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SZABO ROBERT CSABA
Cultul eroilor in memoria teatrald si cinematograficd in cultura

maghiara din Romania intre anii 1945-1975

Formarea memoriei culturale si colective corespunzdtoare ideologiei dominante a
socialismului de stat romanesc (1945-1989) a pus accentul pe cultul eroilor. Pentru
constructia cultului eroilor, a dramaturgiei indltdrii eroilor, narativa puterii de stat utiliza
rescrierea istoriei. In procesul narativizarea trecutului!, diferentierea dintre real si putea fi
real dispare. Miza cercetdrii mele este sd-mi dovedesc afirmatia cd puterea de stat, prin
construirea cultului eroilor se strdduia sa formeze-, influenteze- si dirijeze memoria culturala
si teatrala din Romania.

Perioada examinata cade Intre 1945 si 1975. Anul 1975 nu reprezinta o granita clard
intre perioade politice, Insd pand la jumatatea decadei, regresarea, inchiderea de dupa
deschiderea din 1968 parea ireversibil de definitivd, irevocabila si de aceea, o privesc totusi
ca pe un fel de delimitare in decadele care au urmat dupa rizboi. In plus, avand in vedere ca
in 1975 apare filmul istoric Stefan cel Mare, destinat ca epopee eroica si privind cei treizeci
de ani trecuti de la razboi, putem vedea ca pana la 1975, imaginea eroului puterii de stat a
evoluat de la taranul proletar la marele rege, adica, de la fiul simplu al poporului, accentul se
deplaseaza spre figura marelui Conducator.

Procesele teatrale ale perioadei cercetate si analiza spectacolelor in limba maghiara, a
textelor aparute in presa de limba romand si maghiard, ca si a filmelor realizate in productie
romaneasca (si partial Tn coproductie) presupun ca teatrul si cinematograful, prin transmiterea
textelor dramatice si filmelor cu subiect istoric au format in mod semnificativ memoria
culturala si colectiva. Pentru a dovedi aceasta ipoteza, cercetez construirea cultului, precum si
modalitatile de formare a cultului eroilor in filmele (istorice) romanesti, infiintarea siturilor
de comemorare (mai ales) prin spectacolele Teatrului Secuiesc de Stat si comemorarile din
Targu-Mures (festivitatile Ady si Bolyai). In cercetare, am folosit materiale din presa
contemporand, de arhiva (din arhiva de corespondentd editoriald a [Igaz Szo, cea mai
importanta revista literard a epocii) si, intr-o masurd mai mica, metoda oral history.

In capitolul Interferentele (institutionale) dintre teatrul profesionist si cel amator in
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ei de a forma memoria culturald (si teatrald), incerca sa steargd hotarul profesional dintre
teatrul profesional si cel amator, cu scopul uniformizirii ideologice. In aceasti fazi a
cercetarii, in urma intrebdrilor generate de analiza dramei politico-agitative Ne szolj kézbe,
hallgass végig (Nu ma intrerupe, asculta-ma pana la sfarsit) (1970) de Janos Taub care
evocd serbarile Pet6fi din Sighisoara anului 1939, am intentionat sd examinez cadrul
institutional al celei de-a doua reorganiziri culturale de dupa razboi. Intelegerea proceselor de
formare, in 1945, a retelelor de cluburi de teatru amator urbane si rurale, ale caror dezvoltare
a luat avant dupa victoria electorald a Partidului Muncitoresc Roman in 1948, a concursurilor
culturale si cadrului institutional intemeiat in jurul acestora este inevitabild, nu doar din
punctul de vedere exclusiv al spectacolului Taub evocand modelele anilor 50 ci si a intentiei
puterii de stat de a crea panteonul noilor eroi. Periodicul Miivelddési Utmutaté (Ghidul
cultural), notat ca cel mai important for al luptei culturale care a inceput in 1948, prin
publicarea unui numar imens de texte, oferea eroi noi maselor amatoare de teatru. in analiza
mea, Incerc sd-i descriu pe acesti eroi noi, evidentiind situatiile de fortd generate prin
pretentiile de repertoriu catre teatrele profesioniste, interferentele dintre teatrul amator si cel
profesionist.

In acelasi capitol, tratez doud spectacole care au fost cele mai des jucate, create din
drame scrise de autori contemporani maghiari din Romania, Mezitlabas menyasszony
(Mireasa descultd) de co-autorii Andras Siité-Zoltan Hajdu si Szdzhdzas lakodalom (O suta
de nunti) de Magda Simon ca precursoare in primul rand ideologice (mai putin din punct de
vedere al dramaturgiei) ale textului spectacolului regizat de Janos Taub. Intrucat spectacolul
lui Taub a fost realizat pentru a 50-a aniversare a PCR si reflectd asupra serbarilor Pet6fi ale
miscarii muncitoresti ilegale, este inevitabild si o scurtd analiza a cultului lui Pet6éfi de dupa
razboi.

in capitolul Noi si noi eroi. Sarbdtorile Ady din 1957 ca loc al memoriei (lieu de
mémoire), analizez procesul de creare a cultului in contextul sarbatorilor Ady care au avut loc
in toatd tara in Romania anilor 1950. In sens mai larg, explorez modul in care puterea de stat
socialistd postbelicd si-a introdus figurile eroice in literaturd si teatru, creandu-si propriile
situri de comemorare. Examinand lieu de mémoire in sensul lui Pierre Nora, pare important
sd observam ca noile situri ale memoriei create de putere - muzee, statui, eroi, operele vietii,
serile literare din teatre etc. - dau o aparentd de continuitate, dar, de fapt, transmit un mesaj
radical nou, si cd incearcd sd realizeze acest lucru in principal prin intermediul eroului aflat in

centrul cultului.



In capitolul Teatrul in spiritul convietuirii fratesti (1954-1957), am examinat trei
exemple de teatru si de fabricare a memoriei culturale la Targu Mures in anii 1950.

Cele trei spectacole pe care le-am evidentiat, create pentru Teatrul Secuiesc de Stat la
mijlocul anilor 1950 1n perspectiva ideologica a convietuirii fratesti romano-maghiare, au fost
puse in scend dupa piesele Fdklyaling (Faclia) de Gyula Illyés, Varga Katalin de Agoston
Horvath Katalin Varga si Budai Nagy Antal de Karoly Kos. In analiza discursului puterii din
jurul spectacolelor din 1954, 1955 si 1957, sustin ca la Targu Mures, la mijlocul anilor 1950,
dezvoltarea unui repertoriu strict controlat, nsotit de declaratii critice a fost o Incercare a
autoritatilor de a crea si "influenta" memoria istoricd, inclusiv memoria teatrala. Cele trei
spectacole emblematice sunt legate intre ele prin genul pieselor jucate, drama istorica si prin
faptul ca tematizeaza coexistenta romano-maghiara prin diferite povesti din diferite epoci - si
desigur, prin eroii lor.

Aplicarea tezelor din literatura de specialitate a scos la iveala procesele care au definit
creatia teatrald a anilor 1950, iar de aici au reiesit intrebdri importante, cum ar fi relatia
ideologico-estetica a acesteia. Cred ca este o intrebare fascinantd In ce masurd elementele
ideologice au fost incorporate Intr-un spectacol si daca putem vorbi despre faptul daca
anumite elemente au fost transferate din domeniul ideologic in cel estetic. Ce ne ajuta sa
determindm, din perspectiva multor decenii, fard imagini in miscare, in ce masurd un
spectacol a fost impregnat de un mesaj ideologic impus de autoritati?

In capitolul Despre evolutia cultului lui Bolyai in memoria teatrald din Targu Mures
dupa 1968, am examinat modul in care memoria teatrala din Targu Mures a regandit cultul
lui Bolyai dupa deschiderea politica si culturala a Romaniei in 1968.

In acest scop, analizez sirbatorile Bolyai si statuia lui Bolyai din 1956-57, precum si
punerea in scend a dramei 4 két Bolyai (Cei doi Bolyai) de Laszl6 Németh in 1970.

De asemenea, am examinat si vizita scriitorului Laszl6 Németh la Targu Mures in
1970 ca moment important pentru crearea de situri memoriale si modelarea memoriei
culturale, vizita lui Németh fiind strans integrata in procesul de creare a memoriei culturale si
a siturilor memoriale din Targu Mures pe care le-am identificat in cercetdrile din capitolul
anterior, cum ar fi vizita lui Gyula Illyés la Targu Mures in 1954 pentru spectacolul Faclia si
vizita scriitorului Gyorgy Bo6loni la Targu Mures cu ocazia sarbatorii Ady din 1957.

In fine, in capitolul Cultul eroului in cinematografia romdneasca (1948-1975),
analizez filmele realizate de la inceputul preludrii de catre stat a industriei cinematografice
pana in 1975 prin prisma figurii eroului. Recunoscand importanta filmelor de lung metraj (cu
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roménesti. Incepand cu anii 1960, figura eroului, care initial a ficut munci de agitatie, s-a
intors din razboi, a aflat despre modelul sovietic si 1-a Imbratisat, a inceput sa se transforme
in cea a eroului national. Epopeile cinematografice care infatiseaza eroi istorici care creeaza
sau incearcd sa creeze unitate in tara semnaleaza, de asemenea, schimbari in politica puterii
de stat. Filmele Mihai Viteazul si Stefan cel Mare, care au devenit marile fundamente ale
discursului unitdtii promulgat in anii 1970, se concentreazd pe cultul Conducatorului
poporului care sfideaza puterile strdine. Iar filmele Dacii si Columna, care dramatizeaza
originile dacice, completeazd marea naratiune nationala si conducatorii stravechi care devin
eroii ei.

Analiza tipurilor eroice din filmele romanesti se bazeaza pe constatarile lui Bordwell
legate de filmele sovietice. Cu toate acestea, din lipsa de spatiu in aceastd lucrare pentru a
examina toate filmele, ma voi limita la o reprezentare vizuald a momentului mortii a opt
dintre eroii filmelor definitorii ale perioadei. Examindnd reprezentarea vizuald a mortii
eroilor, voi presupune cd cinematografia roméaneasca de dupa 1945, puternic influentata de
ideologia sovietica, lucra cu instrumentele stilistice ale filmelor sovietice. In analizi, folosesc
definitiile de montaj descrise de Yvette Bird. Bird distinge doua tipuri de montaj: il numeste
montaj narativ pe primul si in montaj expresiv pe cel de-al doilea. Montajul narativ "este cel
mai simplu mod de a aranja fragmentele de imagine captate pe banda de film intr-o
succesiune logica si cronologica (...) pentru a spune o poveste" (trad. proprie). Un montaj
expresiv "este o juxtapunere particulard a planurilor (...) montajul in sine exprima o emotie si
un gand specific" (trad. proprie). Consider analiza filmului de maxima importanta in analiza
cultului eroului, intrucat puterea de stat considera filmul ca fiind un instrument de
propaganda pentru a ajunge la mase si astfel, se poate presupune ca a fost principalul mijloc
de formare a cultului eroului. Desi nu exista imagini filmate ale multor spectacole de teatru,
toate filmele din perioada studiata sunt disponibile. Rezultatele analizei eroilor din filmele de
lungmetraj si a contextelor pe care le dezvaluie contribuie astfel la studiul memoriei teatrale.
Andréas Murai considera ca aceste caracteristici ale memoriei colective desprinse din filmele
unei anumite perioade pot fi dezvéluite daca analiza examineaza structura si limbajul
cinematografic al filmelor. Aceasta analizd "ar trebui abordata in primul rand prin intermediul
celor doud componente de bazd ale operelor cinematografice: reprezentarea vizuala (de
exemplu cadre, panouri, decoruri, utilizarea luminilor si a culorilor) si structura narativa (ca
naratorul, gestionarea timpului, tiparele de gen). Scopul este explorarea structurilor memoriei,
astfel incat trebuie acordatd atentie si delimitdrii perioadelor, asemandrilor dintre perioade,

precum si diferentelor si variatiilor dintre ele." (trad. proprie)



Contextul istoric

In cele ce urmeaza, am prezentat pe scurt contextul istorico-politic al Romaniei intre
1945 si 1975, inclusiv al judetului Mures din prezent si partial, al Tinutului Secuiesc,
mentionand Uniunea Populard Maghiara (UPM) (Magyar Népi Szovetség), infiintatd dupa
razboi si care a jucat un rol important in primii ani ai razboiului cultural. Am prezentat, de
asemenea, aspecte ale formadrii si istoriei Regiunii Autonome Maghiare Mures (RAM),
importante pentru cercetare. Am facut referire la "dezghetarea" inceputd la mijlocul anilor
1960, la schimbarile de directie ale puterii de stat de la internationalism la nationalism, la
deschiderea din 1968 si la reorganizarea care a inceput in anii 1970.

In prefata volumului de studii pe care 1-a publicat despre anii 1950, istoricul Nandor
Bérdi contureaza perioada dintre 1948 si 1961 in istoria maghiarilor din Romania pe baza a
sapte puncte de rupturd. Primul punct de rupturd, potrivit lui Bardi, este schimbarea formei de
stat din 1948, cand Romania s-a transformat din regat in republicd populara. Al doilea,
inceputul colectivizarii Tn vara anului 1949, epurarile si arestdrile bisericesti din cadrul
Uniunii Populare Maghiare (UPM). Al treilea, noua constitutie si crearea Regiunii Autonome
Maghiare in vara anului 1952. Al patrulea a fost consolidarea regimulului lui Gheorghe
Gehorghiu Dej. Al cincilea este perioada din martie 1956 pana in primele luni ale anului
1957, "elita culturala maghiard este influentatd de schimbarile din Ungaria si sperd la
adaptarea acestora in Romania" (trad. proprie). Al saselea punct de rupturd este reprezentat
de represaliile in masa in locul destalinizarii, de desfiintarea institutiilor maghiare separate,
de inceputul proceselor de nationalizare la nivelul sistemului. Al saptelea, schimbarea
granitelor RAM si inlocuirea liderilor acesteia in 1961. Bardi scrie cd, dupa evenimentele din
1956 din Ungaria, eforturile de reintegrare a elitei maghiare din Romania au dus la o
schimbare a politicii maghiare din Romania: "legitimitatea ideologicd a conceptului leninist-
stalinist de politica a nationalitatii si a elitei comuniste minoritare maghiare bazate pe acesta"
(trad.proprie) a fost semnificativ slabitd atat in interiorul, cat si in exteriorul RAM. Desi,
potrivit istoricului, noul centru de putere politica sub Ceausescu a fost reafirmat (1965-1968-
1972), "acest lucru nu a reprezentat o cotitura strategica" (trad. proprie).

Uniunea Populara Maghiara a fost creatd in 1944 cu scopul principal de a integra
populatia maghiara din Romania in viata politicad. Experientele negative ale perioadei Maniu
din 1944-1945 si administratia militara sovieticad au impins populatia maghiara din Romania
spre orientarile formatiunilor politice de stinga, ceea ce, potrivit lui Stefano Bottoni, a facut

ca "comunitatea maghiard din Transilvania, cu o viziune incd preponderent conservatoare-



crestind sa se indrepte, intre 1944 si 1945, catre singura organizatie politicd, culturald si
sociald autorizatd si monopolistd, Uniunea Populard Maghiard" (trad.proprie). UPM care se
ocupa simultan cu problemele politice, culturale si sociale, a fost responsabild, printre altele,
de reorganizarea si controlul teatrului maghiar din Romania, cel mai spectaculos proces fiind
transformarea de la varf si controlata, a teatrului de amatori. La 6 mai 1945, UPM a avut
primul sdu congres la Cluj, in cadrul céruia a fost ales un Comitet Executiv Central (CEC)
format din o sutd de membri, din care unsprezece delegati au ajuns in conducerea UPM.
Gyarfas Kurkoé va fi presedintele CEC, iar printre ceilalti zece membri se numara scriitorul si
criticul Edgar Balogh. In cadrul congresului vor fi create, de asemenea, diverse comisii,
printre care si Comisia pentru culturd publica. Potrivit lui Béla Csakéany, secretarul UPM,
numirea guvernamentald cu ajutorul MNSz a lui Jend Szentimrei si, mai tarziu, a lui Jozsef
M¢liusz ca inspectori de artd "au Insemnat o usurare imediatd In domeniul teatrului de
amatori, printre altele, deoarece autorizarea spectacolelor maghiare a fost transferatd in
jurisdictia sa". Ca entitate politica, Frontul Democratiei Populare, care juca un rol editorial in
mai multe periodice si ziare lansate dupa 1944, a intrat in alegerile nationale in coalitie
electorald cu Partidul Muncitoresc Roman (si alte cateva partide), dar, dupd victoria in
alegeri, Partidul Muncitoresc, care dorea sa impuna un sistem de partid unic, l-a inlaturat
treptat si, in cele din urma, I-a dizolvat in 1953. Urmarile activitatii UPM in anii postbelici au
dus la schimbari semnificative in viata culturala.

Scéaderea importantei UPM a fost legatd, de asemenea, de crearea Regiunii Autonome
Maghiare n 1952. Potrivit lui Zoltdn Csaba Novak, crearea unei "structuri politico-
administrative care sd uneasca Tinutul Secuiesc istoric" a fost precedatd de procesul de
"reforma" care a inceput cu Constitutia din 1948, ceea ce a insemnat institutionalizarea
Partidului Muncitoresc Roman. Esenta acestui proces a fost "redefinirea relatiei dintre partid
si societate" (trad.proprie) si In timpul caruia a avut loc un schimb semnificativ de elite. Ca
urmare a schimbului de cadre, numarul cadrelor maghiare din conducerea RAM a crescut, iar
aceastd elitd, potrivit lui Novak, a incercat sd urmeze si sd pund in aplicare instructiunile
centrale, adica sa urmeze cu fidelitate directivele partidului, care se aplicau si la conducerea
institutiilor culturale.

Potrivit lui Stefano Bottoni, odata cu Infiintarea RAM in 1952, chestiunea maghiara a
fost restransa de la o problemd nationald la una regionald, "scopul RAM a fost cresterea
integrarii politice si sociale a populatiei din Tinutul Secuiesc" (trad.proprie) care, dupa 1956 a
fost reinterpretatd semnificativ, iar Transilvania "a devenit o chestiune de securitate a

statului"(trad.proprie). La primul congres al RAM in stilul sovietic din 1953 (inainte de



moartea lui Stalin), primul lider al RAM, Lajos Csupor atribuia crearea RAM "succesului
miscdrii muncitoresti internationale conduse de Stalin" (trad.proprie), in care Uniunea
Sovietici a jucat un rol cheie. "Imputernicirea" grupului etnic maghiar in cadrul autonomiei
si "aprofundarea integrarii politice a minoritatii" au fost, potrivit lui Bottoni, obiectivele care
au determinat crearea RAM. Dupa moartea lui Stalin, Gehorghiu-Dej, care era prim-ministru,
a desfiintat RAM si a Inchis mai multe institutii de presa. Cu toate acestea, la Targu Mures se
infiinteaza Igaz szo (Cuvantul Adevarului), iar cotidianul national al UPM 1{si schimba
numele si se publicd de acum inainte sub numele de Elére (Inainte). Dupd moartea liderului
sovietic, autoritatile romane nu adopta o abordare mai relaxatd, pe de o parte incepe epurari,
pe de alta, o aplicare mai strictd a legilor cultelor. Temandu-se ca sarbatorile religioase ar
putea fi folosite de credinciosi pentru demonstratii impotriva regimului, PMR ordona
autoritatilor provinciale sa nu organizeze sarbatori de Rusalii. Potrivit lui Bottoni, Comisia
provinciald a "elaborat un plan de actiune culturala complex" (trad.proprie) in care institutiile
culturale maghiare trebuie sd joace un rol central. Mobilizand regizori si actori de la teatrele
maghiare de stat din Cluj, Targu Mures, Oradea si Sfantu Gheorghe, institutiile au organizat
"trei-patru spectacole pe zi, timp de o saptdmana intreagd, in cartierele cu populatie catolica"
(trad.proprie), in timp ce in satele cele mai izolate au fost lansate zece turnee
cinematografice, oferind un program alternativ in timpul indulgentei de la Sumuleu Ciuc.
Bottoni plaseaza la inceputul anului 1956 ajungerea la impas a relatiei dintre
conducerea centrald de la Bucuresti si cea a RAM, 1n urma caruia conducerea centrala a PMR
impunea un control institutional mai strict al departamentelor culturale, contrabalansand
autonomia excesiva a institutiilor de limbd maghiard. Potrivit lui Nandor Bardi, intre
consolidarea pozitiei de putere a lui Dej Tn 1952 si pand in 1956, in timp ce procesul de
transformare sociald in cadrul RAM se desfasura in limba maghiara, utilizarea limbii
maghiare in afara RAM devenea tot mai restransd. Evenimentele din 1956 din Ungaria au
dus la represalii si arestdri lansate de Bucuresti, dar conducerea partidului din RAM incerca
sa "raspunda la starea de spirit publicd a intelectualilor" prin ridicarea unei statui a lui Bolyai,
ceea ce reprezenta atat o reinviere a traditiei locale, cat si nationale. Cu toate acestea, potrivit
lui Bottoni, statuia lui Bolyai nu a fost urmaté de niciun alt gest din partea autoritétilor in anii
urmatori, iar incepand cu 1958, ascensiunea nationalismului a facut acest lucru imposibil.
Néndor Bardi plaseaza desfiintarea institutiilor maghiare independente si contopirea
acestora cu alte institutii romanesti si procesul de transformare a RAM 1intre 1957 si 1961 (ca
parte a represiunii din Roméania ca urmare a evenimentelor din Ungaria), consolidarea acestor

procese avand loc pana in 1965, apoi imparte ascensiunea la putere a lui Nicolae Ceausescu



in patru perioade. Pentru lucrarea mea, primele doud sunt cele mai relevante: primii trei ani
sunt caracterizati prin "tendinte de liberalizare si aparitia unor noi politicieni si grupuri
intelectuale maghiare, impreund cu proclamarea unei politici de independentd nationala"
(trad.proprie), iar cei 4-6 ani, din 1968 incoace, sunt "o perioadd de reconciliere cu elita
maghiara, cu infiintarea de institutii" (trad.proprie), urmata de revolutia culturald inceputa in
1972 care aduce cu sine desfiintarea institutiilor de limba maghiara. Desfiintarea RAM are
loc in 1968, in mijlocul a ceea ce Bardi numeste reconcilierea puterii cu elita maghiara, cand
Nicolae Ceausescu, aflat la varful puterii, condamna invazia de la Praga si nu participa la
aceasta.

Istoricul Lucian Boia descrie perioada dintre 1964 si 1971 ca fiind o "reabilitare
treptatd a valorilor nationale romanesti" si de asemenea, descrie cei sapte ani ca fiind o
perioada de calm relativ (in comparatie cu anii 'S0, in orice caz). Boia vede in aceastd
perioadd o tranzitie de la internationalism la nationalism care incuraja si promova, de
exemplu nasterea in industria cinematografica a filmelor de lung metraj care povestesc mari

epopei nationale si atrageau un public urias.

Abordarea metodologica. Eroii ca lieu de mémoire

Potrivit lui Gadbor Gyani, diferentele dintre spatiul cimitirului soldatilor ucisi in rdzboi
(dispunerea mormintelor si a pietrelor funerare in randuri regulate, designul geometric,
asigurarea unor parcele separate si alte aranjamente spatiale ca trotuare si scari etc.) atrage
atentia asupra diferentei dintre moartea militara si cea civild. Pe baza observatiei lui Gyani,
putem concluziona cd in multe aspecte, comemorarea este o modalitate de evidentiere a
diferentei. Ne amintim in mod altfel de soldatii si eroii care au murit in razboi decat de mortii
din viata civila. Astfel, actul de comemorare a eroului este o modelare a spatiului
comemorativ creat Tn comunitate. Amintirea povestii eroului, a figurii sale, este diferita de
amintirea cuiva care a murit In circumstante pasnice, aceasta fiind mult mai personala.
Amintirea mortii unui erou este, de asemenea, un act de rememorare necesara a unui exemplu
de sacrificiu de sine pentru comunitate, un fel de recunostintd cu care supravietuitorii isi
omagiaza mortul in schimbul sacrificiului sau. Potrivit lui Gyani, natura legaturii mortii cu
amintirea (eroului decedat i se cuvine onoarea) s-a schimbat dupa Marele Razboi, "in trecut,
cultul eroului era, mai degrabd un privilegiu al celor vii" (trad. proprie).

Teza mea este, si 0 analiza culturald, o istorie a teatrului, un studiu al memoriei si o

istorie politicd. Ipoteza mea este cd analizdnd fenomenele culturale, se pot obtine informatii



despre procesele politico-sociale si invers: analizdnd procesele politice, se poate evidentia
motivele si contextele eforturilor, deciziilor si motivelor deciziilor acestora in incercarea de a
influenta memoria culturald. In aceasti tezi, cercetarea memoriei incearci si identifice
figurile eroului sau ale eroilor intr-un context care sd le confere un sens nou si sd le faca
utilizabile in mesajul ideologic al prezentului.

Se pune intrebarea: ce sens al conceptului de erou folosesc atunci cand examinez
punerea in scend a textelor dramatice si cand aceste spectacole sunt adesea folosite pentru a
modela memoria culturala? Si la fel: ce fel de erou este eroul de pe ecran?

Dupa cum explica Patrice Pavis 1n articolul sau despre erou, "eroul este un tip de
mai presus de simplii muritori Tn mitologia greacd. Mergand mai departe, Pavis explica faptul
ca eroul clasic se afld exclusiv "In dramaturgia actiunilor regilor si printilor", iar actiunile
acestora sunt exemplare. Potrivit Enciclopediei literaturii universale publicatd in anii
socialismului de stat, eroul epopeii moderne era deja "o figurd centrald, nu un personaj
proeminent". Acest lucru este confirmat de reflectia lui Pavis: incepand cu secolul al XIX-lea,
eroul "isi pierde valoarea de parabola si calitatea mitica". Asadar, daca simplificam foarte
mult, prin eroul mitologiei grecesti care se ridica deasupra oamenilor si dramaturgia regilor
ajungem, in secolul al XIX-lea, la o figura eroica ce-si pierde atat maretia miticd, cat si pe cea

morala.

Enciclopediei literaturii universale scrie astfel despre eroul pozitiv: ,In privinta
relatiei sale cu idealul, el poate fi eroul pozitiv care intruchipeaza idealul, coincide cu acesta
sau eroul negativ, opusul idealului" (trad. proprie), adaugand apoi ca in abordarea dogmatica
a cultului personalitatiii, pretentia dominantd era ca "in fiecare opera sa existe eroi pozitivi
care sa intruchipeze cat mai clar posibil idealul omului socialist". Bahtin, abordeaza aceasta
chestiune in relatia dintre autor si erou, afirmand ca "se intampla ca autorul sa pund direct in
gura eroului idei care ii apartin In ceea ce priveste semnificatia lor teoretica sau etica
(politica, sociald) si o face pentru a ne convinge de adevarul lor si pentru a le propaga, dar
acest lucru nu mai poate fi numit principiul productiv din punct de vedere estetic al relatiei cu
eroul" (trad. proprie). Astfel, potrivit lui Bahtin, actul de propagare a unei idei si nu neaparat
ideea insasi este cel care il indeparteaza pe eroul care vorbeste in termeni dogmatici de o
relatie estetic fructuoasd (adicd productivd) cu autorul. ,,Propaganda este un exemplu extrem

de didacticism”, scrie Eric Bentley, addugand ca linia dintre extrem si non-extrem este greu



de trasat si ca de fapt, ar fi o linie imaginara Intre didacticism si non-didacticism. Eroul, care
(potrivit lui Bakhtin) poate deveni (si) purtdtorul de cuvant al gandurilor autorului, devine
figura centrald a intrigii Tn spiritul unei tendinte evidente de a preda.

Pavis subliniazd cd, potrivit dramaturgiei brechtiene, ,,viata dramatica individuald a
eroului este interpretatd in contextul social si politic al acesteia" (trad. proprie), adicd, metoda
de lucru care favorizeaza eliminarea individualitatii in procesul de istoricizare serveste la
directionarea atentiei spectatorului catre intelegerea contextului istoric care std la baza
conflictelor personale. Instriinarea ca principal instrument de istoricizare, transforma eroul
intr-o figurd multifatetatd si contradictorie, legand soarta sa de destinul colectiv. Cand
vorbeste despre caracterul contradictoriu al figurii istoricizate, construite (eroul), Brecht
explica alienarea — si odata cu ea, figura eroului contradictoriu si desigur, posibilitatile sale de
reprezentare — prin exemplul unui om care st in vale si vorbeste, dar care se razgandeste
constant sau rosteste propozitii contradictorii si le confrunta: ,,...imaginati-vd un om care tine
un discurs intr-o vale si care uneori se razgandeste sau pur si simplu rosteste propozitii care
se contrazic, iar ecoul, care intervine constant, confruntd propozitiile." (trad. proprie)

Totusi, eroii din perioada studiatd sunt eroi ai zbuciumului dar ei cunosc intotdeauna
directia corecta si prin urmare, par figuri mai putin contradictorii, prezenta lor nefiind
perturbatd de ecou. Presupun, asadar ca imaginea eroicd a perioadei 1945-1975, asa cum este
distribuitd in spectacolele de teatru si pe ecran, suspenda imaginea eroica atat a dramaturgiei
secolului al XIX-lea, cat si a celei brechtiene, ca urmare a influentelor ideologice evidente si
revine la o dramaturgie a carei figurd centrala are valoare de exemplu, fie ca este vorba de
problemele contemporane (federalizarea, impartirea padmantului etc.), fie in naratiuni care
exploreaza narativele despre origine ale trecutului (originile daco-romane, unificarea tarii,
revolutii etc.). In plus, poate pirea o intrebare importanti si momentul in care aceasti
suspendare este sau poate fi suspendatd, adicad ce modele, daca exista, ar putea fi urmate in
revenirea la utilizarea eroului multiplan, mai complex, eventual esuat.

In strinsa legatura cu studiul eroului se afla opiniile lui Hayden White cu privire la
narativizarea istoriei. Prin narativizare, White intelege selectia narativa a evenimentelor din
trecut conform unei anumite scheme. Naratiunile trecutului concureaza intre ele, iar cele
favorizate de memoria culturala reusesc sa supravietuiascd. White explica faptul ca atunci
cand istoricii se angajeazd in descrierea trecutului, adicad 1l narativizeaza, Intotdeauna
selecteazd dintre fapte dupd cum urmeaza: "ei transformd evenimentele in povesti, prin
relegarea in fundal sau subordonarea unora, accentuarea altora, conferindu-le caracter,

repetarea motivelor, variatia tonului si a punctului de vedere, folosirea diferitelor strategii



descriptive, adica prin utilizarea tuturor tehnicilor cu care suntem obisnuiti cdnd narativizdm
un roman sau o piesd de teatru. De exemplu, niciun eveniment istoric nu este inerent tragic;
cel mult, poate fi vdzut ca fiind tragic dintr-un anumit punct de vedere sau in contextul unui
grup sistematic de evenimente." (trad.proprie) Dacd acceptam, asadar, ca eroul se afld in
centrul povestilor, putem presupune ca intriga pune intotdeauna in evidentd un erou (si
condamna alti cativa la uitare) a carui figura poate fi pastratd in memoria culturala.

Mai mult, in linia teoriei lui Pierre Nora despre lieu de mémoire presupun ca textul,
inclusiv textul dramatic si diferitele sale reprezentari performative (spectacol de teatru, film),
prin schimbarea suportului nu se referd doar la situri memoriale care pot fi vizitate In spatiul
fizic real ci cd prin acest concept, eroii pot fi, de asemenea, intelesi si descrisi ca lieu de
mémoire.

Pierre Nora descrie siturile memoriale prin coexistenta si prezenta simultana a trei
caracteristici ale locurilor reale: materiale, simbolice si functionale. Totusi, pentru ca o
cladire, o opera istoricd, o generatie, o arhiva, un monument, o camarila sau un erou (Mihai
Viteazul, Tudor sau Decebal etc.) sa devina sit memorial, este nevoie in primul rand de vointa
de a ne aminti. Nora atribuie existenta siturilor memoriale disparitiei memoriei reale. Dupa
disparitia memoriei in sens traditional, devine caracteristica cinstirea vestigiilor. Pentru
memorie, sunt importante doar faptele care confirmd amintirea, astfel Incat memoria sfinteste
amintirile si izvordste dintr-o comunitate unita datorita ei.

Tratarea eroilor ca lieu de mémoire poate se poate interpreta in legatura cu notiunea de
memorie Indepartatd, folositd de Nora. Nora inlocuieste continuitatea cu discontinuitatea in
relatia dintre istorie si memorie: ,,istoria care se cautd pe sine in continuitatea memoriei a fost
inlocuitd de memoria care se proiecteazd in discontinuitatea istoriei" (trad.proprie). Nora
subliniaza ca 1n loc de origine, trebuie s vorbim acum de nastere, unde prin trecut trebuie sa
intelegem o lume radical diferita de prezent, o lume de care cei care isi amintesc sunt rupti.
Metoda de vizualizare a distantei uriase ce ne separd de aceastd lume din trecut nu este
fragmentara ci isi indreapta atentia asupra punctelor semnificative. Aceastd ,,memorie a
punctelor”, rezultatul povestirii si narativizarii istoriei face posibila descrierea procesului prin
care puterea socialista de stat de dupa 1945 a pus In evidentd momentele trecutului
semnificative pentru ea. Astfel de "momente" din cultura romana includ cucerirea dacilor de
catre romani (si astfel, nasterea poporului roman), victoria lui Stefan cel Mare asupra turcilor,
unirea lui Mihai Viteazul, izbucnirea (si reprimarea) Razboiului de Independenta de la 1848,
reprimarea sangeroasa a grevei de la Grivita, revolta tardneasca din 1907 (si reprimarea ei) si

in sfarsit, Romania in 1944. Toate aceste evenimente se reflectd imediat in cultura maghiara



din Romania. Este important de observat cd toate aceste "momente" sunt dramatizate cu un
erou proeminent in rolul principal. Personajul ridicat la maretie eroica functioneaza ca sit
memorial pe baza unor aspecte materiale, simbolice si functionale: este legat de peisaje
geografice (formatiuni geografice specifice, Dundrea, paduri de brazi, munti, campii, mlastini
etc.), este caracterizat de o mentalitate de convietuire fraterna, dreptate, darzenie, este prezent
la nasterea a ceva (natiune, tara, clasd muncitoare, partid) sau el Insusi simbolizeaza nasterea.

Potrivit lui Nora, memoria indepartatd alcdtuitd din puncte este legatd in mod
fundamental de faptul cd cultura contemporand este dominatd de imagine si de
cinematografie, ceea ce sugereaza cd o analizd a eroului din filmele istorice poate intari
tocmai tratarea lui ca sit memorial.

Un alt mod de a concepe eroii ca situri memoriale este observatia lui Nora legatd de
lucrarile istorice, conform careia doar cele ,,care vizeaza in mod fundamental transformarea
memoriei" sunt situri memoriale. Intrucat in anii de dupa 1945 si pani in 1975 in centrul
politicii memoriale a socialismului de stat ajung mereu noi eroi care repovestesc istoria
incorporata in noi si noi naratiuni, putem afirma cd eroii ndscuti pentru a transforma memoria
functioneaza ca situri memoriale.

Pe langa eroii istorici, directia nceputa in 1945 a politicii culturale a socialismului de
stat a inclus in panteon eroii cotidieni, necunoscuti: muncitorul si tdranul (care sunt mereu
fruntasi) sau versiunile lor din miscare: revolutionarul si eroii grevisti care in multe cazuri au
devenit martiri. Comemorarea eroului necunoscut a devenit parte a memoriei colective prin
practica credrii unui mormant sau a unui monument pentru Soldatul Necunoscut. Potrivit lui
Gabor Gyéni, In practica aparutd dupd Primul Razboi Mondial, monumentul Soldatului
Necunoscut ,,indeplineste cultul oficial al soldatului unic cazut la datorie, neidentificat in
persoana sa, destinat sd 1i reprezinte pe toti" (trad.proprie), care se refera totodatd la masa
uriagd a celor cdzuti in razboi. Primele monumente de tipul Soldatul Necunoscut au fost
dezvelite la Paris si la Londra in noiembrie, 1920, urmate de ridicarea de monumente in mai
multe capitale europene. Prin urmare, cultul mortii face adesea parte din cultul eroului, iar
eroul necunoscut sau obisnuit nu face exceptie.

Asadar, nu poate fi o coincidenta faptul ca tabloul lui Gabor Miklossy, Grivita 1933,
expus 1n 1952, va rdmane in memoria culturald romaneasca timp de decenii ca fiind cea mai
accentuatd opera de artd canonizatd a socialismului de stat, ajungand la un public larg.
Tabloul monumental al lui Mikldssy (3,3x4,5 m) infatiseaza greva muncitorilor din Grivita:
muncitori inarmati cu bate si bare de fier si jandarmii care trag in ei. Eroii din tablou nu au

nume, toti sunt necunoscuti. Tabloul a devenit enorm de faimos: s-au facut numeroase



reproduceri, a fost inclus in manualele scolare timp de decentii, iar cinci copii oficiale au fost
facute pentru tarile surori, inclusiv pentru Uniunea Sovietica. Grivita 1933 a devenit o opera
reprezentativda a socialismului romanesc, o referintd pentru reprezentarea artisticd a
evenimentelor istorice, iar Miklossy, artist celebru al perioadei, recompensat cu premii de
stat. Ca sit memorial, tabloul de comemorare a eroilor necunoscuti legitimeaza prezenta
acestora (martirizati) in memoria culturald modelatd de socialismul de stat, subliniind in
acelasi timp ultimul vers, de asemenea canonizat, din poezia lui Pet6fi din timpul Razboiul de
Independenta de la 1848: ,,Eroii sunt dati groapei comune" (trad.proprie), ceea ce face ca
conceptul de erou sd fie deosebit de incdrcat dupd experienta gropilor comune din timpul
razboaielor, in special al celui de-al Doilea Razboi Mondial. Probabil datoritd acestei
experiente inconfortabile, uitarea joacd un rol semnificativ in politica de memorie a
socialismului de stat.

Reflectand asupra instrumentelor vizuale folosite de autoritati si asupra limbajului
vizual al perioadei, capitolele tezei mele exploreaza modalitdtile de formare ale memoriei.
Timbrele si afisele publicate cu ocazia sarbatorilor nationale Ady, monumentul dedicat
revoltei de la Bobalna, statuia celor doi Bolyai etc., dar mai ales imaginile din filmele de lung
metraj vizionate de milioane de spectatori sunt exemple de instrumente vizuale ale puterii,
dincolo si pe langa texte. Cea mai importantd intrebare a analizei cinematografice (si prin
urmare, si cea a memoriei culturale) este daca limbajul vizual folosit de film a fost capabil de
reinnoire in mediul ideologic al culturii promovate de stat, daca a fost capabil sa demonstreze
o valoare reald, tinand cont de faptul ca de exemplu, lungmetrajul Padurea spanzuratilor a
obtinut un succes international considerabil, care ar fi fost greu obtinut prin utilizarea
instrumentelor cinematografice schematice socialist-realiste.

De asemenea, existd si intrebarea daca rolurile actorilor maghiari (Anna Széles,
Gyorgy Kovacs, Andrés Csiki etc.) In lungmetrajele produse in Romania, precum si prezenta
lor pe ecran au modelat memoria culturald. Ne-am putea intreba de exemplu, cum a putut
(daca a putut) figura lui Gyorgy Kovécs care juca in mod repetat rolul eroului negativ, sa
fixeze imaginea dusmanului sau chiar a strainului Tn memoria culturala.

In final, as dori sa clarific conceptul folosit de mine al panteonului. Pentru asta, voi
folosi ideea lui Tibor Porkolab care atrage atentia asupra sistemului de ritualuri lingvistice si
non-lingvistice aflate In slujba memoriei culturale si care joacd un rol major in crearea unui
fel de pavilion imaginar al eroilor: "Termenul panteonizare nu inseamnd doar procedura
admiterii in Pantheon (sau alt obiectiv, necropola etc., ridicat la statutul de panteon national),

ci si ca un sistem de ceremonii lingvistice si non-lingvistice in general, adicd o forma de



comunicare ceremoniald a carei sarcind este in primul rand constructia si functionarea unui

pavilion (imaginar) al faimei, reprezentand memoria colectiva a natiunii.

Concluzie

In concluzie, pentru a mentine vie memoria in cultura noastri, e nevoie de constructii
lingvistice, de texte care se transmit din generatie in generatie.

Intr-o conversatie, Hayden White spune ci evenimentele istorice nu pot fi repetate.
Experimentele fizice da, dar evenimentele istorice, nu. Apoi, in acelasi interviu afirma:
,» Lrecutul nu existd. Nu poate fi cercetat decat prin prisma lucrurilor care ne-au fost lasate ca
o consecinta a existentei trecutului" (trad.proprie). Deci trecutul nu exista, ci doar variantele
lui stilistice, si de ce nu: opere literare, spectacole de teatru, filme. Operele despre cei
treisprezece din Arad, balada Cetatii Deva si balada zidarului Kelemen etc., sunt variante
stilistice ale trecutului.

Sunt constient ca textele, spectacolele si filmele cercetate in aceasta teza sunt variante
stilistice ale trecutului, iar eroul pe care ni-l prezinta politica memoriei este o figurd existenta
la un moment dat a trecutului inexistent.

Analizand figura eroului, am Incercat sd descriu formarea memoriei culturale in
perioada 1945-1975. De fapt, stradania socialismului de stat de a modela memoria, intrucat a
devenit clar pe parcursul cercetdrii cd eroul sau eroii noi (cu rare exceptii) sunt in serviciul
puterii, cultul lor a devenit parte a socialismului de stat, iar rescrierea istoriei s-a realizat prin
intermediul figurii eroului. Cea mai importanta intuitie a mea este cd, de la sfarsitul celui de-
al Doilea Razboi Mondial si pana in 1975, de cate ori cauta sa raspunda la politica memoriala
a socialismului de stat, actorii culturali ei se intorc mereu la- si se inspird din dogmatismul
primilor ani, pana la mijlocul anilor '50.

Dramaturgia de limba maghiara din Romania si filmele de limbd roména ca domenii
de cercetare sunt aparent indepartate una de cealalta, dar au citeva puncte comune. In primul
rand, acelasi spatiu administrativ si geografic si bineinteles, toate circumstantele politice,
ideologice si istorice pe care acesta le-a presupus, ceea ce, in al doilea rand, a facut ca
oamenii care trdiesc acolo - romani si maghiari deopotriva - sd fie consumatori comuni ai
povestilor folosite pentru povestirea trecutul. Eroul ndscut din vointa de a crea un spatiu
comun al memoriei a actionat in ambele limbi Tn numele aceleiasi ideologii, mai ales in
primul deceniu si jumatate. Cele doua medii - teatrul si filmul - au fost considerate de stat
drept canale de comunicare catre mase, iar proliferarea teatrului de amatori controlat de stat,

de exemplu, a cuprins Roméania intr-o masura fara precedent in aceasta perioada.



La inceput, cele mai importante foruri si institutii pentru Tmpletirea teatrului de
amatori cu cel profesionist, impusd de autoritéti, au fost: Ghidul Cultural, cluburile culturale,
cercurile de teatru muncitoresti (de fabricd) si tardnesti, departamentul cultural al Uniunii
Populare Maghiare, concursurile de teatru, turneele rurale ale teatrelor profesioniste.
Examinand repertoriul Ghidului Cultural infiintat in 1948 ca principal organ de presad al
culturii populare, am ajuns la concluzia ca, prin publicarea a cel putin doua texte dramatice
pe numadr, redactorii ziarului si prin ei, politica culturald socialistd de stat au introdus noi
tipuri de eroi. Deci, puterea de stat Incerca, in primul rand, sa transforme memoria culturald
prin construirea unui panteon de noi eroi s$i anume, prin miscarea teatrald polulard care
mobiliza masele. Ghidul cultural nu oferd (ba chiar face obligatorii) doar texte ci le ofera
iubitorilor de teatru sfaturi si indrumari concrete despre cum sd construiasca teatrul si sa
amenajeze spatiul de joc, iar discursul puterii ocupa spatiul, se muta in spatiul comunitar.

Analiza cate unei drame si montdri de Magda Simon si respectiv, Andras Siit6 a
relevat faptul ca la Inceputul anilor 1950, temele prezente in teatrul de amatori au fost
deturnate spre teatrele profesioniste. Cele doud drame au fost jucate in aproape toate teatrele
de limba maghiara, iar temele lor (cooperativizarea, impartirea pamantului, aspectele si
conflictele sociale produse de acestea) au adus pe scena teatrelor profesioniste lupta eroilor
din lumea noua si cea veche.

Dupa- sau aldturi de eroii muncitori si tarani, eroii istorici si-au gasit si ei locul pe
scend: dupa examinarea a trei spectacole de la Teatrul Secuiesc din Targu Mures pot afirma
ca In privinta teatrului profesionist, analiza acestora acopera intr-o masurd semnificativa
primul deceniu si jumadtate a epocii socialiste. Exemplele gasite, cele trei spectacole in cauza
fac parte integranta din discursul unei istorii rescrise, a eroilor istorici pusi in valoare de
autoritati si a punerii lor in scend. Cele trei spectacole au Tn comun tema convietuirii fratesti
romano-maghiare, iar unul dintre cele mai importante atribute ale eroilor din textele selectate
este ¢ pot si vor sa se simtd acasd in ambele nationalitati.

Dupa retragerea reformelor din 1968, punerea in scend a dramei Hiissg (Fidelitate) de
Gy6z6 Hajdu la inceputul anilor 1970, a devenit un pui de cuc in contextul evenimentelor
teatrale remarcabile ale perioadei. Ideologia si dogmatismul sdu au fost concepute In anii
1950 si prin urmare, anticipeaza perfect politica culturala a deceniilor urmatoare. Eroii sai
sunt maghiari (si muncitori) care inainte de razboi, si-au asumat chiar si riscul martiriului
pentru cauza comunistd, adica intentia autorului este ca eroii maghiari din Romania sa aiba

un loc in panteon.



In cursul examinrii spectacolului Bolyai si a cultului Bolyai din Targu Mures mi-a
devenit clar ca atunci cand vorbim despre memoria teatrala intre 1945 si 1975, trebuie sa
privim intotdeauna anii 1950 si ca diferitele procese devin mai vizibile la hotarele unei epoci,
cum ar fi anul 1968. Cercetand cultul lui Bolyai si spectacolul, am ajuns la urmatoarele
concluzii:

1. La baza cultul lui Bolyai de dupa 1968 se afla sarbatorile si statuile Bolyai din
1956-57.

2. Teatrul ca sit memorial actioneaza In acest caz ca punct culminant si de incheiere a
cultului Bolyai, iar prin punerea in scend a textelor dramatice scrise despre Bolyai, aseaza la
locul lor si ultimele elemente care pot fi invatate si povestite despre cult.

3. In deschiderea anului 1968, puterea foloseste concomitent actul uitarii si pe cel al
comemorarii.

Analizand cultul lui Bolyai, am putut vedea intdlnirea a doud procese paralele
(construirea cultului Bolyai la Targu Mures si crearea dramei Bolyai in atelierul lui Laszl
Németh) in nasterea spectacolului din 1970. Cultul Bolyai la Targu Mures pare a fi unul
dintre cele mai bune exemple ale modului in care memoria teatrald a epocii a putut fi o
prezenta puternica in cultul eroului construit la nivel local.

Astfel, eroul si cultul sdu joacd un rol proeminent in politica memoriald a puterii de
stat Tn primii treizeci de ani de dupa razboi. Amintirea eroului serveste intotdeauna
continuitatea puterii: legatura dintre trecut, prezent si viitor se realizeazd in cultul eroului.
Eroul este mereu tipul de lider, un conducator care repovesteste trecutul, deriva prezentul din

aceasta cunoastere si vede clar viitorul.

in timp ce in tarile din Europa Centrala si de Est filmul rimane mai mult sau mai
putin Tn domeniul experimentdrii cu limbajul cinematografic eliberat dupd moartea lui Stalin,
in Romania, dupd valul de filme din anii 1960 care au obtinut un succes international major,
odatd cu aparitia marilor epopei istorice s-a inregistrat o regresie. Cinematograful romanesc
nu a mai reusit sa se relnnoiasca din anii 1970 si abia dupa revirimentul din 1989 a reusit sa
producd din nou succese internationale. Cercetarea mea sugereazd cd acest proces din
cinematografia romaneasca poate fi descris prin analiza reprezentdrilor vizuale ale figurii
eroice si cd imaginea eroului in cinematografia romaneasca si interpretarea conceptului de
erou din primii ani, pana la sfarsitul anilor 1950 suspendd conceptia modernist-realistd a

eroului si revine la utilizarea eroilor exemplari. In Padurea spanzuratilor, personajul eroului



redevine problematic, iar apoi, odatd cu aparitia marilor filme istorice, se revine la eroul
exemplar.

In anii '50, noua imagine eroica a filmelor de productie ideologicd, gandita in scheme
realist-socialiste alege ca personaj central figura muncitorului, a taranului sau a celui care se
intoarce acasi de pe front/din captivitate. In studiul filmelor din aceasti perioada,
reprezentarea vizuald a mortii eroului este caracterizatd in principal de trasaturi stilistice
realist-socialiste, de naratiunea realist-socialista si doar intr-o mdsurd foarte limitatd de
prezenta unui limbaj cinematografic expresiv ca cel al lui Eisenstein, astfel incat montajul
expresiv este prezent doar ocazional. Acesta din urma poate fi observat in reprezentarea
mortii eroului, de exemplu In montajul care Intrerupe unitatea spatiald si temporald in cazul
mortii eroului din Setea, sau in cazul mortii lui Petre, eroul din Rdascoala, unde realizatorii
folosesc un cadru rasturnat, o camera foarte inclinata, tremuranda si fata speriata a soldatului.
Cu toate acestea, nu existd o expresivitate comparabila cu scena scarii din Patiomkin,
taieturile succesive ale imaginilor perturba mai putin unitatea spatiului si a timpului, iar
puterea montajului de a exprima stiri emotionale nu se deosebeste prea mult de sensul
emotional aproape palpabil, deja realizat. Filmul de referintd al perioadei este Mitrea Cocor,
lansat in 1952, in care, dupa Intoarcerea sa luminata cu armata sovieticd, tdranul sarac devenit
erou isi incheie povestea impartind pamant taranilor.

Incepand cu anul de dupa moartea lui Stalin, in cinematografia romaneasci se simte o
deschidere lenta, Liviu Ciulei regizdnd doud filme cu succes international. Primul a fost
Valurile Dunarii, o drama de razboi despre evenimentele de la 23 august, lansat in 1960, iar
al doilea, adaptarea Rebreanu din 1964, Padurea spanzuratilor, tot o dramad de razboi.
Ambele filme au fost marcat influentate de noul val cinematografic european, atat din punct
de vedere narativ, cat si al mijloacelor de expresie. Eroii din filmele lui Ciulei sunt eroi
complecsi care nu posedd in mod clar doar calitati pozitive. Reprezentarea vizuala a mortii
protagonistului din Padurea spanzuratilor este marcatd de un montaj expresiv, in timp ce
scena executiei de la Inceputul filmului, filmatd cu o camera tinutd in mana care aluneca
inainte si inapoi, satureazd filmul cu tensiune si o puternicd Incarcdturd emotionald. Nu
executia este cea care face ca scena tulburdtoare ci impactul asupra martorilor executiei.
Tocmai de aceea, regizorii nu aratd fizic moartea protagonistului la sfarsitul filmului, fac doar
aluzie la ea, insd omiterea scenei poate crea un sentiment de neliniste in randul spectatorului,
intrucét regizorii 1i lasa sarcina de a umple golurile dintre cadrele lipsa, adica de a realiza
simbolic executia. Padurea spanzuratilor a castigat Premiul de regie la Festivalul de la

Cannes 1n 1965 si a fost in mod clar filmul de referinta al anilor '60 in Romania.



Cu toate acestea, odatd cu lansarea istoricului Tudor in 1963 a inceput seria
versiunilor cinematografice ale unor eroi potriviti s prezinte marile epopei nationale. Tudor,
Mihai Viteazul si Stefan cel Mare au rescris istoria romana a secolelor XVI, XVII si XVIII,
nemaifolosind ca eroi muncitori sau tarani din popor ci domnitori. Patrice Pavis scrie despre
eroul clasic: "Un erou in sensul restrans al cuvantului nu se gaseste decat in dramaturgia
faptelor tragice ale regilor si printilor (...) Actiunile sale trebuie sa fie exemplare, iar soarta
sa, liber aleasa" (trad.proprie). Intoarcerea la eroul clasic in cinematografia romaneasca este
si o Intoarcere la eroul pozitiv. Moartea eroului in aceste filme este prezentatd intr-un mod
patetic, farda urma de montaj expresiv. Reprezentarea melodramatica a sfarsitului are sens in
sacrificiul pentru viitor, serveste construirea viitorului. Potrivit lui Zoltan Csaba Novik,
conceptul de natiune socialista, redefinit de Partidul Comunist Roman in anii '50 a fost extins
astfel incat, In 1966 ,,fuziona deja conceptele de popor istoric si popor muncitor." Filmele
epice istorice Dacii si Columna care spun povestea originilor poporului roman, au fost create
pentru a intari ideologic conceptul de popor istoric. Eroii acestor filme (Stefan cel Mare,
Tudor s1 Mihai Viteazul) sunt completati de eroii povestii originii daco-romane: regii daci si
generalii romani. Reprezentarea vizuala a mortii eroilor este melodramatica si nu poartd nici
0 urmai a renasterii limbajului cinematografic de la inceputul anilor '60. In concluzie, apogeul
cinematografiei romanesti a fost la inceputul si mijlocul anilor '60, intre 1945 si 1975,
imaginea eroului porneste le la de la eroul imaculat, pozitiv, apoi in anii '60, eroul devine o
figura multifatetata, conflictuala, contradictorie, iar apoi, odatd cu epopeile istorice, eroul

pozitiv revine pe ecran.



