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Conceptul de policriza este dificil de separat de regimul informational electronic, in masura in care
acesta din urma actioneaza ca o prisma care multiplica Tn mod greu sau chiar imposibil de controlat
fiecare fateta a problemelor, adaugandu-le acestora atat un strat gros de reactii din partea unor actori
oficiali si neoficiali, cat si o multitudine de produse mediatice derivate. Ele formeaza un tesut dens de
material semnificant care contribuie la complicarea sarcinii identificarii unei origini si cu atat mai mult a
avansarii unor solutii concertate la un ansamblu de crize in retea, ce rezista abordarilor unidirectionale
sau monodisciplinare. Asadar, nu e de mirare ca nsasi instalarea regimului informational electronic
a constituit in multe sensuri o policriza, una cu atat mai adanca cu cat regimul informational Tnlocuit
era mai diferit ca structura tehnica si mai ales ideologica. in 1986, de pilds, The Washington Quarterly
publica un articol intitulat “The Global Information Revolution and the Communist World”, semnat de
W.R. Roberts si H.E. Engle. inc3 din titlu, e perceptibild o vaga nuant ironica pe care nici continutul
articolul nu o dezice, desi o Imbogateste cu alte valente: in anii 80, blocul socialist se vede confruntat
cu o revolutie globald, dar mai curand una a mijloacelor tehnice de productie dirijate de capital decat a
fortei umane de munc3, asa cum o prevedea scenariul marxist.

Articolul lui Roberts si Engle imparte efectele revolutiei informationale in trei categorii, in functie de
domeniile in care se manifesta: mass media, viata culturala si sociala si stiinta si tehnologie, si propune
analizarea reactiilor statelor socialiste (mai ales a Uniunii Sovietice, cu scurte remarci despre statele
Europei Centrale si de Est atunci cand acestea au practici notabil diferite fatd de URSS) la bulversarile
politicilor lor de control cauzate de modelul profund descentralizat si difuzant al comunicatiilor
electronice. Textul nu ofera vreo perspectiva originald asupra acestor probleme si nici nu este bine
racordat literaturii de specialitate sau macar presei estice, toate resursele sale bibliografice fiind
semnate de observatori din afard, din sfera occidentala. Cu toate acestea, interesul lui rezida tocmai
in caracterul lui reprezentativ pentru un tip de intelegere superficial si neinteresat sa se confrunte
cu complexitatea mai mare a realitatii, care a ajuns sa domine discursul despre socialismul tarziu,
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inclusiv in perioada post-socialista. Astfel, cei doi autori explica concis c3, in cazul primelor doua
arii, in speta mass-media si viata culturala si sociald, strategiile Uniunii Sovietice in fata diversificarii
mijloacelor informationale antrenate de revolutia electronica digitala si circulatia influentelor vestice
prin intermediul lor se impart in trei mari categorii: controlul si represiunea, cooptarea si coexistenta'.
Tn cazul celei de-a treia arii, stiinta si tehnologia, reactia este mai putin transat3, avand in vedere dorinta
activa a blocului estic de a devansa productia Occidentului urmandu-si propriul model de dezvoltare;
un astfel de scop nu poate fi atins insa fara o excelenta cunoastere a capacitatilor rivalilor, deci fara
permiterea intrarii informatiilor cu privire la avansurile stiintifice facute dincolo de linia de demarcatie
ideologica. Roberts si Engle noteaza:

,La nivelul circulatiei informatiei din exterior - in ciuda eforturilor sustinute ale voracelui aspirator intelectual
sovietic de a absorbi cat mai multe publicatii stiintifice occidentale - linile de distributie se misca incet si
ineficient din cauza intarzierii traducerilor si cenzurii, unui sistem de diseminare foarte redus care opereaza n
dezavantajul cadrelor din teren, lipsei compilatiei prompte a bancilor de date computerizate care sa fie accesibila
tuturor cadrelor si posibilitatii foarte reduse de a lega contacte personale directe cu oameni de stiinta din Vest.
[..] [In aceste conditiil, elita sovietic a adoptat puncte de vedere contradictorii cu privire la stiint3 si tehnologie.
Non-traditionalistii, sau modernizatorii economici, au facut presiuni pentru o mai mare deschidere catre stiinta
si tehnologia occidentald, o utilizare mai intensa a inovatiilor stiintifice - inclusiv electronice - in economia civila
sovietica si masuri de stimulare mai energice in directia modernizarii si rationalizarii industriei. Eforturile lor nu
au fost sustinute de traditionalisti sau conservatori, care au crezut mereu ca Uniunea Sovietica trebuie sa se
concentreze in primul rand pe dezvoltarea tehnologiei militare, au subliniat nevoia unei mai mari autosuficiente
si autarhii in domeniul stiintei si tehnologiilor, si au echivalat deschiderea catre Vest cu vulnerabilitatea (chiar si
n cazul schimburilor stiintifice) si cu subversiunea ideologica promovata de Occident”?

Articolul se incheie cu un apel la masura si la colaborare, la alternarea intre masuri coercitive si stimulative
pentru a convinge statele socialiste sa-si desfaca stransoarea asupra fluxului de informatii. Autorii vad
in extinderea noului model comunicational o posibilitate de subrezire in profunzime a sistemului politic
inamic care sa nu necesite vreo actiune violenta nici din partea occidentalilor, nici din partea populatiilor
locale - deci iarasi, o policriza a carei complexitate sa depaseasca orice masuri de limitare a stricaciunilor
intreprinse de guvernele socialiste, oricat de dure sau dimpotriva, de nuantate ar fi acestea.

Asadar, acum ca avem o mostra a reactiei oficiale occidentale la impactul schimbarilor profunde
de regim informational asupra Blocului Estic, ne putem intreba care a fost ecoul acestora de partea
cealaltd a diviziunii ideologice. Intrucat, sub aceastd form3, subiectul este mult prea cuprinzitor
pentru a fi explorat intr-un articol de lungimea celui de fata, am considerat necesara reducerea lui la
un aspect punctual al acestei revolutii informationale. M-am oprit asupra chestiunii tehnologiei video
din trei motive interconectate. in primul rand, dintr-o perspectiva filmologica, dezvoltarea tehnologiei
video, intai pe suport analogic, iar apoi digital, a reprezentat inceputul sfarsitului cinemaului fotochimic
si a numeroase practici caracteristice diferitelor etape ale lantului productie-difuzare-consum. intr-
un context 1n care fetisismul estetic este descurajat, iar evolutia tehnologica este vazuta in principiu
cu ochi buni, este interesant de vazut daca discursul despre transformarea profunda a substantei
cinemaului in discursul din tarile socialiste diferd de cel occidental si in ce puncte. in al doilea rand,
merita observata dialectica dintre promisiunile democratizarii radicale a realizarii si consumului
de materiale audio-vizuale odata cu raspandirea tehnologiei video, vehiculate Tn spatiul occidental,
si eforturile organizate de democratizare a educatiei si practicii artistice in spatiile socialiste, cu
implicarea constanta a organelor oficiale nationale si locale. Caci tehnologia video nu inseamna doar
abordabilitatea aparaturii, scaderea costurilor generale de productie si simplificarea operatiunilor
tehnice, ci cauzeaza de asemenea o pulverizare a mijloacelor obisnuite de control care se bazau pe
ingreunarea si rationalizarea accesului la multiplele resurse, spatii fizice si cunostinte pe care le solicita

1. W. R. Roberts, H.E. Engle, ,The Global Information Revolution and the Communist World”, The Washington
Quarterly, 9, nr. 2 (1986): 146.
2. Roberts, Engle, “The Global Information”, 148-49.
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lucrul cu filmul fotochimic®. E deci firesc sd ne intrebdm cum a balansat discursul socialist promisiunile
de democratizare si riscurile de descentralizare radicald a tehnologiei video. Intr-al treilea rand, dac
restrangem unghiul de cuprindere, remarcam ca in arta de amator spre exemplu are dimpotriva loc
un efort de recentralizare (si de reideologizare si repolitizare) cu ajutorul mega-festivalului Cantarea
Romaniei, care actioneaza ca un canalizator si un orizont al tuturor initiativelor artistice neprofesioniste
de pe intinsul tarii. Cum videoul a fost in primul rand o alternativa la formatele substandard, folosite de
amatori si eventual semiamatori si artisti aflati la marginea industriei audiovizuale oficiale, productia
acestor categorii a fost prima atinsa de unda de soc a schimbarii de paradigma tehnologica. Dar tocmai
aceasta se afla totodata in centrul unei strategii culturale de regrupare a unor zone de activitate care
se dispersasera intr-un mod potential seditios, cu ocazia unui spectacol care avea rolul de a ilustra tipul
de democratie participativa in aplicare in Republica Socialistd Romana. In 1984, Alexandru Ténase scrie
in Romania literara:

.Spre deosebire de mult |dudata democratie burgheza ce-si serbeaza ca ‘triumfuri supreme’ momentele
electorale, [democratia muncitoresc-revolutionara] este o democratie atotcuprinzatoare (extensiv si intensiv)
— economic3, politica, culturald — o democratie reprezentativa, dar mai ales una participativa. Or, Festivalul
national ,Cintarea Romaniei” constituie, din acest punct de vedere, cea mai ampla manifestare a democratiei
participative in sfera culturii ; el atestd o etapa noua, superioard, in dezvoltarea sistemului democratic : de
la democratia consumului cultural, prin crearea conditiilor de accesibilizare a maselor la bunurile spirituale,
la bucuria Intiinirii cu opera de culturd, la democratia creatiei culturale cind tot mai multi oameni ai muncii
nceteaza de a fi doar obiect al actiunii culturale, devenind subiecti activi ai acesteia [...]"*.

Desi nu ne vom concentra in acest text pe productia filmica de amator, merita avut in vedere c3, in
aceste conditii n care participare cat mai extinsa a maselor la o activitate creativa avea o evidenta
valenta politica si era parte dintr-un discurs legitimator al autoritatilor, aparitia unei tehnologii precum
cea video putand prelua de la organele oficiale sarcina (si puterea) garantarii accesibilitatii mijloacelor
de inregistrare audiovizuald nu avea cum sa fie tratata cu indiferenta.

Tn paginile care urmeaza, imi propun s& expun cateva crampeie ale reactiilor din presa scrisa cu privire
la raspandirea tehnologiei video de-a lungul anilor 80. Desi presa oglindeste o imagine imprecisa,
prelucrata si partiald a dezbaterilor tinute la nivelul centrelor de decizie, ea are totusi avantajul sa
reuneasca perspective apartindand unor domenii variate, ce ofera o panorama a multiplelor configuratii
sub care se manifesta un anumit subiect intr-o epoca si o societate date, cat si a traiectoriilor pe care
le urmeaza refractia acestui subiect in constiinta publica.

Sunt toate motivele sa se porneasca explorarea temei ecoului tehnologiei video in presa scrisa
romaneasca in ultimul deceniu de socialism de la un domeniu in care se poate presupune ca aceasta a
avut unul dintre cele mai mari impacturi, in speta cinematografia. Chestiunea transformarii drastice a
practicii cinematografice sub impactul dezvoltarilor din domeniul modalitatilor de captare, prelucrare
si difuzare audio-video a produs un freamat, intre aprehensiune si entuziasm, si in presa tematica®
romaneasca. Doar spre finalul deceniului, aceste evolutii fac trecerea de la articole mai restranse sau
mai punctate ce le prezinta ca pe niste curiozitati sau se preocupa de laturi specifice ale bulversarilor pe
care le introduceau in peisajul mediatic, la texte filozofico-speculative, care se vor o privire de ansamblu
asupra unui fenomen in plina desfasurare ale carui fraie pot fi inca apucate. Fara surprize, atitudinea
prevalenta in articolele din a doua categorie este una critica la adresa unei presupuse scaderi a nivelului

3. Totusi, se poate afirma si ca arta de amatori creata intr-un cadru informal si descentralizat a reusit sa ocoleasca
cenzura cea mai strictd inca de pe vremea utilizarii predominante a peliculei, asa cum dovedeste spre exemplu
perioada de inceputuri a grupului Kinema ikon. Dar tehnologia video a propagat si accesibilizat fara indoiald modelul
cineastului underground, reducand in mod considerabil infrastructura tehnologica necesara filmarii si vizionarii si
ratasand-o maiindeaproape la dispozitivele caracteristice unui model de home viewing care se rdspandea in ciuda
semi-ilicitatii sale.

4. Alexandru Tanase, ,Cintarea Romaniei. Festivalul muncii si creatiei socialiste”, Roménia literard, nr. 50, 13
decembrie 1984, 12.

5. Numesc presa tematica revistele care trateaza un subiect circumscris, dar adaptat unui public nespecializat
(precum revista Cinema, dar si revistele culturale generaliste care cuprind sectiuni tematice legate de
cinematografie, ca Steaua sau Transilvania), pentru a o deosebi de publicatiile realmente de specialitate, unde
dezbaterea despre valentele pozitive sau negative ale tehnologiei video este inlocuita de analize mult mai concrete
si neutre cu privire la utilizarile si posibilitatile aparaturii.
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continuturilor audiovizuale antrenate de un mediu care ar raspunde celor mai rudimentare cerinte ale
spectatorilor; ingrijorarea pentru cinematografia ,ca arta” este palpabila inclusiv in textele care incearca
s& demonteze posibilitatea convietuirii pasnice dintre vechile si noile configuratii mediatice. In articolul
lui Virgil Mihaiu din numarul din martie 1988 al revistei Steaua, dezaprobarea este evidenta din titlu:
.Conserve video' si/sau arta vie". Textul lui Mihaiu este un concentrat al celor mai comune acuze aduse
tehnologiei video, a carei raspandire decupleaza efectele negative deja atribuite televiziunii. Autorul
profitd de ocazie pentru a sublinia declinul intelectual al maselor din lumea occidentald, in special
din Statele Unite, Tn contextul uniformizarii experientelor culturale si proceselor informationale, sub
presiunea ,agresiunii video". Acest declin intelectual ameninta insa inclusiv statele socialiste, Mihaiu
dand ca exemplu declaratia lui Ruan Ruolin, director adjunct al Comitetului Central al Televiziunii
chineze, cu privire la calitatea indoielnica a unei parti din masiva productie nationala de seriale pentru
televiziune. Mihaiu vrea totusi sa se delimiteze de obscurantismul tehnologic al unei parti importante
din observatorii oficiali ai fenomenului video, insitand asupra beneficiilor noilor tehnologii atunci cand
ele [l servesc] pe om, in loc sa si-l [aserveasca]”’; momentul istoric este chiar prielnic, intrucéat ,[s]
ansa culturilor socialiste consta in distanta pe care o pot lua fata de degringolada etica, implicind
grave consecinte asupra esteticului, caracteristica modului de viatd dominat de capital.”® Mentinand
aceeasi nota favorabild, autorul critica tendinta unor colegi de breasla de a stabili ierarhii imuabile intre
medii, raportand opinia lui Alexandru Stefanescu, exprimata in Romania literard, conform careia poezia
lui Nichita Stanescu contine ,resurse de frumusete [m]ai mari decit orice disc, orice casetd video,
orice roman politist.”® Mihaiu se mentine cu demnitate deasupra unor astfel de consideratii elitiste si
simplificatoare (mai putin in ceea ce priveste cartile politiste, pe care le scoate de la bun inceput din
discutie), sugerand ca insasi comparatia acestor termeni este deloiald, intrucat ei nu apartin aceleiasi
sfere.

Desi nu este tocmai deslusitda, argumentatia lui Virgil Mihaiu asupra acestui punct pare sa-si
regaseasca un ecou intr-un text de Savel Stiopul publicat in anul urmator n revista Contemporanul.
Autorul porneste de la o ingrijorare cu privire la destinul cinematografiei pe care prefera sa nu si-o
asume, atribuind-o unui ,prieten cineast” - ingrijorare exprimata recurent, la care Stiopul are placerea
sa raspunda la fel de frecvent cu teza linistitoare a evolutiei materiei artei filmice ce ar lasa intacta
esenta mediului. Autorul argumenteaza liric:

Jata de ce i raspund interlocutorului permanent, care zace in orice artist, ca audiovizualul, TV-ul, asa-numitul
video care ne asalteaza sint doar mijloace care fac sa existe materia de acum eterna a unei noi arte, fluxul
audiovizual, spatialo-temporal. Fluxul ca materie, posibil a fi definita doar prin conceptele fizicii moderne. El va
putea sa coexiste fiind creat de toate tehnicile, masinariile, de la pilpiirile umbrelor paravanului chinezesc, de
la uimitoarea jucdrioara a tatucului Lumiéere pina la magnetoscop, pina la emitatorul laser, pina la... cine stie?
Civilizatia ochiului, era informaticii, era atomului, saltul tehnologic, socul viitorului etc., etc., iata atitea denumiri
care cauta sa concretizeze noul mod in care sintem destinati a trai. Sintem determinati a manevra noi forte,
a minui noi materii. Daca doua pietre scrijelindu-se au creat dind chip gindului o art3, daca betonul armat a
schimbat fata arhitecturii, electronismul a diversificat muzica, de ce sa ne miram ca n secolul tehnologiei
fluxurilor, aceasta ,materie”, fluxul, materie intr-adevar, conform noii fizici, devenea sub ochii nostri materia
unei arte ? [..] Numim oare cinematograf doar ceea ce obtinem din masinaria Lumiére sau ne hotarim s3-|
eliberam de eternul cordon ombilical si sa-I acceptam venind din variatele sanse tehnologice ce secolul se
pare ca-i oferg?"°

Gasim aici numerosi tropi ai discursului despre modernizarea tehnologica, mai ales, in cazul artei, acela
al detasarii mijloacelor de nucleul dur, de natura spirituald si intelectuald, al acesteia, pentru a putea
promova simultan progresul celor dintai si imobilismul sacru al celui de-al doilea. Captarea epocii prin
intermediul materiei sale, nu doar al continutului sau reprezentational, este o misiune a artei; in mod
similar, epoca trebuie sa raspunda la fel de prompt si pozitiv si sa ofere o plaja de desfasurare noilor
mijloace de expresie - motiv pentru care Stiopul saluta deschiderea festivalului Cintarea Romaniei

6. Virgil Mihaiu, ,«Conserve video» si/sau arta vie", Steaua, nr. 3, martie 1988, 58.

7. Ibid.

8. Ibid.

9. Alexandru Stefanescu, ,A scrie despre Nichita Stanescu”, Romdnia literard, nr. 41, 9 octombrie 1986, 8.
10. Savel Stiopul, ,Asaltul audiovizualului”, Contemporanul, nr. 31, 28 iulie 1989, 10.
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inspre filmele video de amatori. Textul lui Stiopul se vrea un manifest si o usoara mustrare pentru cei
care Incearca sa opuna rezistenta schimbarii, camuflandu-si propriile nelinisti cu privire la tranzienta
identitatii lor profesionale n spatele unei ample preocupari pentru viitorul artei.

Acest viitor retine totusi atentia multor observatori, care incearca sa identifice tendinte mai
substantiale In dezordinea pe care o injecteaza promisiunile noilor regimuri tehnologice. Cu aproape
un deceniu inaintea textului lui Stiopul, Titu Popescu incheia recenzia volumului colectiv intitulat
chiar Arta viitorului, coordonat de Victor Ernest Masek, asambland o serie de opinii ale diferitor autori
prezentiin paginile cartii cu privire la convergenta dintre marile mutatii sociale ale prezentului si evolutia
mijloacelor si scopurilor artei:

.M.S. Kagan constata cresterea importantei sociale a artei, ca «principal instrument specializat al organizarii
spirituale a personalitatii», arta care se va afla «in perfecta conjunctie cu stiinta timpului si determinata de
posibilitdtile tehnologice care vor sta la indemina» (Paul Dimitriu) si care «ofera o adaptare profilactica pentru
individul ce-si cauta identitatea» (Konrad Pfaff), corectind disfunctiile generate de tehnologismul excesiv,
marcindu-si, astfel, existenta printr-o caracteristica «intrare» in ambient (Titus Mocanu)"."

Desi tehnologia video este mentionata doar in trecere in articol, observam in citatul de mai sus
o oglindire clarvazatoare a ce avea sa constituie specificul deopotriva intim si public al acesteia si,
ulterior siin si mai mare masura, al digitalului. De asemenea, fragmentul aduce in discutie extinderea
fuziunii umanului cu tehnicul dincolo de sfera activitatii profesionale ori chiar a celei casnice — care este
totusi in continuare nu pe de-a-ntregul intima — la sfera identitatii individuale; cele doua dimensiuni,
interiorul si exteriorul, spatiul psihic siambientul, aveau de acum sa fie tehnologizate in aceeasi masurg,
iar ubicuitatea mijloacelor de fixare audio-vizualad a cotidianului avea sa joace un rol semnificativ Tn
instaurarea acestei noi stari de fapt.

Comentatorii din presa romaneasca a anilor 80 par sa oscileze intre ingrijorarea cu privire la impactul
civilizational negativ al noului regim informational (printre posibilele consecinte numarandu-se
LManipularea opiniei, cultivarea conformismului, a violentei, educarea gustului mediocru, plafonare
si uniformizare, practicarea unei culturi ,mozaic”, rapsodice, ,nedigerate”, nesistematizate, tocirea
spiritului critic etc.""?) si reducerea noilor tehnologii la niste unelte a caror capacitatea de a genera noi
gesturi si contexte de utilizare prin forta particularitatii lor ramane indoielnica. O ilustrare a acestei
neincrederi o constituie articolele dedicate genului videoclipurilor — termen Iasat uneori in versiunea
in limba engleza ca pentru a demonstra o distantare prudenta fata de originile sale americane — care
sunt abordate cu curiozitate, dar si cu o neta tonalitate depreciativa, ce le prezinta ca un subprodus
ce poate fi rdscumparat doar de aprecierea pozitiva a unui artist consacrat sau de sugestia ca ar putea
sa-si depaseasca forma specifica, comerciala si nesemnificativa pe plan cultural, si sa se apropie de
calitatile filmului de arta (de pilda, in numarul din octombrie 1984 din revista Cinema, Romulus Caplescu
il cheama in ajutor pe Fellini pentru a conferi legitimitate videoclipurilor, care i s-ar fi parut cineastului
italian sinteza desavarsitda dintre pantomima, muzica si imagine.® O comparatie cu mecanismele
discursive si estetice ale reclamelor — chiar si socialiste — ar fi fost mult mai justa si mai fructuoasa din
punct de vedere analitic, dar nu ar fi raspuns nevoii de a “atrage de partea buna a baricadei” acest gen
cu o0 menire inca incerta).

Lucratorii din cinema, cand sunt chestionati privitor la subiect, par sa adopte la randul lor perspectiva
tehnologiei video ca unealta flexibila si docila, devenita repede indispensabild, dar incapabil3, cel putin
in stadiul cunoscut, sa produca semnificatie. Este raportat c3, in 1989, studioul Bucuresti avea un
departament video, care asigura mai ales realizarea de filme utilitare; tehnologia intrase in studiourile
Buftea cu trei ani in urma, pe usa din spate; utilizarile din sfera filmului de fictiune au ramas insa relativ
minore, iar termenii de comparatie gasiti pentru exprimarea functiei noilor unelte demonstreaza fara
inconjor marginalitatea lor in raport cu activitatea artistica propriu-zisa. Horea Murgu aseamana camera
video cu ,0 mica oglinda fermecatd, un instrument in sprijinul gindului regizorului, un jurnal personal
accesibil intregii echipe, un caiet de regie In imagini, un material de lucru”** — cu exceptia primului,
care pare relativ incongruent, restul elementelor apartin cdmpului fazelor premergatoare realizarii

11. Titu Popescu, ,Necesitatea artei: «Arta viitorului»”, Transilvania, nr. 4, aprilie 1980, 49.
12. loan Zanc, ,Informatie si dezvoltare sociald”, Viitorul social, nr. 4, iulie 1982, 517-18.

13. Romulus Caplescu, ,Muzica de privit”, Cinema, nr. 10, octombrie 1984, 12.

14. Horea Murgu, ,Orice unealta noua schimba regulile jocului”, Cinema, nr. 6, iunie 1989, 13.
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filmului, lumii banale (si eminamente materiale) a obiectelor ajutatoare. Accentul este deci adesea pus
pe capacitatea tehnicii video atat de a raspunde dinamicii colective a unei echipe de filmare, cat si de
a stabili un fel de dialog peste timp, in masura in care ea putea stoca o serie de informatii produse de
procesele de casting, prospectie etc., exploatabile inclusiv in cadrul unor proiecte cinematografice
ulterioare. Murgu da exemplul amplelor prospectii realizate de regizorul Andrei Blaier si de operatorul
Doru Mitran pentru a gasi decorurile potrivite pentru evenimentele Marii Uniri, ale caror inregistrari video
sunt ,un mic clasor la purtator cu cele mai spectaculoase locuri de filmare din tar3, [...] [o] «vitrind» la
indemina altor colegi, fara prejudecati. o carte de vizita pentru posibili parteneri externi dornici de
colaborare”.® Ironic este nu doar ca filmul insusi nu a apucat sa fie vazut prea mult timp, fiind cenzurat
la scurt timp dupa lansare si primit foarte rezervat dupa revolutie, ci si ca fizionomia tarii surprinsa de
Blaier si Mitran avea sa se transforme in mod neasteptat si accelerat sub impactul schimbarii de regim
politic si economic.

Pana in acest punct al articolului, am analizat reactii mai ales in fata patrunderii tehnologiei video in
lantul de productie cinematografica, dar unda de soc a schimbarii de paradigma tehnica s-a propagat
si in procesele de difuzare si consum. Cu toate c3, asa cum vom detalia in paginile urmatoare,
popularizarea tehnologiei video in spatiul socialist romanesc a dus la practici care au mentinut poate
mai multe legaturi cu traditionalul context de vizionare cinematografic decéat au facut-o echivalentele
lor occidentale, in masura in care experienta a ramas adesea colectiva si fara intreruperi la nivelul
deruldrii filmului, in multe alte puncte schimbiarile au fost indiscutabile™. in articolul sdu din Steaua,
Virgil Mihaiu presimte Intr-o anumita masura faptul ca video-ul nu are cum sa fi inteles doar in termeni
de schimbare tehnologica cu o materialitate circumscriptibild, ci trebuie considerat ca formand un
mediu alcatuit din activitati, spatii si experiente perceptuale si intelectuale caracteristice. Aceasta
intuitie este din pacate atenuata de convingerea deja mentionata ca tehnica video are nevoie sa fie
.Salvatd” de continutul Thalt pe care are datoria sa-I vehiculeze, asadar, Inca o data, ca este o unealta
care nu merita analizata In sine, ci doar 1n raport cu functia pe care o serveste. Mihaiu recunoaste
transformarea profunda a raportarii la obiectul audiovizual, fara insa sa ia in considerare si o modificare
echivalenta la nivelul canonului cinematografic, cand scrie:

,Sigur c3, pentru un iubitor de cinema, ideea de a putea deveni colectionar de filme (chiar si in forma lor de
«conserva video») este fascinanta. Trimis pe o insul solitara, dotat3 pe linga traditionalul palmier si cu un
videocasetofon, autorul rindurilor de fata ar lua cu sine — daca ar putea sa le obtind — Oglinda lui Tarkovski,
Fragii salbatici de Bergman, Reconstituirea lui Pintilie, Rubedeniile lui Nikita Mihalkov. Glissando-ul lui Danieliuc,
Femeia publica a lui Zulawski si nu ar uita alte magistrale expresii ale spiritului secolului nostru, datorate unor
Fellini, Bunuel, Paradjanov, Dusan Makavejev, Menzel, Rocha, Anderson si atatia altii”.”

Si totusi, patrunderea tehnologiei video in Blocul Estic este comentata in literatura de specialitate
actuald mai ales prin prisma chestiunii spatiilor simbolice si fizice pe care le creeaza (videotecile —
oficiale sau neoficiale, in locatii dedicate sau in spatiul privat, devenit loc de reuniune si, in unele cazuri,
de schimb economic), cat si a introducerii de ,corpuri straine” intr-un mediu audiovizual pana atunci
foarte controlat — control inlesnit in mod semnificativ de complexitatea tehnica a filmului fotochimic,
chiar siin cazul aparaturii si formatelor sale substandard.” in Romania, difuzarea filmelor pe noul suport
imbraca forma unui experiment social si economic, navigand nesigur intre legalitate si ilegalitate, intre,

15. Ibid.

16. De altfel, poate o paralela mai buna pentru contextele de vizionare din perioada timpurie a patrunderii tehnologiei
video in Republica Socialista Romana ar fi cea cu un tip de consum televizual colectiv, comunitar chiar, care iese
din cadrul familial restrans atribuit televiziunii de catre industria media din tarile dezvoltate economic.

17. Mihaiu, op. cit.

18. A se vedea Constantin Parvulescu, Emanuel Copilas, ,Hollywood Peeks: The Rise and Fall of Videotheques
in 1980s Romania”, East European Politics and Societies 27, nr. 2 (2013): 241-259; Patryk Wasiak, ,The Video
Boom in Socialist Poland”, Zeitschrift fir Ostmitteleuropa-Forschung 61 (2012): 27-50; Patryk Wasiak, ,VCRs,
Modernity and Consumer Culture in Late Socialist Poland”, in The Socialist Good Life: Desire, Development, and
Standards of Living in Eastern Europe, ed. Cristofer Scarboro, Diana Mincyte si Zsuzsa Gille (Bloomington: Indiana
University Press, 2020): 132-161; Marina Grzini¢, ,VHS as a medium of subculture”, in Doing Performance Art
History, ed. Sandra Frimmel et al. (Open Apparatus Book I, 2020). http://dx.doi.org/10.17892/app.2020.0000.193;
Jorg Becker, Europe Speaks to Europe: International Information Flows between Eastern and Western Europe
(New York: Pergamon Press, 1989).

59


http://dx.doi.org/10.17892/app.2020.0000.193

Transilvania 3 (2024)

60

pe de-o parte, acceptarea tacita ca un divertisment benign in ciuda inadecvarii ideologice si, pe de
alta parte, supravegherea atenta si represiunea ocazionald. Constantin Parvulescu si Emanuel Copilas™
analizeaza viata scurta a videotecilor infiintate Tn cadrul institutiilor de cultura intre 1983 si 1985, legand
aparitia acestora de decretul 151, introdus Tn 1975 si pus in practica 8 ani mai tarziu, care stabilea
finantarea partiala a acestor institutii din mijloace proprii. Prin urmare, videotecile erau o conlucrare
inedita Intre sfera publica si cea privata, institutiile de cultura punand la dispozitie spatiul si uneori
si echipamentul de sunet si ecranele, in functie de specificul activitatii prestate in mod obisnuit, iar
diverse persoane fizice aducandu-si videocasetofoanele si castele obtinute pe piata neagra, intrucat
in Romania nu exista un comert oficial de astfel de produse. Cele doua parti erau legate prin contract,
iar difuzarea filmelor era etichetata in rapoartele de activitate drept activitate culturala si educativa;
produsele audiovizuale Tn cauza, cel mai adesea productii occidentale, mai ales americane de larg
consum, erau supuse unei montiorizari nesistematice, vadind lipsa unei politici coerente privitoare
la aceasta intrebuintare a tehnologiei video. Conform anchetei celor doi autori, programele acestor
videoteci iscau o fractura pe criterii sociologice si culturale, fiind desconsiderate de publicul traditional
al cinematecilor (Parvulescu si Copilas relateaza chiar ca a existat in Timisoara o tentativa de infiintare
a unei videoteci ,de art3d”, care a esuat din lipsa de interes din partea spectatorilor). De altfel, potentiala
misiune educationald a videotecilor este sustinuta ocazional si In presa, spre exemplu prin sinteza
articolului lui Michel Bouvy ,De la bibliothéque a la médiathéque” aparuta in numarul 2 pe anul 1984
al Revistei de referate in bibliografie, care subliniaza pertinenta crearii de colectii de videocasete in
cadrul clasicelor biblioteci. Dupa 1985, argumentul calitatii educationale, estetice si morale a produselor
culturale distribuite publicului prin intermediul tehnologiei video avea sa se pozitioneze ferm in prim-
planul discutiilor din presa scrisa pe subiect, odata cu declinul videotecilor semi-publice si trecerea
proiectiilor in sfera intreprinderilor de natura strict privata. Conform unui organizator de proiectii de
videoteca mentionat de Parvulescu si Copilas, acestea

,au murit de moartea naturala a ordinii capitaliste: au fost depasite de competitie. In 1985, [...] interesul pentru
videotecile publice era in scadere. Ca in primele zile ale proiectiilor cinematografice, in mai putin de trei ani,
curiozitatea cu privire la noul mediu nu mai reprezenta forta motrice care aducea publicul in sali. Cum din cein ce
mai multe videocasetofoane treceau frontiera si patrundeau in spatiul romanesc, videotecile au trebuit sa faca
fata competitiei unei forme si mai liberalizate de difuzare a filmelor: proiectiile video private. Organizate in casele
oamenilor de catre posesori de videocasetofoane sau cu aparatura imprumutatd, au devenit un divertisment
popular. Controlul pe care 1l puteau exersa autoritatile asupra continutului lor (care continea acum si material
pornografic) era si mai scazut [decét in cazul videotecilor] si nici nu mai puteau taxa intrarile”.2°

Siintr-adevar, slabirea acestui control se traduce printr-un vant de panica morala cu privire la efectele
nocive ale proiectiilor video asupra unui public vazut mai curand ca naiv decat complice, inselat de
antreprenori imorali si improductivi. Fenomenul proiectiilor video nereglementate alimenteaza genul
jurnalistic al anchetei, reporterii urmarind firul achizitiilor dubioase si tertipurilor financiare sau dandu-
se drept spectatori pentru a putea analiza sociologia publicului si a intra Tn contact cu organizatorii.
Inc3 dinainte de tranzitia catre videotecile de apartament, presa dezviluie neregularitatile care isi fac
aparitia in cooperarile dintre institutii de cultura sau intreprinderi si persoane private detinatoare de
aparatura video. Spre exemplu, articolul lui Lazar Ladariu din numarul din septembrie 1985 al Stelei
Rosii descrie caustic aventurile care decurg din tentativa de infiintare a unui club ,fono-video” in
municipiul Targu Mures. Relatarea imbraca formele multiple ale ghicitorii, anchetei si povestirii cu
morald, urmarind etapele crearii acestui club care sa vina ,in intdmpinarea unor firesti dorinte si cerinte
ale tineretului.”?! Personajul negativ este, fara nicio ambiguitate, bucuresteanul Corneliu Stoica, cu care
cooperativa ,Metalul” incheie un contract de prestari servicii pentru organizarea unor sedinte a caror
naturad este neprecizata (nu reiese clar din articol dac3 este vorba de proiectii de filme, de alte materiale
audiovizuale precum reludrile unor emisiuni TV sau meciuri sportive, ori chiar de o video-discoteca
cum existau n alte parti ale tarii), in virtutea faptului ca detine un ,arsenal” compus din ,trei televizoare
alb-negru, un radiocasetofon ‘Sanyo’, un televizor color ‘Phillips’, casete, amplificatoare, boxe ‘Sony’,

19. Parvulescu, Copilas, ,Hollywood Peeks”.
20. Ibid., 253-254.
21. Lazar Ladariu, ,Alb-negru si color”, Steaua Rosie, septembrie, 1985, 3.
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instalatii de luminad, aparatura de efect, benzi magnetice etc.”?? Stoica nu predad insa partea care revine
cooperativei din vanzarea biletelor si foloseste fondurile acesteia pentru achizitionarea unor aparate
video suplimentare, pe care le foloseste apoi in scopuri personale. Articolul lui Ladariu nu se margineste
sa denunte niste inegalitati sau o ocupatie, organizarea de cluburi video, care a devenit o reala industrie
odata cu cresterea cererii in toata tara, cu aceleasi persoane gestionand mai multe astfel de spatii
in diferite judete si pentru diferite institutii; autorul denunta si superficialitatea, care frizeaza uneori
complicitatea, a entitatilor publice ce nu respecta prevederile articolului 101/1980 care reglementa
prestdrile de servicii de tipul celor acordate de Stoica si nu isi verifica prestatarii. In ultima instanta,
este pusa sub semnul intrebarii si utilitatea educativa a acestor evenimente, aceasta fiind deghizarea
sub care par sa se ascunda mai curand activitati lucrative ce sfideaza autoritatea statului, dupa cum
sugereaza in concluzie articolul.

Sorin Ovidiu Balan, intr-un text cu titlul ,Mini-cinematograf cu maxi-profit” aparut Tn numarul din
octombrie 1988 al revistei Scanteia Tineretului, incepe ocolit, cu o introducere menita (cum am vazut
intr-un exemplu anterior) s3 respinga orice acuzatie de conservatorism tehnologic, in care lauda
avansurile electronicii. Rapid insa, expune principalele probleme pe care le ridica tehnologia video in
societatea socialista:

A aparut o adevarata «culturd» video, au aparut adevarate «circuite» in interiorul carora se schimba casete.
Cineva spunea cain ultima vreme a vazut din ce in ce mai putini oameni purtind o carte sau doug, locul acestora
fiind luat de paralelipipedele negre cu etichete viu colorate in care se afla benzi cu imagini. Au aparut oameni
specializati in intretinerea si depanarea acestor aparate. Au aparut, din pacate, si destui proprietari care si-au
facut din aparatul video o sursa de venituri ilicite, care s-au grabit sa-si transforme casele in adevarate sali
de vizionare (contra cost, fireste), netinind seama ca in acest fel incalc legea [...], netinind seama, de dragul
cistigului nemuncit, de pericolele la care se expun ei si familiile lor primind atitia oameni necunoscuti in casa.
[..] [Un al doilea aspect al problemei] este calitatea programelor care se difuzeaza, programe care, in marea
majoritate, nu au nimic educativ in ele, dimpotriva, facind apologia violentei, a crimei, a urii fata de semeni.
Cu atit mai ingrijoratoare devine aceasta a doua problema cu cit, cu citeva si nesemnificative exceptii, toti
spectatorii sunt tineri si foarte tineri, oameni aflati la virsta cind Tsi modeleaza caracterul, aflati in pragul intrarii
in viata. Or, ce Invata ei din aceste programe ? Ca in viata te impui cu pumnul, sisul sau pistolul, cu lovituri de
picior care muta falcile celui care iti iese in cale ? Ce invata de la «gazdele» lor ? Ca se poate trai fara muncs,
avind chiar un venit frumos, investind doar intr-un aparat video devenit apoi un veritabil corn al abundentei!"?3

Apar asadar mai multe paliere de ingrijorare: o data cu privire la cultura traditionala (a se nota ghilimelele
din expresia ,culturd” video), care nu are resursele pentru a rezista la asaltul unui divertisment
accesibil si ultrasenzorial — argument intalnit frecvent la fel de bine in est cét si in vest, care pune in
joc aceleasi frici ciclice cu privire la scaderea nivelului de educatie, la declinul moral al formelor de
divertisment si la vulnerabilitatea artei Tnalte in fata concurentei neloiale a discursurilor superficiale si
neproblematizatoare, care au Insotit inclusiv stramosul tehnologiei video, cinematograful. Urmatorul
palier, cel al grijii mustratoare pentru lipsa de prudenta a organizatorilor unor astfel de evenimente,
care introduc fara discernamant straini in propria locuinta, pare mai curand anecdotic, dar contribuie
totusi la atenuarea sarjei impotriva vinovatilor si la mentinerea unui ton iertator, potrivit unei reviste
pentru tineret. In sfarsit, ultimul palier si cel mai consistent, in concordants cu profilul editorial al
revistei, este cel educativ. Acesta este subliniat in mod constant in relatarea ulterioara a participarii
incognito a reporterului la cateva astfel de proiectii in orasul Ploiesti, in care este mentionata insistent
varsta scizutd a publicului platitor, compus majoritar din elevi si tineri muncitori. In filigranul atacului
impotriva modelului negativ reprezentat de o activitate neproductiva si dubioasa din punct de vedere
moral si legal precum organizarea de astfel de seri de video, putem citi un semnal de alarma tras cu
privire la atractivitatea modelului economic capitalist al auto-antreprenorului, care se dispenseaza de
cadrul statului, chiar si in forma lui diluata introdusa de decretul 151 permitand finantarea partiala din
mijloace proprii a institutiilor de stat. Saltul de la incurajarea rentabilizarii acestor institutii, inclusiv prin
semnarea de contracte cu persoane fizice, la acceptarea autoantrepenoriatul complet nereglementat,
a carui existenta este justificata strict de cererea pietei, este imposibil de facut fara o dezavuare
explicita a sistemului economic socialist. Chestiunea tehnologiei video serveste deci in acest caz sa

22. Ibid.
23. Sorin Ovidiu Balan, ,Mini-cinematograf cu maxi-profit”, Scanteia Tineretului, nr. 12233, octombrie 1988, 4.
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evidentieze necesitatea mentinerii unor tropi discursivi si unor contraexemple comportamentale din
fazele anterioare ale regimului chiar si in vremurile schimbatoare ale socialismului tarziu.

Tehnologiile video nu apar bineinteles mentionate doar in raport cu cinematografia comercial3, fie ca
este vorba de producerea sau difuzarea ei. Dimpotriva, ele vadesc in germene o caracteristica care va
fi definitorie pentru ipostazele ulterioare ale mediilor digitale, in speta faptul ca relega cinematografia
la rangul de domeniu de desfacere oarecare, unul printre multe altele, aflat eventual chiar in declin in
termeni de retur financiar si de influenta sociala fata de alte piete emergente. O consecinta directa
a defocalizarii de pe cinematografie antrenata de aceste noi tehnologii este bineinteles deschiderea
spatiului de legitimitate unde tronau imaginile ,artistice” — produsele filmului, fotografiei si artelor
vizuale traditionale — catre alte tipuri de materiale, inclusiv imaginile create cu un scop utilitar precis
si/sau cele inregistrate automat, fara interventia unei constiinte umane filtrante (unde desigur c3 intra
acum cele realizate de inteligenta artificiala). Fard a merge intr-atat de departe in egalizarea radicala
a statusurilor imaginilor, tehnologia video din anii 80 este deja privita, inclusiv In presa romaneasca a
anilor ‘80, si din alte unghiuri decat, in primul rand, din cele ale principalelor operatiuni cinematografice
(adica, cum am spus si mai sus, productia si distributia) si, intr-al doilea rand, din cel al imaginilor filmice
in genere. Astfel, alte utilizari ale tehnologiei video decéat cele analizate pana acum apar in in diverse
articole care discuta influenta ei asupra unor procese mai tehnice si mai putin mediatizate ale lantului
de productie a unui obiect cinematografic, precum colorizarea imaginii (intr-un mic paragraf din sectia
Breviar a revistei Contemporanul din 15 august 1980, cu titlul ,Colorarea electronica”, unde se discuta
posibilitatile oferite de calculator in colorizarea unor secvente de filme de arhiva alb-negru inregistrate
n prealabil pe benzi video®) sau previzualizarea, teleghidarea camerelor si efectele speciale (intr-un
articol al Mihaelei Gorodcov din Stiinta si tehnica din 1987 care constata deja ca inteligenta artificiala
,Nu mai lucreaza cu numere, ci cu idei"?®). Dincolo de cdmpul cinematografiei, tehnologia video se invita
in discutii despre posibilitatea holografierii obiectelor muzeale, tehnici de accesibilizare a documentelor
aflate in grija institutiilor patrimoniale sau macar a fiselor de restaurare-conservare de uz intern, cat si
de diseminare eficient3 a diverse practici din domeniu catre viitori specialisti (la Alexandru Ghillis in
Revista Muzeelor si Monumentelor®®). Se mai observa si revolutia pe care o introduce in arhitectur3,
unde, Tn opinia lui Calin Dan, provoaca o regandire atat a temporalitatii obiectului care, indiferent
de statismul lui exterior, presupune o receptare dinamica si etapizata, cat si a spatialitatii care ,este
explodat[3] [de video], devenind o purd problema de interpretare””. Coordonatele spatio-temporale
sunt si in centrul aplicarii tehnicii video in domeniul pregatirii si jurizarii competitiilor sportive (dupa
cum detaliaza inginerii Dan Bostan, Serban Pretor, Vladimir Schor si profesorul llie Stupineanu in
LPosibilitati de determinare a unor parametri spatio-temporali Th antrenament si concurs cu ajutorul
tehnicii video"?8).

Daca incercam sa tragem o concluzie pornind de la exemplele de aducere in discutie a tehnologiei
video in presa romaneasca a anilor ‘80 - exemple desigur fara pretentie de exhaustivitate - putem
declara ca diversitatea contextelor si reactiilor pare sa justifice intr-o oarecare masura identificarea
noii tehnologii drept un ingredient sau poate chiar un motor al unei situatii de policriza, asa cum se
afirmain articolul semnat de W.R. Roberts si H.E. Engle, mentionat in introducere. Dar trebuie sa putem
sa ne distantam de perspectiva rigida si desigur profund partinitoare a celor doi autori pentru a putea

xn

24. Autor necunoscut, ,Colorarea electronica”, Contemporanul, nr. 33, 15 august 1980, 4.

25. Mihaela Gorodcov, ,Cinematograful asistat de calculator”, Stiinta si tehnica, nr. 12/ (1987): 25.

26. Alexandru Ghillis, ,Inteligenta artificiald, tehnici si tehnologii de varf in conservare-restaurare”, Revista Muzeelor
si Monumentelor, nr 1/1983, 51-57.

27. Calin Dan, ,Obiect si spatiu real — Obiect si spatiu virtual”, Mobila, nr. 2 (1985): 34. Tot Dan este printre putinii
care fac elogiul explicit al democratizarii mijloacelor de expresie creative, notand ca ,[m]onopolaritatea mass-
mediei este contrazisa prin tehnicile video, care introduc elementul creatiei individuale intr-o zona a manipularii
sociale. ‘Astazi individul poate crea mesajul sdu propriu cu mijloacele intermediei, redobandindu-si autonomia
expresivitatii” (ibidem). Dar comentariul lui dezvaluie tocmai motivul probabil pentru care aceste schimbari la
nivelul controlului uneltelor productiei artistice nu suscita mai mult entuziasm in presa vremii, in speta amenintarea
autonomizarii individului fata de colectiv si de statul care 1i furnizase pana atunci aceste unelte in schimbul
implicarii supravegheate in viata comunitara - pe cand tehnologia video, asa cum este promovata de principalii ei
dezvoltatori din Occident, invitd mai curand la replierea n spatiul privat.

28. Dan Bostan, Serban Pretor, Vladimir Schor, llie Stupineanu, ,Posibilitati de determinare a unor parametri spatio-
temporali in antrenament si concurs cu ajutorul tehnicii video”, Culturd fizica si sport, nr. 12, 1 decembrie 1987,
28-35.
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capta si alta frecventa care emana din aceste texte de presa, in speta cea a tehnologiei video ca ,poli-
oportunitatate” de evolutie a societatilor si a omului - ceea ce s-ar putea sa fie, in fond, valabil pentru
toate policrizele.

Acknowledgement: Aceasta lucrare a fost sustinuta de proiectul ,Philosophy in Late Socialist Europe:
Theoretical Practices in the Face of Polycrisis” finantat de Uniunea Europeana - NextgenerationEU si
Guvernul Romaniei, in cadrul Planului National de Redresare si Rezilienta pentru Romania, contract
nr. 760044//23.05.2023, cod PNRR-C9-18-CF104/15.11.2022, prin Ministerul Cercetarii, Inovarii si
Digitalizarii, in cadrul Componentei 9, Investitia 18.
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