea politica si lipsa de nuantd. Lucrarea sa vizeaza in
buna parte criticile aduse lui Lucian Pintilie si apoi Iui Radu Jude. Perspectiva ei porneste de la
mesajul etic pe care filmele istorice le transmit. Pintilie este acuzat de marxism si idei anti-
monarhice, filmele lui fiind ,,parabole grotesti”, care ar aduce un deserviciu imaginii Romaniei.
Motivul invocat este acela ca Pintilie nu respectd adevarul istoric, pe care il simplifica doar
pentru a-si sustine propriile convingeri politice, care, pentru Elena Dulgheru, sunt de neconce-
put in contextul anilor 90. Asemenea afirmatii sunt nefondate si devine evident ca interpretarea
filmului O vara de neuitat al lui Pintilie este superficiala, intrucat extinde asupra ecranizarii
obiectiile care pot fi aduse eventual romanului Cronica de familie de Petru Dumitriu, din 1957
(un capitol din aceastd operi fiind sursa de inspiratie a scenariului). In plus, chiar daci imaginea
armatei romane nu este favorabild nici in film, nu trebuie uitat cd avem de-a face cu o opera de
fictiune. In opinia Elenei Dulgheru, Pintilie a exercitat o influentd negativa asupra tinerilor
regizori, a caror viziune ironicd asupra unor fapte istorice genereazad tratarea lipsitd de
seriozitate a evenimentelor tragice. Elena Dulgheru analizeaza trei filme de Radu Jude, Aferim!
(2015), Inimi cicatrizate (2016) si Tara moarta (2017), unde observa o ,,deformare a istoriei”.
Aferim! este vazut ca un film schematic, un fel de manual marxist despre oprimarea claselor
sociale. Una dintre principalele critici pe care le aduce autoarea in text este lipsa de realism, pe
care o invoca si 1n cazul altor filme ale lui Jude. Cand discutad despre Aferim! si despre tematica
tensiunilor rasiale din Roméania secolului al XIX-lea, sintagma apare in ghilimele, ca si cum ar fi
o notiune ce nu tine de realitate, ci este doar un construct utilizat de regizor pentru a-si transmite
mesajul cu privire la conflictele rasiale din prezent. Se pare cd Elena Dulgheru se foloseste de
pretextul realitatii istorice doar atunci cand 1i serveste in construirea propriilor argumente.
Acelasi filtru de analiza 1l foloseste si in privinta filmelor /nimi cicatrizate si Tara moartd, in
care Radu Jude ar prezenta simplist o Romanie interbelica dominata de antisemitism. Ce pierde
din vedere este cd intentia regizorald este de a aduce In atentie si aceasta laturd a istoriei
romanesti, mai putin vizibila. Si, de altfel, acest tip de discurs nu domind cinematograful
romanesc contemporan. Elena Dulgheru conchide ca, in cazurile prezentate, cinematograful este
utilizat ca ,,arma a razbunarii” (p. 260). Aceasta viziune extremistd nu ia in considerare faptul ca
filmele sunt opere de fictiune care nu se limiteaza la un schelet ideologic. lar regizori ca Pintilie
sau Jude sunt in primul rand creatori de limbaj cinematografic, artisti autentici, nu vectori ai
unui tip sau altul de propaganda.

Balkan Cinema and the Great Wars: Our Story scoate cinematograful balcanic de sub
marea umbreld a cinematografului est-european. Nu Inseamna cd o asemenea perspectiva este
izolationistd, ci reprezinta un mod de a aduce la suprafati perioade istorice ale unor
cinematografii balcanice care trec dincolo de aspectul national. Asa cum se mentioneaza in
introducerea realizata de catre coordonatorii acestei colectii, lucrarile evitd un cadru orientalist
si se Inscriu 1n proiectul rescrierii istoriei cinematografului balcanic. Discursul despre efectele
razboiului asupra identititilor nationale si felul in care acestea se regdsesc intr-un context
regional nuanteaza dezbaterea cu privire la cinematografiile din sud-estul Europei. Colectia de
eseuri, dar si cadrul contextual al conferintei reprezinta o modalitate prin care aspecte ale unui
cinematograf national pot deveni puncte de interes pentru cercetatori, oferind posibilitatea unei
perspective transnationale cu privire la studiul filmului balcanic.

MADALINA POJOGA
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DANA DUMA, Istoria filmului romdnesc de animatie, 1920-2020, Editura Academiei
Romane, 2020, 404 p., cu o introducere de Angelo Mitchievici

In domeniul studiilor cinematografice, cea
mai importantd aparitie editoriald de pe piata
romaneascd din acest an este noua carte a
criticului, istoricului si profesorului de film Dana - ehBMULL B
Duma (Autoportretele filmului; lon Popescu R
Gopo;, Woody Allen, bufon si filosof, Benjamin
Fondane cineast). Istoria filmului romdnesc de
animatie, 1920-2020 reprezintd un volum
substantial, care abordeazd competent cinema-
tograful de animatie autohton, mult prea des
eclipsat de cinematograful de fictiune jucat (/ive-
action) si de cel documentar'. Cartea apare intr-un
context aniversar, deoarece in urma cu un secol
(mai precis, pe 4 aprilie 1920) se lansa pe ecrane
primul scurtmetraj de animatie romanesc, Pdcald
in luna, al lui Aurel Petrescu. Din nefericire,
aceasta ,,comedie bufa cu desene animate” nu s-a
pastrat, cum s-a intdmplat cu cea mai mare parte a
productiei cinematografice presonore, iar cel mai
vechi film de animatie autohton pe care il mai
putem vedea astazi este Haplea, al lui Marin
Iorda, din 1927.

Volumul se deschide cu un concis ,,cuvant Tnainte” al autoarei, care isi impartaseste
motivatiile si intentiile noii aparitii editoriale. De remarcat ca, in opinia Danei Duma, cineastul
Ion Popescu Gopo a jucat un rol esential de ,,nucleu in jurul cdruia s-a configurat animatia
romaneascd in perioada ei cea mai fastd, a celor trei editii ale Festivalului International al
Filmului de Animatie de la Mamaia (1966, 1968, 1970)” (p. 11). Este sugestiva aceastda
observatie preliminara deoarece autoarea ne va oferi, in capitolul 3, cea mai valoroasa analiza de
pana acum consacrata remarcabilului eveniment cinematografic bienal de pe litoralul romanesc.
In doar trei editii (cici, din nefericire, a devenit o victimd a Plenarei ideologice a Partidului
Comunist Roman din iulie 1971, fiind infierat pentru ,,influente cosmopolite”), festivalul de la
Mamaia a dobandit un prestigiu international greu de egalat si astazi, dupa mult mai multe
editii, de cele mai importante festivaluri de specialitate de la noi (Astra Film Festival de la
Sibiu, Transilvania International Film Festival de la Cluj-Napoca s.a.m.d.).

,,Ce este, de fapt, animatia?”, se Intreabd Dana Duma intr-un al doilea capitol introductiv.
Este o Intrebare tot mai necesara acum, cand ,,varsta digitald a cinematografului a relativizat
toate definitiile formulate pana la sfarsitul secolului trecut” (p. 16), cum este cea din statutul
Asociatiei Internationale a Filmului de Animatie (ASIFA): ,,Prin cinema de animatie trebuie sa

DANA DUMA

! Chiar si prima sinteza romaneasci dedicati genului, 4 opta artd? In lumea filmului de animatie mondial si
romdnesc (Editura Meridiane, Bucuresti, 1976), se deschidea cu observatia autoarei sale, Simelia Bron, cd animatia
constituie un ,,domeniu aparte al cinematografiei, deosebit de popular, dar aproape neglijat in volumele dedicate celei
de a saptea arte”.
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intelegem, 1n principal, orice creatie cinematograficd realizatd prin filmarea «imagine cu
imagine»”.

In primele patru capitole din corpul propriu-zis al lucrarii, ce acoperd perioada scursi
intre tentativele artizanale interbelice ale cinematografului de animatie romanesc si crucialul
moment 1989, criticul de film recurge, pentru contextualizare, la referinte relevante din Istoria
Romdniei moderne®, cartea istoricului Ioan-Aurel Pop, presedintele Academiei Romane. Din
acest volum de sinteza este preluatd si periodizarea istoriei Romaniei socialiste: ,,obsedantul
deceniu” (1948-1962), ,dezghetul” (1962-1975) si ,,comunismul national” (1975-1989).
Relationarea evolutiei cinematografului de animatie cu viata social-politicd din Romania este
completata fericit, in cartea Danei Duma, cu constante referiri la autorii si miscarile de referinta
din animatia mondiald. Nu este vorba doar de influente decelabile (de exemplu, zoomorfismul
tandru, de sorginte disneyand, din primele filme ale lui Gopo), ci si de reactii polemice (vezi
»reforma anti-Disney” a aceluiasi Gopo, din filmele sale avandu-1 drept protagonist pe faimosul
»Omulet”).

Pionierilor deja amintiti ai animatiei roméanesti, Aurel Petrescu si Marin lorda, le este
dedicat un capitol in care activitatea lor este reconstituitd si analizatd pe baza ,.capetelor de
plan”, fotograme din animatiile lui Petrescu existente in colectia Arhivei Nationale de Filme,
precum si a scurtmetrajului Haplea al lui lorda.

Urmatorul capitol, intitulat ,,Perioada postbelica, inceputuri industriale”, se concentreaza,
cum era de asteptat, asupra lui ,,Gopo, creatorul providential” (de altfel, Dana Duma i-a
consacrat cineastului roméan primul — si, pani acum, unicul — studiu monografic’). Spre
deosebire de alti istorici care s-au aplecat asupra Inceputurilor industriale ale animatiei
romanesti, autoarea nu se limiteaza la filmele lui Gopo, discutidnd si ,,antecedentele lui ca
desenator, deplin afirmat in diverse forme ale graficii jurnalistice: caricaturd, banda desenata,
ilustratie” (p. 30). Astfel, In subcapitolul ,,De la caricatura si BD la film” (aparut initial in 2010
in Cinefile, revista publicatd de Arhiva Nationala de Filme — din pacate, doar — in acel an),
criticul analizeaza atent Fondul Gopo, achizitionat de ANF de la Anamaria Popescu, viduva
cineastului. Acest remarcabil Fond Gopo cuprinde ,,desene, manuscrise, sinopsisuri, decupaje,
schite, benzi desenate, fotografii, articole din diferite etape ale creatiei” (ibidem). Studiul este
reluat ulterior, in engleza, in capitolul 7 al cartii. Dana Duma nu se opreste doar la opera lui
Gopo (cea mai cunoscutd pe plan international, dupa ce regizorul obtinuse Palme d’Or la
Festivalul de la Cannes din 1957 cu Scurta istorie, primul film din seria ,,Omuletului”), ci le
creioneaza portrete semnificative si celorlalti cineasti notabili din departamentul de animatie al
Studioului ,.Bucuresti” si, apoi, din studioul specializat ,,Animafilm”, infiintat in 1964. De
exemplu, dintre entuziastii regizori de animatie ai Studioului ,,Bucuresti”, sunt amintiti Bob
Cilinescu, Constantin Popescu (tatdl lui Ion Popescu Gopo), Iulian Hermeneanu, Olimp
Virasteanu sau George Sibianu (Saidel).

Cel de-al treilea capitol, acoperind perioada ,,dezghetului”, discuta, dupa cum anticipam,
rolul insemnat al Festivalului International al Filmului de Animatie de la Mamaia, considerat
atunci ,,al doilea festival mondial specializat, dupa cel de la Annecy” (p. 68). Chiar daci in
palmaresul fiecareia dintre cele trei editii ale sale a intrat si un cineast romén (Sabin Balasa,
George Sibianu si, respectiv, Adrian Petringenaru), dupa ,,Tezele din iulie” festivalul nu s-a mai
putut organiza la noi, iar licenta sa i-a fost cedatd Festivalului de la Zagreb, care a debutat in

% Editura Ideea Europeand, Bucuresti, 2019.
3 Jon Popescu Gopo, Editura Meridiane, Bucuresti, 1996.
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1972. Tot in acest capitol, Dana Duma cerceteaza ,,cultul autorului” de la ,,Animafilm”,
prezentandu-i sintetic pe cei mai apreciati cineasti ai studioului (Sabin Balasa, lon Truica,
Laurentiu Sirbu, Mihai Badica, Constantin Mustetea, Adrian Petringenaru), dar si pe regizorii
impusi ca ,autori satirici” (Matty Aslan, Nell Cobar, Horia Stefanescu, Olimp Varasteanu,
Victor Antonescu).

Capitolul 4, ,Varsta serialului si a unei noi generatii”, trateazd activitatea de la
»~Animafilm” din ultimii 15 ani ai regimului Ceausescu, pe care autoarea a cunoscut-o ,,din
interior”’; Dana Duma a fost redactor al studioului si a semnat, in co-regie, citeva scurtmetraje,
cum sunt episoadele seriei Mozaic. Trebuie remarcat ca ,,1989 este anul de varf al productiei
romanesti de animatie: la Studioul «Animafilm» se realizeazd 60 de scurtmetraje si doua
lungmetraje” (p. 196). In acest capitol, o atentie speciala ii este acordati ,,generatiei 807, ai
carei reprezentanti (Nicolae Alexi, Stefan Anastasiu, Olimpiu Bandalac, Zeno Bogdanescu,
Radu Igazsag, Lajos Nagy sau Zoltan Szilagyi) ,,au repus in datele modernitatii grafica, muzica,
regia si setul de teme al filmelor realizate la «Animafilm»” (p. 132). Totusi, acesti cineasti nu au
devenit la fel de cunoscuti ca Gopo si colegii sdi, caci difuzarea filmelor lor a fost limitata in
general la circuitul festivalier. Deceniul al noudlea a mai insemnat, pentru animatia roméneasca,
promovarea, din ratiuni comerciale, a serialului (,,de divertisment”, ,,de autor” sau ,,cu agenda
educativa”), influenta tot mai mare a regizoarelor (printre cineastele de la ,,Animafilm” evocate
pe larg de autoare se numard Tatiana Apahideanu, Luminita Cazacu, Clemansa Gita Sion,
Floarea Liceica, Adela Matei Craciunoiu, Izabela Petragincu sau Liana Petrutiu), faza
experimentald a lui Gopo si ,.fascinatia lungmetrajului” (,,lungmetrajul-compilatie”, cu actori
sau derivat dintr-un serial), justificata de asemenea (si) comercial.

,Perioada post-revolutie”, la care se refera capitolul urmator, a Insemnat o ,,agonie
indelungata” pentru Studioul ,,Animafilm”, fenomen urmarit de Dana Duma in contextul
schimbdrilor radicale din industria filmului. Din fericire, ,,varsta digitala” a adus si ,re-
animarea” genului, gratie productiilor independente ale cineastilor pasionati, Festivalului
International de Film de Animatie ,,Anim’est” si filmelor Ancdi Damian; aceasta a intrat cu
dreptul in lumea animatiei, obtinand Marele Premiu pentru lungmetraj al Festivalului de la
Annecy, cu documentarul animat Crulic — drumul spre dincolo (2012), si, incepand de atunci, a
adus animatiei romanesti succese internationale comparabile cu cele ale lui Gopo.

Capitolul 6 este dedicat unei cronologii sumare a primului secol de cinema de animatie
in Romania. Urmeaza un capitol de ,,Marturii”, incluzand doua interviuri luate de Dana Duma
lui Gopo, in 1980 si 1983, un omagiu postum adus de Gopo lui Disney, precum si un recent
interviu al autoarei cu Zoltan Szildgyi. Pentru a face volumul sau si mai util cititorilor interesati
de cinematograful de animatie romanesc, Dana Duma adauga un amplu ,,Dictionar de autori”
(61 de pagini) si o filmografie cvasi-exhaustivd a filmului de animatie autohton, redactata
impreuna cu Radu Igazsag (113 pagini).

Publicatd in conditii grafice excelente, cartonatd si bogat ilustratd, noua carte a
profesoarei Dana Duma este rezultatul unei activitati de peste patru decenii dedicate animatiei.
Aceastd primd istorie completd a cinematografului de animatie din Romania, un ,reper
inconturnabil pentru istoricii si criticii de film” (Angelo Mitchievici), reprezintd un autentic
eveniment editorial, care meritd salutat cu entuziasm si incununat cu laurii unui premiu
important.

MIHAI FULGER
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EMANUEL TANJALA, Album fotografic. Lumea filmului romdnesc, Ed. Ecou Transilvan,
Cluj-Napoca, 2019, 340 p. [din care 317 planse fotografice]

Emanuel Ténjald, cunoscutul si

mult apreciatul fotograf al revistei ALBUM FOTOGRAFIC

Cinema de la sfarsitul anilor 1970 pana

in 1981, reuseste si ne surprinda cu o Lumea filmului romanesc
noud aparitie editoriala: lumea filmului fotografiata de

romanesc 1n 317 fotografii sau, mai R y
bine zis, un ,film al filmului roma- EMANUEL TANJALA

nesc” (Mirel Talos, p. 6) din vremea
tineretii autorului, cand — cum remarca
el — ,in Romaéania se faceau filme
bune... pe bani extrem de putini si cu
oameni extrem de talentati” (p. 8, subl.
ns., A.S.).

Albumul este precedat de
»Cuvantul 1inainte” al presedintelui
Uniunii Autorilor si Realizatorilor de
Film din Romania, regizorul loan Carmazan, cel care a luptat, alaturi de autor, ca aceasta ,,teza
de doctorat in fotografie a lui Manu Ténjala... sustinuta in fata istoriei” (p. 5) sa apara. Urmeaza
o scurtd prezentare, sub semnatura lui Mirel Talos, care ghideaza cititorul/privitorul in acest
»superb documentar despre actul de creatie cinematograficad romaneascd” (p. 6), iar, inainte de a
da cuvantul imaginii, autorul ne impartaseste gandurile sale si face un mic istoric legat de
aceasta carte. Din acest ultim text, vedem ca aparitia volumului se datoreaza unei minuni, pe
care o si numim: gestul fotografului care i-a urmat lui Emanuel Tanjala la Cinema, Victor Stroe,
care i-a facut autorului, In 2013, ,,cel mai pretios dar de Craciun” (p. 7), inapoindu-i o cutie de
negative pe care le considerase ,,de mult pierdute” (p. 7). Tot autorul este cel care a ,regizat”
(Mirel Talos, p. 6) si, adaugam noi, ,,montat” negativele pentru a pregati albumul (ET, p. 7-8).

Eeou Fransilvan

Cartea este impartita in patru sectiuni.

1. La filmare, regizori si operatori (p. 9-96, 86 de fotografii). Subliniem, in mod
deosebit, faptul ca Emanuel Tanjala 1si incepe albumul cu aceasta sectiune in care sunt prezenti:

Regizori: Elisabeta Bostan, Lucian Bratu, Virgil Calotescu, loan Carméazan, Liviu Ciulei,
Dinu Cocea, Nicolae Corjos, George Cornea, Serban Creangd, Alecu Croitoru, Mircea
Daneliuc, Radu Gabrea, Jean Georgescu, Stere Gulea, Ion lonescu, Manole Marcus, Tudor
Marascu, Nicolae Margineanu, Iulian Mihu, Dan Mironescu, Mircea Moldovan, Francisc
Munteanu, Mircea Muresan, Doru Nastase, Cristiana Nicolae, Sergiu Nicolaescu, Nicolae
Opritescu, Dan Paduraru, Adrian Petringenaru, Lucian Pintilie, Ada Pistiner, Dan Pita, Letitia
Popa, Ion Popescu Gopo, Geo Saizescu, Savel Stiopul, Alexandru Tatos, Dinu Tanase, Timotei
Ursu, Malvina Ursianu, Constantin Vaeni, Mircea Veroiu, Alexa Visarion, Gheorghe Vitanidis;

Scenaristi: Paul Everac, Horia Patrascu;

Compozitori: Adrian Enescu;

Ingineri de sunet: Suru Bujor, Horia Murgu, Anusavan Salamanian;

Scenografi: lon Oroveanu;
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Operatori: Constantin Chelba, Cristian Comeaga, Alexandru David, Anghel Deca, losif
Demian, Vasile Dragan, Valentin Ducaru, Calin Ghibu, Nicolae Girardi, Petru Liviu Maier, lon
Marinescu, Puiu Marinescu, Florin Mihailescu, Doru Mitran, Florin Paraschiv, Nicu Stan,
Gébor Tarko, Dinu Tanase, Vivi Dragan Vasile.

Secretari de platou: Veronica Lupu;

Mecanici de camera: Ion Globnicu, Mihai Mihailescu;

Critici de film: Manuela Cernat.

Operatorii Calin Ghibu, Petru Liviu Maier, Constantin Chelba, Dinu Téanase, losif Demian si Doru Mitran.

2. La filmare, actori (p. 97-226, 127 de fotografii)

Actori: Elena Albu, Mircea Albulescu, Matei Alexandru, Violeta Andrei, Coca
Andronescu, Marga Barbu, Geo Barton, Maria Banica, Clody Bertola, Claudiu Bleont, Mircea
Bogdan, Eugenia Bosanceanu, Tamara Buciuceanu Botez, Ion Caramitru, Anda Caropol,
Melania Carje, Florina Cercel, Ilarion Ciobanu, Cornel Ciupercescu, Constantin Codrescu, lon
Colan, Gelu Colceag, Cornel Coman, George Constantin, Jean Constantin, Geo Costiniu,
Octavian Cotescu, Ioana Craciunescu, Cezara Dafinescu, Iurie Darie, Dana Dembinschi, Mircea
Diaconu, Gheorghe Dinica, Constantin Dinulescu, Constantin Diplan, Gil Dobrica, Emilia
Dobrin, Dana Dogaru, Elena Dragoi, Vasile Filipescu, Paul Fister, Jean Lorin Florescu, Valeria
Gagialov, Carmen Galin, Cornel Garbea, Radu Gheorghe, Petre Gheorghiu, Petre Gheorghiu-
Goe, Monica Ghiuta, Jana Gorea, Aurel Grusevschi, Emil Hostind, Marian Hudac, Aimée
Iacobescu, Ileana Stana lonescu, Serban lonescu, Marcel Tures, Dorina Lazar, Valeriu Lefescu,
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Florina Luican, Ernest Maftei, Andrei Magheru, Rodica Mandache, lon Marinescu, Adrian
Mazarache, Simona Maiicanescu, Horatiu Malaele, Mihai Malaimare, Adela Marculescu, Mihai
Mereutd, Stefan Mihailescu Braila, George Mihaita, Mariana Mihut, Ovidiu luliu Moldovan,
Mihai Moraru, George Motoi, Eugen Motriuc, Lucia Muresan, Diana Musca, Rodica Negrea,
Corado Negreanu, Gelu Nitu, Gheorghe Nutescu, Dan Nutu, Virgil Ogdseanu, Draga Olteanu
Matei, Papil Panduru, Sebastian Papaiani, Florin Paraschiv, Valeriu Paraschiv, Cornel Patrichi,
loana Pavelescu, Amza Pellea, Oana Pellea, Emanoil Petrut, Florin Piersic, Adrian Pintea,
Valentin Platdreanu, Maria Ploae, Constantin Poenaru, Margareta Pogonat, Adina Popescu,
Miticd Popescu, Rodica Popescu Bitanescu, Silvia Popovici, Stefan Radof, Victor Radovici,
Constantin Rautchi, Dem Radulescu, Vlad Radulescu, Victor Rebengiuc, Alexandru Repan,
Emmerich Schéiffer, Ovidiu Schumacher, Siegfried Siegmund, Stefan Sileanu, Angela Similea,
Dan Stoica, Eniké Szilagyi, Jean Szony, Anca Szonyi, Adriana Schiopu, Mircea Septilici,
Gheorghe Simonca, George Sofrag, Eusebiu Stefianescu, Victor Strengaru, Stefan Tapalaga,
Aristide Teica, Vasilica Tastaman, Dan Tufaru, Valentin Uritescu, Rdzvan Vasilescu, Stefan
Velniciue, Dorel Visan, Jorj Voicu, Cornel Vulpe, Florin Zamfirescu;

Regizori: Serban Adrian Dragusin;

Operatori: Valentin Ducaru, lon Popescu;

Cascadori: Ion Albu, Szoby Cseh, Nicolae Dide, Gheorghe Mazilu, Adrian Stefanescu;

Dresori: Dina Mihalcea.

George Constantin in filmul Stefan Luchian.

3. Portrete (p. 227-334, 104 fotografii)
Actori: Mircea Albulescu, Violeta Andrei, Marga Barbu, Leopoldina Balianuta, Maria
Banica, Stefan Banica, Radu Beligan, Clody Bertola, Tamara Buciuceanu Botez, Toma Caragiu,
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Ion Caramitru, Florina Cercel, Victoria Cocias, Andrei Codarcea, Cornel Coman, Dan
Condurache, Geo Costiniu, Octavian Cotescu, Gheorghe Cozorici, loana Craciunescu, Tamara
Cretulescu, lurie Darie, Ion Dichiseanu, Constantin Diplan, Dana Dogaru, Dorin Dron, Mihai
Fotino, Carmen Galin, Monica Ghiuta, Alexandru Herescu, Emil Hossu, Ileana Stana Ionescu,
Stefan lordache, Marcel Iures, Dorina Lazar, Lorand Lohinszky, Diana Lupescu, Medeea
Marinescu, Simona Maicanescu, Remus Margineanu, George Mihaita, Ovidiu luliu Moldovan,
Marin Moraru, Maia Morgenstern, George Motoi, Lucia Muresan, Rodica Muresan, George
Negoescu, Vasile Nitulescu, Dan Nutu, Gabriel Oseciuc, Anda Onesa, Papil Panduru, Sebastian
Papaiani, loana Pavelescu, Mihai Paladescu, Margareta Paslaru, Amza Pellea, Oana Pellea, Irina
Petrescu, Florin Piersic, Adrian Pintea, Margareta Pogonat, Miticd Popescu, Stela Popescu,
Ileana Popovici, Silvia Popovici, Colea Rautu, Dumitru Rucareanu, Marcela Rusu, Valeria
Seciu, Silviu Stianculescu, Anna Szeles, Enikd Szilagyi, Anca Szonyi, Julieta Szonyi, Silviu
Stanculescu, Mircea Septilici, Rodica Tapalagé, Florin Tanase, Ilinca Tomoroveanu, Liliana
Tudor, Olga Tudorache, Tora Vasilescu, Teofil Valcu, Florin Zamfirescu;

Regizori: loan Carmazan, Radu Gabrea, Mihai lacob, Jean Negulescu;

Scenaristi: loan Grigorescu, Corneliu Leu, Dumitru Radu Popescu;

Operatori: Cristian Comeagd, losif Demian, Nicu Girardi, Petru Liviu Maier, Nicu Stan;

Cascadori: Nicu lordache, Aurel Popescu;

Critici de film: Adina Darian, Ana Halasz, Alice Manoiu, Ecaterina Oproiu (directoarea
revistei Cinema), Roxana Pana, Eva Sarbu, Eugenia Voda;

Fotografi (!): Stefan Ciurea, Aurel Mihailopol (subl. ns., A.S.) — unul din modelele lui
Emanuel Tanjala, alaturi de Edmund Hofer, fotograful ziarului Neuer Weg.

George Mihaita si Valeria Seciu.

145



4. Statistici cinematografice (p. 325-340), in care gasim tabele cu regizorii importanti, cu
numarul de filme pe care le-au realizat, inclusiv numarul de spectatori.

Cei interesati de filmul romanesc in ,.epoca de aur” vor gasi astfel, stranse la un loc,
fotografii facute in timpul turndrii a zeci de filme, multe dintre ele fiind vizionate si astazi
pentru a studia, dar si a te delecta cu jocul actorilor, conceptii de regie, modul de a conduce
actorii, analiza imaginii $i a muncii celor care au creat-o, decorurile, costumele, tot ce tine de
film. Subliniem cd multe, foarte multe imagini nu au aparut in filme, rdimanand doar in aceste
fotografii. Volumul, prin prima sectiune, aduce si un omagiu creatorilor de imagine — deci,
colegii autorului —, fapt rar intalnit in albumele dedicate filmului.

Prin acest volum Emanuel Tanjala isi valideaza incd o data renumele, aducand iubitorilor
filmului imagini unice, de mare valoare documentara, imbracate in haina artei fotografice.

AURELIAN STROE
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