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STALINIST ROMANIAN FILMS ABOUT CHILDHOOD FOR CHILDREN

Abstract: While the 50s represented a new decade of expressiveness in western cinema, along with new ideological
approaches, the feature film in the European communist space was determined by the nature of the political
totalitarian regimes and the specific phenomena of the “cultural revolution.” In totalitarianism, the relation between
civitas/community and the feature film followed the ancient model of the rapport of the Greek city to the civic and
ethical finality of the theatre. Under these circumstances, the film becomes the most vulnerable of arts. Cinema
was confiscated and transformed into engaged art, with an essential role in building the paradigm of the “new
man.” Although the '50s meant the development of the technical-material modern background, the increase of film
production and consumption of feature film, in Romanian cinema, the artistic references were few. The concern for
film production of the prewar and interwar periods were drastically limited by the political class and the cultural
ignorance of the politruks. The films Nufarul Rosu [The Red Water Lily] (1955), Mingea [The Ball| (1958), and A fost
prietenul meu [He Was My Friend]| (1963) followed the directions of the Stalinist ideology that lasted longer than in the
USSR. Only Elisabeta Bostan overcame the limits imposed by the communist regime and the censorship of the era.

Thus, her films still retain the unaltered charm of childhood.
Keywords: feature films, Stalinism, childhood, adventure, miraculous beings

Citation suggestion: Grancea, Mihaela. “Filmul despre si pentru copii in cinemaul stalinist din Romania.”

Transilvania, no. 1(2023): 90-96.
https://doi.org/10.51391/trva.2023.01.08.

&=

Daca in anii 50 s-a realizat infrastructura necesara
pentru afirmarea productiei cinematografice roménesti,
finalitatea demersului complex si costisitor presupunea
transformarea filmului (artistic, documentar si de animatie)
in cel mai eficient instrument al propagandei politice.
Publicatiile specializate, dar sirubricile de critica de film din
presa cotidiand si culturala promovau productiile interne si
straine care copartlapau la apologia proiectului comunlst

Evident, era o variantii de discurs ditirambic. In aceste
imprejurdri, ca orice altd forma de informatie si de analiza
culturala, noua revista ,Film”, aparuta in 1946, a devenit un
oficios al proiectului egalitarist. Concret, intre 1951-1958, in
paginile publicatiei analizate de noi, preocuparea pentru
aplicarea principiilor realismului socialist a fost o prioritate
constanta. Consfatuirea largitd a muncitorilor, creatorilor,
tehnicienilor si activistilor din cinematografie din 3-3
februarie 1952 a deschis oportunitatea pentru a se impune,

si in film, exigentele derivate din ideologia stalinista.

Dacd dupa moartea lui Stalin s-a conturat o relaxare
a regimului comunist (un ,dezghet” relativ), anul de
varf al acestui fenomen, cel putin in productia de film,
dar totodata si cel al reculului, a fost anul 1956. Reculul
a fost vizibil In anii urmatori. De aceea, consideram
ca in productia romaneasca de film, 1956 a fost un ,an
de tranzitie”. Dupa 1956, Leonte Rautu a devenit sef al
Directiei de Propaganda si Cultura a C.C. al PMR, fiind,
panalamoartealui Gheorghe Gheorghiu-Dej, ,dictatorul
culturii romane” (Vladimir Tismdneanu). Daca In
perioada stalinista, Rautu a ,demascat” si prigonit
scriitori si critici considerati a fi ,decandenti” si a impus
preceptele jdanoviste ale realismului socialist si actiunile
de eliminare a tendintelor/ ,delictelor moderniste”, dupa
1953, acelasi personaj a declansat si a coordonat procesul
de recuperare critica/ ,reconsiderare”, din perspectiva
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marxist-leninista, a ,mostenirii culturale.

Dupa institutionalizarea cinematografiei in Romania
socialista, ~ obsesiile  coordonatorilor  productiei
cinematografice au fost: realizarea unei scoli nationale de
film casiformulddealiniere culturaldsipolitica, eliminarea
decalajului cultural din domeniu (cinematografiile din
URSS, Polonia, Cehoslovacia, Jugoslavia, Ungaria aveau
un avans vizibil in ceea ce priveste realizarea constructiei
epice, naturaletea dialogului filmic si a jocului actoricesc),
compatibilizarea teoriei realismului socialist cu
teoria specificului cinematografic, profesionalizarea
scenaristului de film, realizarea estetica a peliculei,
folosirea unui limbaj cinematografic modern, satisfacerea
nevoii colective de evaziune’,

Primele filme pentru copii, filme propagandistice
de referinta

Cel mai neinspirat film despre copilaria in comunism
este, fard nicio indoiald, productia Nufarul Rosu [The Red
Water Lily] (ecranizare dupa nuvela omonima de Petre
Luscalov, Scenariu: Paul Anghel, regia: Gheorghe Tobias,
1955) Actiunea filmului se petrece intr-un sat din Delta
Dunarii, in lumea baltilor. Pelicula prezinta si cateva
imagini fantasy legate de o legenda locald, de aceea
a Nufarului Rosu, floare magica culeasa de un print la
finalul unei calatorii initiatice. Filmul este construit pe
simetrii maniheiste, ,0amenii buni” sunt doar membrii
de partid si pionierii buni la invatatura, copii cu spirit
civic; ,oamenii rdi” sunt hotii din satul de pescari,
precum si copii repetenti, copii neinteresati vizavi de
frecventarea scolii. Pelicula urmareste metamorfoza
morald, un fel de cdldtorie initiatica si ea, a copilului
Grigore, poreclit Ciortanu, un preadolescent orfan,
crescut doar de bhunicd. Acesta face parte din gasca
lui Chivu, un elev repetent, un fumator inveterat. El
ignord orice reguld. Grupul de copii defetisti captureaza
animalele si le ascund in coliba lor secretd, trag cu
prastia in clasd si o terorizeaza pe profesoara de biologie.

Episodul care accelereaza actiunea filmului presupune
realizarea, de catre elevi, a unui ierbar care sa reprezinte
flora zonei. ,Misiunea lerbarul” era, in primul rand,
un angajament care preceda realizarea detasamentului
de pionieri. Noul director al scolii, ,tovarasul Neagoe”
este, n acest film de propaganda, un membru de partid
implicat, sociabil, onest, 0 imagine a comunistului
exemplar, a “omului nou” implicat in viata comunitatii.
Ubicuu si schematizat ca personaj, el este umanizat, de
catre realizatorii filmului, prin relatia de amicitie pe
care o leaga, cu totul intamplator, la pescuit, cu Grigore.
Preadolescentul, care nu 1i cunostea identitatea, ii va
spune, doar ,Nea Narin”. Fata noului director de scoala,
Sanda, supranumita ,responsabila”, este copilul cu
initiativa, un produs al educatiei comuniste. De altfel,
intr-un dialog din film, ea sustine caziuain care a devenit
pioniera si a primit cravata rosie, simbolul statutului ei,

a fost cea mai fericita zi din viata ei. Dar, Sanda este si
tolerantd si voluntara. Astfel, desi, la un moment dat,
Grigore a aruncat-o intr-o baltd, ea il iartd si incearca
sa afle de ce acesta este un copil problematic. Mai mult
chiar, Sanda il va ajuta la invatat ca sa recupereze zilele
pierdute cu hoindreala prin balti.

.Domesticirea” lui Grigore devine, ca urmare a
initiativei fetitei, un proiect colectiv. Dar, cum totul
incepe cu o sedintd criticd in fata clasei, Grigore se
simte umilit si riposteaza distrugand Ierbarul clasei. El a
perceput acea critica publica, tipic comunista, drept act
de tradare savarsit de prietenii sdi. Revolta este urmata
de insingurare. Grigore zis Ciortanu se desparte, dupa o
incdierare, si de Chivu, fiul unui ,cetatean problematic”/
un hot care face contrabandd cu peste, aldturi de un
marinar si de magazionerul scolii.

Aventura periculoasa a filmului este, pentru ,copii
buni”, si un demers initiatic. Daca Sanda si Maruntelul,
fost aghiotant al Ciortanului, merg in bilti ca sa
caute legendarul Nufar Rosu ca sa il culeagd pentru
Terbarul scolii, Grigore alerteaza copiii_ca sa ii caute
pe acei doi temerari rataciti prin balti. Intre timp, el a
devenise un elev exemplar si este preocupat de salvarea
directorului scolii care s-a dus la cherhanaua unde se
intalneau hotii haltilor. Sanda si pustiul se ghideazd,
prin balta, precum in povesti, dupa indicatiile bufnitei
si broscoiului domesticiti altadata de Ciortanu, precum
si dupd deplasarea in zig-zag a unui sarpe. Cei doi ajung
la colonia de nuferi unici in lume, dar o furtund, deci un
obstacol in initiere, ii blocheazd intre ape. Vor fi salvati
de catre ceilalti copii care fac un pod din trupurile lor
pentru ca aventurierii sa poatd trece spre uscat. In acelasi
timp, Ciortanu 1l salveaza pe directorul Neagoe care, desi
s-a luptat vajnic cu hotii, era sa fie ucis de acestia. Dar
cherhanauaardea, si cutoate ¢ Neagoe se pricepealalupta
corp la corp, putea fi ucis. In acest context, interventia lui
Grigore a fost salvatoare. Ultima secventd din film este
0 expresie a dogmatizarii copiilor. Detasamentului de
pionieri, pe fondul unei muzici de gen mobilizatoare, isi
mareste efectivul si prin primirea ,tovarasului” Grigore
Lipan. Acesta este, In sfarsit, fericit ca urmare a integrarii
in comunitatea socialista a pionierilor. Soala socialista
era, in discursul acestui film de propaganda comunista,
o familie largita si vigilenta, iar aventurile copilariei aveau
loc doar in contextual existentei unor finalitati etice.

Critica de film a perioadei a fost nemultumita de
aceastd peliculd adresata copiilor. In primul rand,
scenariul a fost considerat neveridic, fiind construit
LJntr-un mod simplist, ficand confuzie intre notiunea
de educativ si didactic”. Regizorul Gheorghe Tobias a
raspuns cu o autocriticd temperata. Articolul in care
s-a abordat ,cazul” este un fel de ,dare de seama”, un
articol nesemnat care se incheia in maniera pozitiva:
,Ne bucuram cd pentru prima oara, discutiile din
cadrul cercului de creatie s-au purtat la un nivel critic
satisfacator™. Actiunea filmului Mingea (scenarist:
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Francisc Munteanu, regia: Andrei Blaier, 1958) se petrece
in timpul crizei economice dintre anii 1929-1933 si
porneste de la evaluarea unei situatii sociale autentice
prezentata de presa vremii, dar si de memorialistica’.
Filmul face recurs la trecutul problematic pentru a
evidentia suferinta sociala si solidaritatea muncitorilor,
a comunistilor indeosebi, acestia din urma fiind vazuti
precum un fel de evanghelisti ai religiei “omului nou”.
lonel, copilul infirm al lui Mihai, profesor somer si
vaduv, viseaza ca de sarbatorirea zilei lui de nastere sa
primeascd 0 minge de fothal. Un astfel de cadou si dorinta
obsesiva de a juca fothal sunt legate de visul vindecarii.
Tatdl sdu, om imbdtranit prematur, intentioneazd sa
cumpere, cu ultimii sai bani, mingea visatd. Cum acestia
nu sunt suficienti pentru rezolvarea proiectului presupus
de ziua de nastere a fiului sau, profesorul incearca sa
vanda din casa ohiecte, haine, carti. Nu are succes. Pana
laurma, ajunge sa bata covoarele fostului sau director de
liceu, personaj care traia dupa uzante burgheze. Mihai va
suporta umilinte peste umilinte pentru a strange banii
necesari pentru cadoul pe care dorea sa i-1 daruiasca
fiului, o minge de fotbal, ,0 minge galbend, galbend”,
dupa cum o descrisese Ionel. Din nefericire, banii
adunati cu greu, 1i vor fi furati. Doar implicarea vecinului
sau, a muncitorului Chirita, va duce la implinirea acestei
finalitati. Minge apare la finalul filmului, fiind aruncata
in sus, spre copilul care privea fascinat de la mansarda.
[ar mingea se va confunda cu soarele, cu speranta. Pana
si tatal lui Tonel zambeste, deoarece nu mai este, in
viziunea realizatorilor filmului, o constiinta fracturata.
A ales miscarea comunistd, numita in film, cu insistenta,
miscare antifascistd. Profesorul era apolitic, dar dupa ce
a participat, din intamplare, la o manifestatie impotriva
sistemului si fiind incurajat de darzenia holsevicilor,
acesta a devenit, chipurile, alt om. Pand si copilul siu
realizeazd diferentierea sociala. In visul sau, vis in care el
este portarul minor al echipei de fothal ,Mingea”, echipa
adversara se numeste ,Politistul” si reprezinta abuzul.
Evident, in vis, aceasta din urma pierde meciul de fothal.

Pelicula este influentatd, ne gandim la dramatismul
povestii, dar si la expresivitatea muzicii si a imaginii,
de neorealismul italian®. Din aceasta perspectiva,
filmul este expresiv, are o imagine de exceptie. Muzica
simfonica dramaticd (Anatol Vieru), dar cu sincope
ludice, precum si maniera halzaciana de reliefare a
detaliului (vezi fothalul de pe maidan jucat de copii din
cartier, imobilele igrasioase in care stau inghesuiti:
muncitorii si familiile lor, intelectuali saraci) contribuie
la relevanta estetica a peliculei. Dar, evident, discursul
despre lume este construit in cheie stalinista. Se repeta
astfel “performanta” filmelor sovietice care sunt realizari
estetice descalificate de mesajul ideologic.

Prigoana impotriva intelectualitatii si a productie
liberale va continua pana in 1963, cand se va considera
¢a In Romania, ,spiritul de partid” (partiinost) a invins.
Acesta este, In opinia noastra, momentul in care i-a

sfarsit revolutia culturald poststaliniste. Si totusi,
mai existd sechele ale abordarii staliniste in filmele din
deceniul sapte, chiar si in peliculele pentru copii. InA fost
prietenul meu (regizor: Andrei Blaier, 1063) este vorba despre
prietenia cu rol formativ dintre un copil de 12 ani cu aspiratii
ferme si Matei, fost comunist ilegalist, actualmente activist
de partid care pozeaza in ceferistvarstinc si empatic, dedicat
statuitor de suflete. Copilul Ion 1i ascunde tatalui sau faptul
cd era indragostit de astronomie i cd detinea o luneta prin
care privea cerul. De altfel, aceasta luneta este obiectul in
jurul cruia se construiesc si se refac relatiile lui Ion cu Matei
si fetita Nora, precum si acea cu dificilul sau tatd. lon s-a
mutat din alt oras ntr-o altd locuintd aflatd intr-un cartier
nou de blocuri din capitala. Din acest moment, intruziunea
propagandei este prezentd pe tot parcursul filmului. Subtil
sau accentuat, ne sunt prezentate, imagini cu urbanitatea
socialista, cartierele cu blocuri noi si cu alei curate. In filmul
care prezinta, de fapt, copilaria in urbanitatea comunista.
lon tréieste la bloc, la scoald, la circ, n parc, la aerodrom.
Filmul debuteazd cu o secventa legata ilogic de
problematica filmului, caci pelicula nu este un film
biografic si comemorativ. Este vorba despre secventa
executiei unui grup de comunisti, grup din care a scapat
cu viatd doar Matei. Se face astfel trimitere la trecutul
interbelic al lui Matei. La fel de nepotrivite, in raport cu
naratiunea filmului, sunt secventele de pe un santier de
constructii. Matei o viziteaza acolo pe Ana, presupusa
logodnica a fiului sau. Astfel, aflim ca aceasta este
implicatd in conducerea unui santier de constructii i
Lconstruieste pentru viitor”, pentru dinamica urband si
demografica prognozata de regimul comunist. La sfarsitul
filmului, un detasament de pionieri depune juramantul
de credinta fata de patria socialista imaginata ca Eden al
implinirii potentialului uman. Si aceasta secventa nu este
in relatie de determinare sau efect cu naratiunea filmului.
Ca sfatuitor, Matei, desi este grav bolnav, se implica
in concilierea lui Ton cu tatdl sau, precum si in refacerea
legaturii dintre profesoara Irina si Victor, un aviator
brav. Pe fiul sa Tudor, Matei il determina sa nu rupa
relatia cu Ana si sa inteleaga logica, uneori productiva,
a esecului. Concret, fiul sa fusese surprins si afectat
emotional de faptul cd unul dintre pacientii sai a murit
dupa operatie. Tudor, un chirurg excesiv de ambitios si
egolatru, trebuie sa perceapa, dupa morala lui Matei, ca
relatiile interumane, mai ales cand este vorba despre
iubire, sunt mai importante decat succesul profesional.
Un eveniment aduce laolaltd toate personajele. Cu
prilejul unei eclipse de luna, Ion urca pe bloc si dupa ce
urmdreste cerul, incearca o acrobatie precum cea facuta
de tatal sau la trapez. Miscarea esueaza, copilul cade
la pimant si ajunge de urgenta la spital. Acolo, apare
si Matei, omul providential. Cu acest prilej dramatic,
acrobatul afla despre luneta fiului sdu si realizeaza
cd amandoi au aspiratii similare. Ultima secventa
a filmului presupune materializarea uneia dintre
dorintele lui Ton, visul de a zbura. Pilotul Victor il poarta
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cu avionul sau deasupra orasului, iar copilul confunda
luminile acestuia cu stelele. Secventa contine un mesaj
subliminal asemanator cu cel presupus de o scena
anterioard, de aceea a participdrii lui lon la depunerea
juramantului pionieresc. In schimb, in film, nu exista
niciun comentariu despre faptul ca Ion fusese abuzat
fizic si ostracizat de tatal sdu inainte de reconcilierea de
la spital. Traditionalismul de extractie rurala nu excepta
hataia din “sistema pedagogica” a epocii.

Povestea prieteniei formative dintre un copil $i un
adult a fost prezentatd, mai intai, intr-un film de o
rara expresivitate artistica, in pelicula Katok i skripka
[Compresorul si vioara] (Andrei Tarkovski film de debut,
1961) In acest mediu- metraj este prezentata prietenia de o
7i dintre un mic muzician marginalizat si urgisit de o gasca
de copii si Serghei, un muncitor care asfalteaza curtea din
fata blocului in care locuieste copilul impreuna cu mama sa.
Tandrul il va invita pe baiat s3 nu se mai teama de derhedeii
din cartier si sa se apere. De asemenea, In contextul in
care in Moscova se construia intens, Serghei isi prezinta
compresorul rosu care este 0 magina nu doar utild, ci si
fascinant de frumoasd. Mesajul subliminal al filmului vizeaza
respectarea tuturor profesiilor si meseriilor din panoplia
constructiei socialismului. In cazul filmului sovietic, mesajul
acesta nu este declarativ, ci doar sugerat. Lui lon, eroul
filmului romanesc analizat aici, activistul de partid Matei
si prietenul lui Balauru, i-au prezentat o locomotiva CFR
impresionanta. Adultii, in relatie cu copii, au 0 maniera
similar cu cea a lui Serghei, ei nu neaga aspiratiile copilului.
Dar, totodata 1i demonstreaza ca pe lume sunt multe lucruri
interesante si munci cu finalitate utila pentru societate.

Cine cerceteaza produsele culturale ale comunismului,
in particular ale cinematografiei, are tendinta de
a se autocenzura si de a se conforma cronologiilor
consacrate de studiile specialistilor istoriei recente.
Ori, aceasta asumare pseudo-dogmatica a cliseelor
de analiza este contraproductiva, deoarece obtureaza
posibilitatea de a vedea evolutiile specifice, fenomenele
pozitive, inovatiile, eludarea partiala a comenzii politice.
Schimbdrile care survin in ideologia si in propaganda
puterii determind evolutiile regimului, dar ele nu
provoaca intotdeauna transformari similare in evolutiile
culturii, implicit in aceea a qenurllor cinematografice. In
cazul filmului pentru copii si adolescenti, indiferent de
directivele politico-ideologice ale regimului comunist
din Roménia, aceastd productie culturald a fost mai
putin afectata de politizare. Indeosebi, ecranizirile, cici
acestea s-au hucurat de succes la public, au fost ocolite
de imperativele categorice ale comenzii politice. Mai
mult chiar, si trebuie sa o afirmam, exista o diferentd
usor sesizabila intre presa pentru copii, coordonatd de
institutii poltico-culturale specializate, si filmul despre
aventurile copilariei si adolescentei, secundar despre
scoala. ,Datele” si contextele cu referire la scoald si
educatie sunt minimale, ele fiind realizate doar ca sa dea
substantd cadrelor in care evolueazd copii si adolescentii.

Insd, absenta si omisiunea, ocultarea sunt forme de
eludare a realitatii, de rupere de aceasta, sunt forme de
1e1mag1nare aunui univers paralel.

In anii ‘50, atat la nivel de discurs filmic, cat si la
nivel criticii de specialitate, ancilaritatea 1deolog1ca
era insa absolutd. Aceasta aservire este vizibila in toate
productiile cinematografice: in primul film color de
fictiune pseudo-politista, chiar In filmul de animatie
(vezi numeroasa productie a lui lon Popescu -Gopo). In
comunism, presa pentru prescolari, scolari, pionieri si
utecisti (in limbaj apolitic, copii si adolescenti) devine
un multiplicator ideologic. Prima ,publicatie pentru
scolari si pionieri” este revista ,Licurici” (1947-1951);
apoi, aceasta a devenit ,Cravata rosic” (1953-1967);
aceasta publicatie a avut la inceput aparitii hilunare,
apoi doar lunare; dar, aceasta s-a transformat, in scurt
timp, intr-o publicatie cu un numar consistent de
pagini, revista editata/coordonata de Comitetul Central
al Uniunii Tineretului Muncitoresc, apoi de Comitetul
Central al Uniunii Tineretului Comunist. Locul acesteia
va fi luat de ,Cutezatorii” (1967-21 decembrie 1989), cea
mai longeviva publicatie care presupunea indoctrinarea
ideolozicé a copiilor si adolescentilor. Tot din 1953, cand
incepe scurtul dezg‘het poststalinist (1953 19)6) apare
L,Luminita” o revista destinata scolarllor mici. Aceasta si
LArici-Pogonici”, au fost complementare. Patria, partldul
si familia erau institutiile i jurul cérora se concentra
caracteristice ,,omulm nou " Vezi, in acest sens, structura
unui numar semnificativ din ,Scanteia pionierului”,
numdr prin care, cu prilejul celui de al IT - lea Congres
al Partidul Muncitoresc Roman, pionierii ,raportau”
partidului despre indeplinirea ,sarcinilor” lor .

Comunismul romanesc a avut o istorie atipica pentru
comunismul est-european. Dupa etapa stalinista (1948-
1964), anii destinderii ideologice si relativei liberalizari
(1964-1971), urmeaza insa perioada national-comunistd,
a cultului personalitatii si a socialismului dinastic (1971-
1980). Toate aceste perioade prezinta particularitati
ideologice (legate de norme, clisee, interdicti,
terminologii), fiind subsumabile, desigur, conceptului
de marxism-leninism. Filmul pentru copii va fi insa mai
putin supus presiunii ideologice. Poate si pentru faptul ca
indoctrinarea era eficienta doar in cazul adolescentilor,
care incercau sd inteleagd conexiunile dintre identitati,
rolul lor social In lumea pe care incep sa o perceapa ca
pe o mare comunitate. Totodata, ei erau mai aproape,
ca varstd hiologicd, de profilul revolutionarului. Dar,
aici, n filmul pentru copii, se petrec interferente cu
lumea maniheistd a basmelor, a perceptnlor dezvoltate
de pedagogiile varstelor mici. In anii comunismului,
filmele de aventuri respecta partial reteta de gen. De
altfel, in perioada relativei liberalizari a comunismului,
mai ales la sfarsitul anilor ‘60, se realizeaza coproducti,
ecranizari, printre care Amintiri din copildrie (Scenariu
dupa scrierea cu acelasi nume de lon Creanga (regia:
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Elisaheta Bostan, 1965) si populara ecranizare Aventurile
[ui Tom Sawyer (dupa romanul omonim al lui Mark Twain,
coproductie romano-germana, 1968)."

Naica descopera Lumea

Fara nicio indoiald, Elisabeta Bostan a fost cea mai creativa,
mai longevivd scenaristd si regizoare de filme pentru
copii. Pentru multi adulti din generatia mea, filmele din
ciclul Aventurile istefului Niicd, au fost 1a vremea primelor
vizionari, evenimente fericite. Acum, sunt, cu certitudine,
prilejuri de reimaginare a timpului copildriei traite.

Cu certitudine, cele mai interesante aventuri initiatice le
trdieste un copil din mediul rural, un inocent, Personajul
principal din ciclul de filme Aventurile istefului Niica este
urmarit cum creste si cum descopera, pe rand, din aproape
in aproape, universul gospodariei parintesti si vetrei
satului, padurea si lacul, Orasul. Desi acest ciclu de scurt-
metraje este povestea evolutiei copilului Ndicd, naratiunile
despre intalnirea lui cu Lumea sunt discursuri pentru o
categorie larga de cinefili: copii, adolescenti, adulti. Daca pe
copii, aceste filme, i fac sa mediteze si sa imite (dacd au la
indemana ,ingredientele” necesare), adultii isi reamintesc
propriile lor experiente cognitive, timpul propriei copilarii
care cunoaste astfel inca un proces de reimaginare.

La varsta prescolara, copilul distinge diferenta dintre
lucruri si fiinte, intelege miscarea, datorita explicatiei
parintilor si a observatiile nemijlocite. Ndicd, dupa
cum observam din acest ciclu filmic, nvita mai mult
din propria-i experientd. In aceasta pelicula despre
copildrie, prezenta parintiilor nu se manifesta, copilul
nu este dependent de acestia, se afirma precum un spirit
independent, curios, inovativ. Adesea, parintii creeaza
tabuurile, functionand precum un factor inhibitor.
Norma traditionala si sistemul excesiv de protectiv
creat de catre adulti nu impiedica intrarea lui Naica in
universul fiintelor tacute si prea putin stiute, univers
fascinant care il urmareste, il provoaca si il tine, intr-o
maniera magica, captiv. Astfel, Naica este incredintat ca
barza aduce copii chiar si dupa ce vede un bebelus in
casa parinteasca. Sau, tocmai de aceea, deoarece exista
0 legaturd de tip cauza-efect, legaturd determinatd de
relatia speciala dintre copil si barza miraculoasa. Inainte
de aparitia nou-nascutului, Ndica i-a construit berzei
un cadru confortabil. El dorea cu ardoare un frate,
deoarece toti ceilalti copii de pe ulitd aveau cate unul. La
vederea hebelusului aparut in casa parinteasca, Ndica este
convins ca pasarea a fost multumita de straduintele sale
si i-a indeplinit dorinta. Astfel, cel putin pentru un timp,
copilul ramane in lumea magica a candorii, a legaturii
intime cu fiintele marunte si necuvantdtoare. Cu toate ca
psihologii spun cd la sase ani, copii incep sa se indoiasca
de anumite idei si conceptii, Naica o sa mai creadd un timp
in puterea pestisorului fermecat si in bunavointa berzei.
Chiar daca sunt fanteziste, achizitiile cognitive realizate
in aceasta perioadd vor fi esentiale pentru construirea

interactiunilor si pentru dezvoltarea empatiei®,

La cinci, cel mult sase ani, varsta pe care o are Naica
in primul scurt-metraj artistic, in Naica §i pestele
(scenariul si regia: Elisabeta Bostan; actor: Bogdan
Untaru; 1963), copilul se manifestd independent, este
stdpan pe miscdrile, pe actiunile lui. Mai mult chiar,
acesta incepe sd-si construiasca o imagine despre
lumea in care traieste si sd inteleaga conexiunile, dar si
diferentele dintre lucruri, fenomene si valori. Totodata,
in jurul varstei de cinci sau sase ani, copilului asuma
norma, deoarece 1i plac certitudinile si controlul. Altfel,
lumea din jur este prea complicaté plind de diferente
si nuante pe care acesta nu si le poate explica. Niiici
1ubeste “culorile si ordinea Jumii. in acelasi timp, el
devine constient de faptul ¢ realitatea este o provocare
si, In conformitatea cu aceastd constatare, Ndica devine
temerar fdra sa vrea si fara sa o stie. El doreste doar sa
cunoasca. Excesiv de curios, mai ales cand este sigur pe
abilitatile lui fizice, Naicd se aventureaza In prospectarea
microuniversurilor din jur. In plus spre deosebire de
copii din mediul urhan (orlcum, In Romania de atunci,
populatia locuia, cu prioritate, in mediul rural), Naica
este avanta at de faptul ca traind intr-un sat, este
1nteq1 at in natura primordiald. Incercand si o cunoasc,
copii, In general, devin empatici si temerari. Si totusi,
calendarul cresterii lui Ndica este unic. El intruchipeaza
ingeniozitatea precoce, perseverenta, mila si blandetea.
Naica este inca nedesprins de lumea basmelor, cici
basmul inseamnd eticd, observatie morald si altruism.
In basm, eroul comunici si colahoreazi cu fiintele
marunte. La randul lor, acestea comunicd cu omul
candid. Copilul Naica are de trecut piedicile/ probele
necesare initierii in viat, necesare cresterii sale. De
aceea, finalurile filmelor sunt optimiste, ca in orice
poveste. Spre deosebire de Incercarile prin care trece
eroul din lumea basmului, in acest ciclu filmic nu existd
personaje negative, doar mici rautati umane. In schimb,
in unele animale (vezi pradatori precum pisica si vulpea),
copilul Naici nu are incredere. insd, in general, totul este
recuperabil, indreptat si, uneori, imbunat, domesticit.
Astfel, in Naica si pestele, personajul principal este un
pusti de vreo cinci sau sase ani, care se duce la scaldat
cu un grup de copii. Dar Naicd, un copil contemplativ,
preferd sa pescuiasca si sa se odihneasca la malul apei.
Pe drumul spre casa, copilul constata ca in undita lui se
zbatea un pestisor. Spontan si plin de compasiune, Ndica
se g‘rabeste casa gaseasca 0 solutle pentru suprawetmrea
acestuia. Insd acasd, apetitul pisicii i convinge si
duca pestisorul, pe care Naicd il percepe ca pe o fiinta
miraculoasa, la rau. Dupa ce strabate un camp cu maci
si o carare prin padurice, copilul, in sfarsit, ajunge la
apa si elibereaza pestele (simbol arhetipal, aici, pestele
este manifestare a fortei vitale). Dintr-o data, valurile
sunt iluminate din adancuri; apoi, apusul coboara lin.
Se pare cd natura i multumeste copilului, comunica
cu binefacatorul Niica. Astfel, pelicula se incheie cu un
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happy-end ecologic, educativ. In film, nu se comunici
prin limbaj uman, iar muzica ,acompaniaza” sincopat
sau armonic toate scenele semnificative si se imbina cu
zgomotele universului domestic sau natural. Acest limbaj
cinematografic are rolul de a face perceptibile universul
copilariei, drumurile ei initiatice i prietenia cu fiintele
marunte, prietenie specifica copiilor empatici.

Intr-unalt scurt-metraj din ciclu, film amintit anterior,
Naica se confruntd cu noi provocari, dar si cu unul
dintre misterele vietii, cu nasterea. Prin Ndicd si barza
(1965), reintram in universul rural. Eroul a mai crescut
un pic, nu se mai teme de unele fiinte necuvantatoare.
Ba mai mult, pustiul se hotaraste sa negocieze cu bharza
pentru a avea un frate. Demersul este dificil (,le canta
din cimpoi” berzelor aflate pe o baltd mirific pigmentata
cu florescentele nuferilor). Néicd este in cautarea unui
limbaj comun care sa-i faciliteze comunicarea cu aceste
fiinte. Una dintre pasari ascultd fermecata si pustiul
reuseste sa o sechestreze. Acasa, el incepe s improvizeze
un cuib, pe acoperisul casei, pentru harza care s-a lasat
capturata cu blandete. Indestructibila si originala logica
a copilariei 1l fac pe copil sa captuseasca cuibul berzei
cu pene de gasca scoase dintr-o pernd, sd depuna niste
oud de gdind si, in fine, sa ,domesticeasca” pasarea prin
iubirea manifestata. Barza parea ca accepta acel cuib
construit de Naicd. Cum copilul este, in acelasi timp,
perseverent si grabit, are de gand sa pazeasca barza care,
totusi, zburase din cuibul perfect de pe acoperisul casei
traditionale; Naica o readuce in gospodarie, in grajd, si
isi face culcus, in paie, linga aceasta, apoi scoate magarul
din grajd pentru a-i asigura pasdrii liniste si confort;
tot acolo, duce si un leagan din lemn pregatit pentru
venirea copilului. Barza il priveste intrigata, dar apoi,
deodata, se ridica deasupra leaganului dand puternic
din aripi. Lumini colorate si lumini sidefii o inconjoara,
precum pe pestisorul din filmul anterior. O entitate
miraculoasa si-a facut simtitd prezenta in grajdul care
trebuia sa fie un altfel de loc al Nativitatii. Dintr-o data
insa, harza dispare, se face dimineata si Ndica aude un
scancet de bebelus. Atunci, copilul iese plin de speranta
din grajd si fuge in tinda casei, loc unde gaseste, in pat,
un nou nascut infasat, frumos si zambitor. Fericit, Naica
mangaie pruncul ca sa vada daca acesta este aievea.
Dupa aceea, copilul iese in curtea casei si chiuie, 1si
strigd bucuria. In mod cu totul surprinzator, magarita
avea si ea un pui. O altd minune in curtea lui Ndica! De
pe acoperisul casei, barza care si-a indeplinit misiunea
si pare cd vegheazd viata fiintelor nou-venite pe pamant.
Barza, o pasdre privilegiata in toate culturile, este simbol
al energiei feminine, fiind legata de reinnoire si creatie.
In religiile precrestine, ea simboliza pantecele matern,
anunta nasterea, Noul. Toate aceste corelatii au fost
fericit realizate de scenarista Elisabeta Bostan.

Aceste doua episode din cictul Aventurile istefului Naica
surprind momentele initierii in viatd, momente ale timpului
copilarieitraite intre realitate sireverie. Naicatrece prin aventuri

individuale, cunoaste nemijlocit lumea inconjuratoare i are o
legatura tainica si personald cu natura, cu misterele ancestrale.
Copilul este un singuratic care descopera temeiurile lumii. Le
descopera cu duiosie, inteligentd si intuitie. Niciun adult nu se
amestecd in aventura lui Naica. Si, se Intampla ca multi dintre
cinefilii generatiilor care au copilarit in mediul rural care pare,
n acest film, un context atemporal, sa retrdiasca ceva din
descoperirea magica a Lumii, descoperire prin care au trecut
In primii lor ani de viald.

In pelicula Naica §i veverita (1967), din miniseria
Aventurile istetului Naicd, copilul sivecinalui Maricica fac
orice ca sa salveze, cred ei, o veverita pandita de vulpe.
Cu acest episod, Naica descopera, cu adevarat, padurea
prin care trecuse adesea, precum si sociabilitatea
(copilul nu participa la jocurile celorlalti si fusese, cu un
episod in urma, pe punctul de a fi implicat intr-o tranta
in pulberea ulitei). Acest film debuteaza cu o scena
sterotipa vizavi de copildria rurald la vreme de iarna.
Naica si Maricica sunt alaturi de alti copii la sanius,
contribuie la realizarea unui om de zapada urias; dar, pe
cand copii erau fericiti in toiul jocurilor, ei aud strigatele
unei femei disperate de invazia vulpii hulpave in cotetul
pasarilor. Dupa ce Naica vede urmele sangeroase ale
prezentei vulpii in gospodarie, Impreund cu vecina
Maricica, merge in padurea care pana atunci a functionat
doar ca pasaj de trecere, si vede, mai intdi, in varful unui
copac, o veverild frumoasa si jucdusd. Grijuliu, Ndica
ascunde veverita intr-un adapost din padure. O ia in
grija, 1i face culcus, 1i asigurd mancarea, adica deserteaza
in fata veveritei un sac care fusese plin cu nuci, alune,
mere. Copilul este fascinat de fiinta care i se plimba pe
trup si care se lasa alintatd. Naicd are o noua prietena
si 1si inchipuia ca are o responsabilitate majora, ca
trebuie sa protejeze veverita de pradatorul care bantuia
prin imprejurimi. Cand in zona, apare si vulpea pe care
0 considera dusman autentic, copilul se confrunta cu
aceasta. Concret, Naica scoate, de pe undeva, o flinta
nefunctionala, inapta pentru vanatoare. Apoi, Naica iese
din adapostul din padure si cu un maturoi pentru gonirea
pradatorului neimpresionat de eforturile copilului; nu
stim cum, vulpea pare cd a capturat puscoiul si il priveste
pe Ndica cu dispret, apoi cu ostilitate, pregatindu-se, isi
imagineaza Naica, de atac. Pe cand copilul face o ultima
incercare de recuperare si folosire a flintei, din padure
se aud impuscaturi si Naica este convins ca arma lui a
gonit pradatorul. Din neatentie, Maricica alasat deschisa
usa cabanei si veverita a plecat in padure. Drept urmare,
cei doi copii incep o cautare disperatd printre copaci
si 0 regasesc in varful unui brad falnic, intr-o pozitie
intangibila. Naica este convins cd a reusit sa salveze
veverita. Replica de la finalul filmului, replica data vecinei
sale Mariuca, exprima certitudine si bucurie: ,Ti-am spus
eu cd veveritele nu mor niciodatd”. Este sfarsitul unei
stari de tensiune, caci raul (vezi aici inceputul perceperii
maniheiste a lumii, perceptie specifica varstei) a disparut,
iar copilul redevine optimism.
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Daca pestisorul a fost salvat din mila, daca de la harza astepta
un heneficiu, veverita este o fiina care daruieste dragalasenii,
recunogtinta. PentruNaica, [ umeaareintratinritmul miraculoasei
vieti simple, in candoarea inceputurilor mereu reinnoite.

Aventurile copilului vor continua, presupunand, mai
ales, contactul cu orasul. Vezi, in acest sens, Niicd pleacd
la Bucuresti (1967), copilul (jucat de acelasi actor minor),
acum scolar, este hotdrat sa iasa din universul copilariei
rurale. Lectia despre capitala tarii declanseaza mirajul
geografiei extrarurale si decizia calatoriei la Bucuresti.
Astfel, ,institutionalizarea”lui Naica 1i deschide acestuia
interesul pentru lumea larga. In acest film retorica
sistemului este prezentd. Naica ajuns pe ascuns in oras,
cdci se strecurase intr-un camion care ducea de la o
ferma, in capitald, niste custi cu pasari. Din ascunzatoare,
Naica vede bulevarde, tramvaie, masini mici, oameni
imbracati ,ca la oras”, statuia lui Mihai Viteazul din Piata

Universitatii, mananca un pepene, trece printr-un targ
unde se desfasura un halci. Este fascinat, extaziat! Naica
se reintoarce acasa cu acelasi camion, sta in picioare si
saluta plin de entuziasm, orasul pe care pare ca il domina
(palaria de paie care face parte din fizionomia eroului
nostru, este luata de vant si pluteste deasupra orasului,
calatorind, in continuare, prin lume).

Acest nou film, aflim cateva lucruri noi care tin de
cresterea lui Naicd, dar si despre modernizarea socialista.
In satul traditional, scoala era principalul emitator de
modernitate. Acum, n viata lui Ndicd va intra, orasul,
marea comunitate. De altfel, In politica Partidului
Comunist Roman prioritare devenisera problema
dezvoltarii oraselor ca centre ale industriei, precum
si cresterea demografica. Acest film, ultima pelicula a
ciclului, se inscrie printre acele produse cinematografice
care construiesc mirajul urbanitatii socialiste.

Note
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