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REZUMAT

Aceastd tezd de doctorat este produsul muncii a patru ani de studiu si cercetare,
insa este si produsul unei pasiuni vechi pentru artele vizuale si pentru subcultura. Acest
subiect m-a insotit constant pe parcursul studiilor si vietii profesionale, de la inceputuri
cand descopeream pictorii nonconformisti in primii ani de scoald, pana la lucrarea
efectuata pentru studiile masterale despre dinamica mediului Underground. Motivatia
acestei cercetari este una dubla: in primul rand pentru ca exista putine studii care trateaza
subiectul post-subculturd in artele vizuale sau in artele cinematografice, iar in al doilea
rand pentru ca existd un potential fantastic in subculturi pentru a intelege ceea ce se
intimpld cu societatea noastra contemporana. Mi se pare vital pentru un om modern
constient sd cunoascd ce s-a intamplat inaintea existentei lui pe acest pamant, apoi sa
proceseze aceste informatii si eventual sa le foloseasca in cautarile sale artistice sau pur si

simplu in drumul sau Tnainte.
Sinteza capitolelor

Structura acestei lucrari este si ea una care a fost bazata atat pe factori obiectivi, dar
si subiectivi, pentru cd in final subcultura este imbrétisarea unei anumite doze de
subiectivism. Acest studiu este unul de cercetare, este un studiu academic, insa este si unul
care are suflet. Studiile de caz au fost alese pentru a incerca sa reprezint modele din cadrul
fiecarei categorii. Lista lor ar fi putut fi una de kilometri, insd am dorit sa surprind
momente in istoria cinematografica recenta care au marcat fiecare categorie imaginatd in

acest studiu.

In primul capitol al acestei lucriri abordez definitiile, un aspect extrem de
important pentru orice lucrare, dar in mod deosebit pentru aceasta. Terminologia este
punctul-cheie al acestei lucrari pentru ca din ea si prin ea putem s ne imaginam forme noi
si curente noi si putem sd dam un sens produselor cinematografice pe care le observam in
ultima vreme. Al doilea capitol al acestei lucrdri trateaza evolutia subculturilor, abordand
atat nevoia societdtii postmoderne de subculturi cat si un subiect destul de evitat in studiile
culturale sau cinematografice — ochiul. A doua parte a acestui capitol se contureaza in jurul
acestui organ, ochiul, organul vital pentru orice arta vizuald, dar si obiectul unei fascinatii
aproape bolnavicioase 1n cadrul artelor vizuale. Al treilea capitol al lucrarii vorbeste despre

produsul cinematografic subcultural, incercdnd o categorisire inovatoare si folosind



puterea de observatie rezultate din vizionare multor acestor produse. Este poate facil sa
vorbim despre o clasificare cronologica sau una bazata pe curente, asa cum este destul de
facil sa vorbim despre o clasificare bazatd pe nationalitatea regizorilor. In acest capitol am
incercat sd reperez ceea ce era valoros pentru studiul meu, si anume elementele ce leaga
atat personajele acestor filme subculturale, cat si regizorii lor. Al patrulea capitol este
dedicat unei categorii numite Vizualul Extrem. Pe parcursul acestei cercetdri am inteles
faptul ca nucleul este de fapt acest capitol si acest subiect si, desi mi-as fi dorit intr-0
oarecare masura sa 11 fi fost dedicata toata lucrarea, mi-am dat seama la finalul acesteia ca
rolul acestei cercetari este tocmai acesta, conturarea unor rezultate. O cercetare este in
definitiv munca de arheolog pe un anume subiect cat se poate de obiectiv, nu este cautarea
unor rezultate anume. Tn cadrul acestui capitol am identificat patru categorii de vizual
extrem si am ales cate un studiu de caz pentru a discuta despre acel subiect. Studiile de caz
au fost, de altfel, aerul acestei cercetdri, deoarece ele mi-au permis sa pot traduce
elementul vizual intr-o tezd scrisd. In realitate una din provocarile acestei lucrari a fost
tocmai transformarea unei arte vizuale in scris, iar studiile de caz mi-au permis acest lucru.
Al cincilea capitol al acestei lucrari este dedicat publicului, insd nu oricarui fel de public,
ci al celui participativ. Publicul participativ este un subiect controversat in domeniul
studiilor culturale, insd pentru mine un subiect vital in subculturi, in analiza post-

subculturala si contextul noilor tehnologii.

Tnainte de orice altceva, in acest studiu am incercat si cuprind definitiile atat de
importante pentru intelegerea temei. Subcultura a fost si este un organism viu, un organism
ce se miscd, se revoltd, se ascunde si toate acestea o fac extrem de dificil de surprins n
studii. Teoreticieni si cercetatori in studii culturale s-au lovit de aceastd dificultate pand in
prezent. Andy Bennett, Raymond Williams, Richard Hoggart, Paul Gilroy, Lawrence
Grossberg, Angela McRobbie, Dick Hebdige, Ken Gelder, Andrew Potter, Joseph Heath,
Theodore Roszak, toti acesti autori au avut intr-un moment sau altul dificultati in a pune
intr-o capsula academica acest fenomen atat de fluid. Acest studiu a ales sa inceapa cu
definitii pentru cd formele subculturale sunt prost intelese uneori si In consecintd sunt
analizate dintr-o perspectiva gresita. De foarte multe ori cuvantul subcultura provoaca
nemultumire, teama sau dezaprobare pentru cd in mentalul colectiv el reprezinta opusul
culturii populare, culturii elitelor. Ce este mai putin cunoscut este faptul ca subcultura,
contracultura, culturile alternative in general nu sunt forme inferioare de cultura. Ele

reprezintd in esentd formele cele mai puternice de curaj si inconstientd, de nebunie si



geniu, de implicare si dezbatere. Nu sunt forme culturale ce traiesc la periferia culturii de
elitd si se hranesc din resturile acesteia din urma, ci sunt forme ce isi propun sd dea buzna
in centrul orasului cu un buldozer si sd darame orice forma invechitd sau opresiva. De
partea dreaptd a ringului avem termeni precum culturd populard si cultura de masa,
améandoi referindu-se la o forma consacratd sau o formad de cultura imbritisata de
majoritate. De partea stanga a ringului avem termeni precum subculturd, contracultura,
Underground, avangarda, Do It Yourself, scena si neo-trib, cat si termenii care definesc
subculturile si care le ajuta in formarea lor, precum distinctie, alternativ, disident, deviant,

subversiv.

Este foarte adevarat cd desi a fost de foarte multe ori prost inteleasa, subcultura a
pornit dintr-un sentiment de revoltd si nemultumire, ceea ce a facut-o sa fie asociata adesea
cu delicventa. Teoreticianul si criminalistul american Albert K. Cohen concluzioneaza ca
aceastd subculturd delicventd este non-utilitard, malitioasd si negativisti' deoarece este
folosita de tinerii frustrati in scopul atacarii culturii populare, nu a distingerii de aceasta. In
momentul 1n care analizeaza subculturile observd cum membrii sdi se identifica usor cu
acelasi grup vulnerabil in speranta gésirii unei super-puteri care sa 1i apere de societatea
care 1i respinge, vad delincventa ca pe o solutie colectiva la o problema impusa structural.
Aceste subculturi sunt cunoscute pentru elementele distinctive (cum ar fi limbajul comun,
codul de imbracaminte si muzica), impartasite de grupuri subculturale populare, cum ar fi
Teddy boys, membrii punk sau hip-hop. Aceste elemente culturale Ti deosebesc de orice alt
grup sau grupari si le influenteaza inclusiv modul in care se comportd, osciland de multe
ori Intre exuberanta si frustrare. Comportamentele lor pot fi criminale sau pasnice, insa vor
raspunde mereu provocarilor si nu se vor ldsa intimidati. Ce este important de notat este ca
in majoritatea cazurilor, membrii subculturilor raspund cu violenta sau teribilism dintr-0
durere veritabila, caracteristicd ce o Tmpartdsesc de multe ori si creatorii de film

subcultural.

., Ea nu implica doar un grup de oameni, ci si o retea de simboluri, semnificatii si

informatii, legate de activitdti zilnice sau de o anumitd rutind a celor ce incalcd legea.

! Cohen, Albert K., Delinquent Boys The Culture of the Gang, Glencoe, 1955, p.25
2 Ferrell, Jeff, Confronting the Agenda of Authority: Critical Criminology, Anarchism, and Urban Graffiti,
1994, ed.Gregg Barak, p. 161-178



Observand si atrdgand atentia asupra pericolului pe care aceste concepte rigide
binare le reprezinta, ne putem chiar intreba care mai este utilitatea termenului antierou, a
termenului de erou sau a prepozitiei anti. Putem identifica un spectru intreg de antieroi,
care pun la indoiala ce inseamna sa fii bun si ca in loc de antieroi este mai util sa ne
gandim la ei ca la eroi obisnuiti. Antieroii apar in interiorul si ca raspuns la cinematograful
de Hollywood, care a intoxicat publicul multd vreme cu aspectul sau nerealist, aproape de
domeniul basmului. Antieroii sunt adesea condusi de propria lor busold morala si resping
codurile de conduita, normele societdtii moderne. Complexitatea antieroului il umanizeaza,
il face sa ne raportam la el ca la cineva care s-a ridicat de pe canapea si a intrat in ecranul
cinematografului, nu ca un personaj ce fabuleaza dintr-un cod etic. Astfel de personaje
sunt credibile pentru ca actiunile lor nu sunt sigure, nu sunt albe, nu sunt negre, nu sunt
binare, actiunile lor sunt atat din spectrul primar cat si din cel profund, dar pot fi intelese
de public, spectatorul poate spune ca nu este de acord, ca ar fi procedat altfel, insa poate
oricand sd 1i acorde antieroului cateva momente de reflectie, in urma cérora sd inteleaga
motivatiile din spatele actiunilor cu care nu era de acord. Este inevitabil ca motivele lor sa
fie variate, dar fiecare reflecta totusi tensiunile acumulate intr-o lume incerta.

Daca lumea culturald ar fi un teren de tenis, iar creatorul un jucdtor, cultura ar fi
racheta sa, iar subcultura ar fi un back-hand al jucatorului. Exista terenuri de tenis de
zgurd, de gazon, de ciment, exista jucatori de locul 1, de locul 34 sau de locul 485, asa cum
exista si rachete de diverse preturi. Evident ca nu se poate juca un joc numai din back-
hand, insa aceste miscari pot salva jocul uneori. Principalul motiv pentru care unii
cercetatori au dorit sd giseasca un alt termen care sa Imbrace cat mai corespunzator aceste
miscari culturale asa-zis subversive este faptul cd termenul de subculturd este unul care
supraestimeaza coerenta si stabilitatea acestor misciri. In consecinti cercetitorii de studii
culturale au incercat sa gaseasca un termen care sa inglobeze “apartenentele culturale atat
de instabile si schimbatoare, care sa caracterizeze §i identitdtile bazate pe consumerism

din post-modernitate

Motivul pentru care am ales sd operez cu termenul de subculturd in continuare este
unul dual: nici un alt termen nou nu m-a convins ca ar putea vorbi mai bine din perspectiva
culturala globala, iar incercarile de a gasi noi termeni vizau fie colectivitdtile si publicul,
fie modul de producere a actului cultural, si mult prea putin creatorii de forme

subculturale; iar acest studiu isi propune sa gaseascd atributele prin care subcultura a

3 Bennett Andy, Subcultures and neo-tribes, Sociology Vol.33 No.3, 1999, p.56
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devenit progresiv, din anii 1920 pand in prezent, o atractie pentru factorii de decizie din
consumerism, sd analizeze modurile in care vizualul subcultural a contribuit la noi forme

cinematografice, cat si greutatea pe care ele o mai au in societatea contemporana.

A treia lege a lui Newton sund in felul urmator: “Legea IIl: La fiecare actiune se
opune intotdeauna o reactie egald: sau actiunile reciproce a doua corpuri unul asupra
celuilalt sunt intotdeauna egale si directionate catre sensuri contrare.”* Ea se continui cu
o explicatie: "Orice trage sau preseaza altul este la fel de mult tras sau presat de celalalt.
Daca apasati o piatra cu degetul, degetul este de asemenea apasat de piatra. Daca un
corp loveste un altul si prin forta sa schimba miscarea celuilalt, acel corp de asemenea va
suferi o schimbare egald, in propria sa miscare, spre partea opusda.” Sub umbrela acestei
legi a fizicii se dezvolta si subcultura. Cu cat se opune mai mult cultura dominanta cu atat
capata puteri mai mari formele de disidenta. De exemplu, in Citizen Kane, Orson Welles
impinge unghiul de filmare spre ceea ce in artele plastice se numeste perspectiva
monumentala, lucru care a pus lumina pe un element arhitectural de obicei ignorat —
tavanul. Tavanul apare ca un element ce intr-o masura serveste firului narativ si intentiei
dramaturgice (limitarile ascensiunii spre putere a personajului), iar in altd masurd este
motorul unei noi scheme de scenografie. Absenta ulterioara a perspectivei monumentale,
in scena dupa pierderea alegerilor, este la fel de puternica precum folosirea ei, punctand un
moment din dramaturgie. O altd reactie la cultura dominanta este raportarea
avangardistilor din Nouvelle Vague-ul francez la spatiu. Similar cu tehnica folosita de
impresionisti in picturd, autorii din Nouvelle Vague reinterpreteaza acel en plein air si
schimba raportul pe care il au cu spatiul arhitectural obisnuit: ies pe stradd. Desigur ca
aceastd pornire inovatoare este perfect ajutatd de avansarea tehnologiei cinematografice,
insd ceea ce Tmpinge regizorul cu camera de filmat pe marginea trotuarului este si dorinta
arzatoare de a face altfel lucrurile. Exista multiple limitari si restrictii cat si zone gri in a
defini ceea ce nseamna cinema subcultural. In incercarea de a-I defini in acest studiu am
luat in considerare urmatoarele: productia, distributia, modul de difuzarea si receptia.
Jeffrey Skoller formuleazd limpede o posibilitate prin care se recunosc formele

cinematografice altfel:

”Definirea unei practici avangardiste se referad la o arta care aspira sd fie o critica

implicita sau explicita la adresa formelor si ideologiilor culturii dominante. Pe de o parte

4 https://ro.wikipedia.org/wiki/Legile lui Newton
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aceastda critica este formata din ideea de a se retrage din ordinea sociala dominanta,
dezvoltand autonomie. Similar contraculturii, aceasta ofera o alternativa esteticii si
politicilor dominante care vorbesc despre rolul acesteia in ridicarea nivelului de

constientizare in societate.”™

Filmul subcultural se datoreaza in mare parte avangardei anilor 20, insa este
rasfatat Tn mod deosebit 1n anii 50 si 60, atat din punct de vedere teoretic, cat si practic.
Anii 20 reprezinta un moment cheie in tot ceea ce a ajuns sa insemne fenomen subcultural,
aducand experimentul si inovatia in prim plan, dezvoltand stiluri si forme reactionare la
practicile standard. In foarte multe privinte, cineastii anilor 20 au raspuns prin arta lor
inspirati de ce se intdmpla atat in societate, cat si in lumea artistica in general. Exista chiar
studii intregi despre cum artele plastice sau arhitectura au influentat cinematografia. Ceea
ce se intampla la nivel global uneori poate naste acelasi curent artistic, cu aceleasi credinte
si practici, in doud parti de lume diferite. Aceasta nu este decat o alta forma de influenta.
Uneori materia creatoare se acumuleaza si explodeaza in puncte diferite de lume, farad ca
acest lucru si insemne epigonism sau copiere. In consecintd, anii 20, cu incarcitura
sociala, emotionald, chiar economica, nu puteau sa fie decat o bomba creativa, in cazul de
fatd pentru cinematografie. Pentru a putea spune cd ne apropiem de o Intelegere a
avangardei cinematografice cred cd este necesar sa intelegem contextul politic al anilor
1910-1920. Primul Razboi Mondial a fost unul din cele doud motive pentru care filmul
avangardist a existat. Este cu o puternici durere numit The Great War® sau The war to end
all wars’, cici numai dintr-o profunda rand poti numi Primul Rizboi Mondial cel care va
sfarsi toate razboaiele. Traumele individuale si colective si semnele socio-economice
adanci lasate de acel conflict global merg pana in maduva regizorilor din vremea aceea si
pand in mentalul lor care traieste cinematografia intr-o stilistici noud. Ca in legea lui
Newton, o actiune cu o forta extraordinara precum Primul Rdzboi Mondial nu putea genera
decat o reactie la fel de teribild - avangarda. Pana si din punct de vedere al terminologiei,
avangarda este atat de strans legatd de razboi. Termenul original se referd la o anumita
parte a armatei, desemnand grupul de soldati care merge inaintea armatei principale si
atacd inamicul. Desigur cd in cazul cultural armata principala este filmul ca arta, iar

inamicul este Tnsdsi cinematografia traditionala. In consecintd nu mai este o surpriza faptul

5 Skoller, Jeffrey. Shadows, Specters, Shards: Making history in avant-garde film, University of Minnesota
Press. 2005. p.11

6 Marele Rizboi
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ca acest fenomen apare imediat dupa Primul Razboi Mondial. Si chiar dacd el a fost in
multe cazuri asociat cu modernismul in sine, putem spune cd avangarda reprezintd mai
mult un mod de a face lucrurile, nu un curent in sine. Cubismul, dadaismul,
suprarealismul, toate sunt curente artistice moderne, si toate se pot numi avangardiste din
perspectiva felului in care activitatea artistici a fost efectuatd. Spre deosebire de
fenomenul Underground, care opteaza pentru varianta de evadare in spatii necunoscute,
subterane (fie in sens propriu, fie in sens figurat), avangarda sugereaza ceva ofensiv,
implicd reactiune si un atac. Daunele Primului Rézboi Mondial au facut ca autorii
avangardei sa 1si doreascd o cu totul si cu totul alta realitate; si cand au observat ca nu este
de ajuns o alta realitate, au recurs la singura miscare viabild atunci: a se opune realitdtii.
Realitatea nu mai existd pentru avangardisti, existd doar imaginar, existd descompunere

geometricd, existd lumea micro-organismelor, cea abstracta, etc.

Filmul subcultural este un catalizator extraordinar si un motor pentru Intregul
sector si pentru societatea in ansamblu, deoarece filmul subcultural poate intemeia un mod
complet nou de a intelege arta si lumea, explorand diferite instrumente cinematografice.
Atunci cand vine vorba de definirea aspectelor sociale si culturale, precum si imbinarea
pieselor de puzzle in ideea credrii unei identitati culturale, filmul are probabil cea mai mare
forta de propulsie si rata cea mai mare de succes in a aduna si angrena oamenii in
alternative. De altfel, unul din teoreticienii curentului New Left Cinema, Morgan Adamson,
merge in completarea acestei idei si face o observatie despre cum “cinematografia are
abilitatea de a deveni vehiculul ce transporta noi posibilitati politice, moduri de
organizare sociald, forme de comunicare afectivi.”® Adamson sustine cu ardoare ci filmul
de stdnga reprezintd posibilitatea de a influenta si de a se pozitiona impotriva burgheziei,
concepte ce sunt desigur relativ stranii pentru secolul in care trdim, insa ea mai observa si
faptul ca dacd acest curent are posibilitatea de a crea divergente si de a separa idei si
grupari, atunci are si capacitatea de a actiona ca un liant si o ocazie ca oamenii s

inventeze noi relatii sociale si de a-si gasi alte lucruri in comun.

Subcultura incurajeazd implicarea emotionald, financiard, intelectuald a
spectatorului, insa 1i si da ocazia sa se dea doi pasi inapoi pentru a Se observa pe sine,
ecranul de proiectie si mediul. Intregul proces, intreaga interactiune dintre subcultura si

spectator nu este foarte diferita de cele folosite in psihanaliza, fortand de fapt crearea unui

8 Adamson, Morgan. Enduring Images: A Future History of New Left Cinema. Univ Of Minnesota Press.
2018, p.16



spatiu artificial si controlat, fiind terenul de joaca al conflictelor din interiorul nostru,
ringul de box dintre convingerile noastre si subconstient. Subcultura avanseaza implicarea
aceasta a spectatorului, insd in mod paradoxal ii cere o distantare pentru a o putea vedea
bine, reprezentand o batalie pana la urma dintre Tndeajuns de aproape pentru a vedea

detaliile, dar indeajuns de departe pentru a nu pierde ideea generald.

Produsul subcultural pentru cinematografie este rezultatul creatorilor ce nu respecta
norme si 1si doresc sa impinga crezurile lor estetice indiferent de ce presupune asta. Sunt
de multe ori provocatoare, fara compromisuri, nu tin cont de liniile deja trase, creatorii
produsului subcultural nu coloreaza in interiorul liniilor. Pe langa alegerile artistice exista
desigur si aspectele ce tin de productie, finantare, distributie, etc. ce vor fi si ele impotriva
curentului si vor fi pe alocuri complet inovatoare pentru cd scopul final este ca acest
produs sa existe in forma si continutul gandit. Creatorul de produs subcultural va face tot
ce 1i std 1n putintd ca acest produs sa ajunga la public si este rareori interesat de aspectele
financiare, cele legate de premii sau faima. Am ales ca in analiza produsului subcultural sa
iau in considerare personajele si impactul pe care 1-a avut tehnologia asupra exprimarii
cineastilor subculturali. Ar fi existat desigur un milion de moduri de a categorisi aceste
filme subculturale, insa 1n final am optat pentru cea de mai jos deoarece are cel mai mare
sens pentru studiile de caz alese. Prima categorie, Micro-cosmosurile alternative, este
constituita din Trainspotting, Easy Rider, La Haine. Aceasta categorie prezintd mici
universuri marginale, cu comportamente deviante. A doua categorie, Antieroul, se
concentreaza pe acel personaj central care trateazd fie criminalitatea fie protestul ca
singura forme de vietuire si supravietuire pentru el, tematica punctatd de Captain
Fantastic, Bronson A Clockwork Orange, Hedwig and the angry inch. A treia categorie,
Inginerii excentrici, este alcatuitd din filme ce au folosit sau inventat noi metode
tehnologice, sfidand sfaturile producatorilor, mergand pe linia subtire a Tncapatandrii, iar in
aceasta categorie am inclus Rope, Inception, The Royal Tenenbaums. A patra categorie
aleasd are ocazia de a se desfasura si de a fi prezentatd intr-un capitol intreg dedicat

Vizualului extrem.

Ce anume determind un individ sa se conformeze si pe altul sa se sfideze? Motivele
pentru conformitate, din punct de vedere sociologic, au fost dezbatute intens pana in
prezent; primul ar fi ca individul cauta in ceilalti raspunsul la cum sa se comporte sau un

ghid pentru realitate si al doilea ar fi cautarea aprobarii celorlalti sau pentru a evita izolarea
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si pedeapsa. Motivele pentru care un individ alege sa se distinga si sa sfideze normele
grupului sunt mai putin documentate, insd dupa o analiza a filmelor alese pentru aceasta

categorie am putut repera cateva motive principale:

e Lipsa de respect fatd normele masei
e Loialitate fatd de ,,ai lor”
e Dorinta de a-si exprima individualitatea, de a se diferentia

e Recompense reale, castiguri care rezulta direct din actiunile deviante

Ce am ales sa numesc microcosmosuri alternative in aceastd lucrare sunt acele mici
grupdri (de cele mai multe ori nu mai mult de cativa indivizi) care se constituie pentru ca
acei indivizi gasesc motive comune de a se distinge si se a nu se conform societdtii din
care fac parte. Membrii microcosmosurilor alternative sunt loiali, insa doar pana unde
aceasta loialitate 1i ajutd; se vor lepada rapid de ea in momentul 1n care nu le mai serveste
scopului si hedonismului accentuat. Ei sunt de asemenea uniti fundamental pentru ca
gasesc un inamic comun: sablonul, i vor rdmane uniti Intr-un mod intrinsec pentru ca
societatea i-a impins catre periferia sa, in loc sa incerce sa ii integreze. Din acest motiv
extrem de personal dar si extrem de pertinent, membrii acestui microcosmos se vor simti
nedreptatiti si nedoriti si vor dori la un moment sau altul sa se rdzbune, insa rareori
actiunile lor sunt unele de violentd extremi. In foarte multe cazuri aceste actiuni de

razbunare ajung chiar sd se rasfranga asupra lor insisi.

Antieroii, Tn ciuda superficialului prefix, nu sunt personajele negative ale filmului.
Prefixul anti in cazul lor este mai degraba o metoda de a spune cd nu sunt de acord cu
sistemul si sunt cunoscuti pentru metodele neconventionale si neplacute pe care le folosesc
pentru a ajunge la ce isi doresc. De cele mai multe ori nici nu au aceleasi teluri sau dorinte
precum toatd lumea, deci cum pot avea aceleasi metode? Antieroii cinematografici sunt de
multe ori personaje inteligente, timide sau antisociale, cu forme de sociopatie sau chiar de
psihopatie, aroganti si egoisti, focusati aproape exclusiv pe hedonism imediat si fard prea
multa consideratie pentru grup sau comunitate. Antieroul este de cele mai multe fie solitar,
fie are in jurul sdu doar cateva persoane necesare supravietuirii sale, fard sa ii lege o
loialitate particulara. De asemenea, antieroul are ceea ce americanii numesc a dark side,
sau mai bine spus, nu se teme in a-si dezvalui partea intunecatd, caci este mult mai

constient decat eroul clasic ca nimeni nu este bun sau rau pana la capat si fara dubiu.
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Asa cum Mircea Cartarescu s-a intrebat De ce iubim femeile, m-am intrebat si eu cu
ocazia acestei lucrari de ce iubim antieroii? Pentru ca sunt personaje complexe, greu de
distins intre alb si negru, greu de categorisit, greu de etichetat, sunt personaje ce ating
nervul sensibil, pentru cd recunosc ca isi doresc uneori sd se razbune, recunosc frica de
intuneric sau neputinta de a trece peste un eveniment tragic, pentru cd sunt egoisti uneori si
nu 1si cer scuze, pentru ca vorbesc tare sau au pantofi cu sclipici, pentru ca nu imping pe
altii sd se compromitd, pentru ca au ochii albastri, negri sau verzi si asta nu conteaza,
pentru ca 1si muscd din maini i nu vor sa renunte, pentru ca admit ca le-a fost aproape
imposibil sa ia o decizie grea, pentru ca nu tac atunci cand exista o nedreptate, pentru ca le
lipseste un brat sau un deget dar nu se victimizeaza nici macar un moment, pentru ca
induntru fiecirui om existd acea parte de intuneric si ei ne aratd cd este in reguld sa

admitem ca o avem; trebuie doar sd avem grija sa nu castige.

Tehnologia in cinematografie a avut un impact enorm in productie, insa nu s-a
limitat niciodata la asta. Evolutia de la filmul alb-negru la filmul color, de la filmul mut la
talkies, de la 35mm la HD, au avut la fel de mult de spus despre folosirea lor cat si despre
alegerea de a nu le folosi. Foarte multe din tehnologiile care au patruns in cinematografie
au schimbat atat modul de productie, dar mai ales perceptia pe care spectatorul o are si
relatia sa cu filmul in sine. Animatia a ajuns sd fie un mimesis al realitatii, pe cand la
inceputul ei era un produs aproape exclusiv al imaginatiei, sound design-ul a tinut mortis si
el sa fie o replica a realitatii, sd aiba fidelitatea realitatii si sd scufunde spectatorul in ea.
Revolutia tehnologicd a Tmpins mereu arta cinematografica spre a lua initiative, spre a face
altceva, spre a perfectiona stiluri si a gasi modalitati prin care sd spuna povesti mai
complexe, cu mijloace complexe. Multe din acestea nu ar fi fost posibile daca tehnologic
garantia existentei unei calitdti. Evolutia tehnologica a dat cineastilor puteri de decizie in
privinta unor aspecte care pareau imposibile chiar si cu un an in urma, le-a pus la
dispozitie o trusa de scule variata, cu tehnici diverse, insd nu il absolva nimic pe creatorul
de film de responsabilitatea data de deciziile legate de constructia unui personaj, folosirea
corespunzatoare a metodelor tehnologice In concordanta cu acest personaj, Tnsa mai presus
de orice de a nu se lasa fermecat de noile tehnologii pand in punctul formei fara fond. Au
fost incercari de a lipi calitatea de tehnologie, Insa nu consider ca au si reusit sd convinga
publicul sau criticii, deoarece in final calitatea extraordinard a filmului este datd si de

abilitatea creatorului sau de a folosi tehnologia vremii fara a abuza de ea, de face alegeri
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extrem de personale pentru a transmite eficient si clar o naratiune, a evoca o emotie sau a

lasa o urma in pielea spectatorului.

Douglas Gomery a studiat modul in care tehnologia a influentat cinematografia si a
formulat trei etape: mai intdi este procesul prin care noua tehnologie este inventata, etapa
care presupune formularea conceptului, a doua este inovatia, care presupune fabricarea
conceptului si marketingul lui, iar ultima este evident modul in care ea este distribuitd in
cadrul industriei cinematografice. Asa cum de decenii se disputd teoria “nature versus

nurture

, Intr-un mod similar putem spune ca se disputa si daca noile tehnologii sunt cele
care au ndscut noi forme cinematografice sau avangardele au fortat inventarea acestor
tehnologii. Sunt opinii valide de ambele tabere, insa ce putem spune cu siguranta este ca in
momentul in care un realizator a dorit ca ceva sa existe, acel ceva a aparut la scurt timp (a
se vedea podeaua distrusa a lui Orson Wells pentru unghiul monumental, turnanta lui
Alfred Hitchcock din Rope sau Steadicam-ul personalizat pentru Stanley Kubrick).
Evolutia tehnologiei filmului raméane un lucru inevitabil, de neoprit, oricine doreste sa
Tmpiedice asta ar fi ca si cum ai incerca sa opresti un val cu matura. Noile tehnologii sunt
usor de inventat si perfectionat. In ultimii ani, viteza cu care echipamentele digitale si
tehnologiile dedicate cinematografiei a fost uimitoare. Ce raméane insa valid este faptul ca
viteza de inovatiilor si aceasta tehnologie serveste doar ca o altd optiune pe care cineastii o
au la dispozitie, Insa nu o conditie a calitatii. Si ca In orice caz rdmane oricand posibilitatea
sd nu fie acceptata. Unii regizori, cum ar fi George Lucas si Robert Rodriguez, privesc
noile tehnologie digitale cu entuziasm, altii cu teama si precautie. Thompson si Bordwell

scriu:

, Multi regizori, designeri si alti profesionisti ai cinema-ului au fost suparati de
posibilitatea disparitiei filmului fotografic, asa cum au fost si mulfi cinefili, insa

ascensiunea cinematografiei digitale parea inevitabild. "°

Insa aceasti inevitabilitate nu presupune un efect pozitiv, asa cum nu presupune
unul negativ. Cinefilii si cineastii nu au motive de ingrijorare, pentru ca nici adoptarea, nici
respingerea acestei noi tehnologii nu vor opri sau Tinlocui calitatea produsului
cinematografic. In realitate, aceasti calitate este dependenti de abilititile regizorului si a

echipei sale, si va depinde in cele din urma de capacitatea lui de a folosi in mod eficient

® Natura umana versus educatie
10 Thompson, Kristin & David Bordwell, Film History: An Introduction, McGraw-Hill. 2010. p.6
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elementele formale, imbinate (sau nu) cu partile eficiente ale tehnologiei. Ca forma de arta
si practica profesionald, cinematografia se mandreste cu capacitatea sa de a induce senzatii
puternice si vii, o tendinta care, in unele cazuri, este dusi la extrem. In timp ce majoritatea
filmelor 1si atrag spectatorii promitandu-le sa transmitd satisfactie sau placere vizuald,
unele filme au exact tendintd opusd, alegdnd forme agresive si abrazive. Pentru unii,
regizorii din Vizualul Extrem intruchipeaza cinematografia la rang inalt: incisiva,
neclintita, fard compromisuri. Pentru altii, o astfel de cinematografie este pe cat de
insuportabila pe atat de grotesca, Impingand imaginea catre limite nedorite, ridicand

probleme primordiale despre ce este acceptabil sa aparad pe ecran.

Antieroii au fost identificati si analizati in cadrul acestei lucrari ca personaje
complexe si care oferd perspective noi despre cinema. Antieroii sunt motorul
cinematografiei subculturale si al Vizualului Extrem, ei Tmping (uneori singuri, alteori in
grupuri) barca in care se afla ideile alternative ale regizorului, 1i duc in spatiu visele si sunt
mediul prin care acesta vorbeste. In ciuda nenumaratelor sale defecte de caracter sau
morale, antieroul va comenta despre preocuparile contemporanilor sdi, incercand sa atraga
atentia asupra problemelor. Ce am putut observa limpede in cadrul acestui studiu a fost ca
nu existd un antierou arhetipal, el ia forma de care este nevoie in societate si in filmul
respectiv. Antieroul cinema-ului contemporan nu este un erou care a fost intors la 180 de
grade, nu este ANTI-eroul, ci mai degraba un erou complex a carui busold morala este
defecta si este folosita pentru a pune la indoiald ceea ce este considerat corect sau normal.
In consecinti aceste personaje nasc conflicte exterioare si triiesc conflicte interioare, iar in
cadrul acest studiu a fost nevoie de nuante si straturi multiple pentru a incerca sa le
surprind. In aceeasi misurd ca si subcultura, antieroul fuge de etichetiri si definitii
academice rigide. Analiza din cadrul acestui studiu a ardtat insa un lucru sigur, si anume ca
existd un spectru larg de antieroi, cd nu exista o singurd forma a sa si ca intotdeauna ei vor
vorbi publicului de cinema mai mult in perioadele cu tulburari sociale sau incorectitudini
politice si economice. Antieroii sunt personaje ale cdror actiuni si atitudini provoaca
spectatorul si il forteaza aproape sa se Intrebe cu seriozitate si profunzime ce inseamna
bine si rau. Ei incurajeaza spectatorul de Vizual Extrem sa puna la indoiala tot ce i se
serveste ca lectie, intr-o oarecare masura actioneaza precum un profesor de scoald generala
care nu forteaza elevii sa invete pe de rost poezia, ci ii provoaca la dezbateri despre ce cred
ei ca inseamna Corola de minuni a lumii. Antieroul pune oglinda societatii contemporane

si acorda generatiilor noi de adolescenti sau tineri in formare sa inteleaga ca exista forme
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prin care se pot regasi. grupuri in care se pot simti ei si forme prin care isi pot exprima

sentimentele, cd nu este obligatoriu sa devina cetateni anesteziati ai societatii.

Un alt aspect vital al acestei lucrari este intelegerea comportamentului
consumatorului de cinema subcultural. Elementele teoriei post-subculturale si subculturale
sunt combinate pentru a crea o cartografiere mai eficienta a unui teren cultural al tinerilor,
in care identitatile tineretului formeaza un amestec din ce in ce mai complex de influente
culturale globale si locale. Pana acum s-au inregistrat putine progrese in aceasta directie,
studiile subculturale si post-subculturale continuand sa reprezinte un segment mic din
studiile culturale si cercetarea stiintifica cu privire la tineri si cultura lor se bazeaza inca
foarte mult pe trecut (a se vedea, de exemplu, Shildrick si MacDonald'?). Tntr-adevar,
diferenta dintre cele doud abordari s-a largit, pe masura ce perspectivele subculturale au
devenit din ce In ce mai aliniate cu cercetdrile care investigheaza problemele socio-
economice substantiale legate de tineret, de exemplu, deviantd, riscurile si tranzitiile —
astfel de cercetari rdmanand 1n esentd negative fatd de interventiile teoretice si
metodologice ale teoriei post-subculturale, in special in ceea ce priveste semnificatia
consumului cultural. Lucrérile In acest domeniu care recunosc consumul cultural ca o
trasatura in viata tinerilor folosesc un vocabular analitic destul de limitat. In acelasi timp in
aceste studii existd o tendinta de a clasifica si cuantifica doar modelele de consum cultural,
in loc de a folosi o analizd profunda a interactiunii dintre experienta structurald si
consumul cultural Tn formarea practicilor culturale ale tinerilor. Exista in schimb si autori
si lucrdri care isi depasesc aceste limite si care utilizeaza o perspectivd post-subculturald,
cum ar fi Andy Bennett. Pentru a determina mai pe deplin natura si amploarea interactiunii
dintre experienta locala si fluxurile globale de consum, timp liber si stil de viata in randul
tinerilor sunt necesare seturi de date calitative si cantitative la scara largd. Realizarea unei
abordari la scara larga, cu mai multe metode este, prin urmare, un punct evident in care

teoreticienii subculturali si post-subculturali ar putea colabora in mod semnificativ.

Cultura fanilor, sau fandom, este un termen care descrie comunitatile construite in
jurul unei bucurii comune a unui produs al culturii populare, cum ar fi carti, filme,
emisiuni TV, trupe, sporturi sau echipe sportive etc. Cultura fanilor este un exemplu de
culturd participativa. Culturile participative implica fanii care actioneaza nu numai precum

consumatori, ci si ca producdtori si creatori ai unui produs cultural. Desi majoritatea

11 Shildrick, Tracy & MacDonald, Robert. In Defence of Subculture: Young People, Leisure and Social
Divisions. Journal of Youth Studies, 9(2), p.125-140
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culturilor fanilor, inclusiv fanii sportului si fanii grupurilor muzicale, au elemente de
cultura participativa, fandom-ul cinematografic in special incurajeaza exprimarea creativa
si productia artistica a participantilor sdi. Cinematografele sunt prezentate ca locatie
culturald marcatd de o intensa nostalgie, dedicatad in ultimii ani doar publicului Care tine un
picior in era digitala si altul in cea analog. Scufundarea publicului in placerea spatio-
temporald a cinematografului este din ce in ce mai ignorata de teoreticienii de cinema si
studii culturale, concentrati parcd sa aducd argumente pentru zadarnicia cinematografului
ca locatie. Insi dacd soarta este relativ stabiliti si marcati de era digitald pentru
cinematograf (ca locatie si loc de intdlnire a unei comunitdti), este un pamant fertil pentru
modurile noi de distributie si chiar productie. In era digitala in care triim, din ce in ce mai
multe publicatii Incep sa vorbeasca despre continutul generat de utilizatori si comunitatile
creative online, insa proiectele asa-zis participative au primit totusi putind atentie si
sustinere, in mod special din partea comunitatii creative. Accentul pe care ele 1l pun pe
activitatea In sine i pe comunitatile creative atrage atentia si asupra faptului ca aceste noi
forme au nevoie de literatura de specialitate, de cercetare si de analiza. Astfel este usor de
observat modul in care indivizii dezvolta legaturi afective puternice cu proiectele de care
se simt personal legati, fie ca cetdteni implicati social (ca 1n unele documentare
participative), fie ca pasionati ai media (ca In unele filme legate de fani sau filme
crowdsourcing), fie ca fani ai unui anumit realizator care vad in aceastd noua forma

participativa un prilej de a privi in spatele cortinei.

Tehnologiile si platformele pentru crearea, co-productia si distributia continutului
audiovizual sunt esentiale in aceastd exprimare a culturii participative, la fel ca si valorile
sociale si culturale atribuite creativitatii digitale, in special atunci cand ne referim la
productia de film si televiziune. Multe solicitéri iau forma unei invitatii de a face parte din
ceva unic, in spatele usilor inchise, unei promisiuni ambitioase si tentante (si pe alocuri
nerealiste), promisiune ca participantii vor face istorie, vor deveni coproducatori sau ca
vor beneficia de o conexiune cu cei pe care 11 admird si urmaresc (de exemplu, Kevin
Spacey, Paul Verhoeven, Ridley Scott sau Lars von Trier au apelat la asemenea tehnici).!2
Henry Jenkins sustine si ca in esenta cultura participativa poate fi o forma de rezistenta. De
exemplu, videoclipurile ale fanilor exploreaza adesea teme si aspecte ale sursei care fi

intereseaza, mergand dincolo de povestile de care este interesatd mass-media si pe care

12 pllen, Robert, Reimagining the History of the Experience of Cinema in a Post-Cinemagoing Age, Oxford:
Wiley-Blackwell, 2011, pp.41-57
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este dispusd sa o expund. El sugereaza ca insdsi existenta unei baze de fani reprezinta o
criticd a formelor conventionale ale culturii consumatorului, oferind in acelasi timp ,,un
spatiu in care fanii isi pot articula preocuparile specifice cu privire la sexualitate, gen,
rasism, colonialism, militarism si conformism fortat”*®. Nu numai ci fanii isi genereazi in
mod activ propriul material creativ, dar o fac adesea in moduri care critica media pe care o

consuma, in mod deosebit produsul cinematografic.
Concluzii

Tn timp ce teoria post-subculturald sustinuta in mare parte de Andy Bennett pare si
contribuie mult la intelegerea dinamicii culturale, la réndul ei subcultura poate fi
discreditata pentru adoptarea unui punct de vedere naiv si bundoara simbolic cu privire la
rolul industriilor culturale in modelarea identitatilor si stilului de viatd al tinerilor.
Deoarece subcultura este considerata inadecvatda, post-subcultura devine o simpla
transformare a subculturii in nume, care nu a reusit sa inteleaga viata culturala a tinerilor.
Unii cercetatori, precum Shildrick si MacDonald, sustin ca studiile post-subculturale tind
sa ignore vietile culturale ale tinerilor si identitatile tinerilor mai putin avantajati si ca,
teoretic, urmaresc sa submineze semnificatia potentiala a clasei si a alte inegalitati sociale
in cultura tineretului contemporan. Orice neglijare sau respingere totala a acestor variabile
este diunitoare pentru intelegerea corecti a cadrului conceptual — subculturd.!* Regandirea
subculturii si a teoriei post-subculturale implica cdutarea unor modalitdti alternative de
utilizare a conceptului si a teoriei pentru a aborda activitatea criminald a tinerilor la nivel

global.

In loc si foloseasca terminologii alternative, cum ar fi post-subcultura, care in cele
din urma a devenit contraproductiva si intr-adevar repetitiva pentru subcultura clasicd, o
sugestie convingatoare este ca utilizarea subculturii si a teoriei subculturale sa fie extinsa
pentru a cuprinde o explicatic universald a vietii deviante a tinerilor. Notiunea de
globalizare sau mai degraba expresia sat global cuplat cu tehnologia moderna poate avea
un rol major aici, in sensul ca tinerii din zilele noastre sunt mult mai informati de retelele

de socializare sa se comporte in mod similar. In 1962, cand Marshall Mcluhan, un renumit

13 Jenkins, Henry. Textual Poachers, Television Fans and Participatory Culture. Routledge. 2012, p.283
14 Journal of Theoretical and Philosophical Criminology Rethinking Subculture & Subcultural Theory,
January 2015, Vol. 7: 1-16 Nwalozie 11
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expert american in comunicare, a venit cu conceptul de sat global®®, el a avut in vedere sau
mai degraba a prezis ca, mai devreme sau mai tarziu, cultura lumii se va misca precum un
val ca urmare a unei societati experte in tehnologie, ceea ce ar putea conduce catre o
impartasire instantanee a culturii. Tntrucat Internetul este cel mai rapid mecanism de
partajare a culturii, iar culturile anglo-americane domina piata virtuala, ambele aspecte au
o influenta coplesitoare asupra identitatilor culturale si tind sa influenteze alte societati din
intreaga lume. In studiul sdu asupra culturii tineretului, Mike Brake'® a sustinut cd multe
dintre formele lor culturale au fost imprumutate mai degraba decat autentice.. Acest lucru
poate fi descris din punct de vedere tehnic ca hibriditate care ,, ... denotd un registru larg
de experiente si stiluri de identitate multipla, incrucisare, alegere si amestecare, depasire

17 reflectind migratia in crestere, mobilitatea si multiculturalismul. Tinerii

a granitelor
care sunt mai susceptibili la a se implica in hibridizarea culturii pot sa nu fie neaparat
afiliati unui grup subcultural specific sau cunoscut, dar au tendinta de a face o impresie 1n
mediul in care se afla. O privire mai atenta asupra evenimentelor din recentele revolte si
revolutii care au adus schimbari de regim in unele parti ale lumii, in special in cazul
Primédvara Arabd, aratd ca acestea au fost orchestrate de tinerii acelor tari, care desi s-au
comportat deviant si violent, puteau la fel de bine sa fie considerate subculturi. Pur si
simplu au fost motivati de ceea ce au vazut ca au facut alti tineri din regiune pentru a-si
aborda problemele sociale care se profilau. Acest lucru inclina spre concluzia ca functia
tarzie a unei subculturi este de a exprima si rezolva contradictiile care apar in cultura
dominanta. Tinerii din diverse societati nu sunt imuni la comportamentele repetitive, la a
copia ce fac alte grupuri, din motivul ca interactiunea cu 0 cultura dominanta poate aduce

influenta si/sau 0 schimbare a culturii.

Nu toate filmele care contin violentd sau sexualitate fac parte dintr-o subcultura,
asa cum nu toate subculturile prezinta violentd si sexualitate. Este foarte adevarat ca in
foarte multe cazuri ale vizualului extrem te poti intreba dacd esti spectatorul unui
documentar al cruzimii si durerii sau al unui film de fictiune. Multe dintre filmele
vizualului extrem contin astfel de scene si cred ca unul din scopurile acestui tip de cinema
este, pe langd sa provoace, sa estompeazd granitele dintre pornografie, documentar, arta,

reality-show. Consider in continuare ca a studia motivele pentru care acest enfant terrible

15 McLuhan, Marshall. The Gutenberg Galaxy : the making of typographic man. Toronto, Canada: University
of Toronto Press. 1962. pp. 293

16 Brake, Michael. Comparative Youth Culture: The Sociology of Youth Subcultures in America. London:
Routledge and Kegan Paul. 1985. P.228

17 Nederveen Pieterse, Jan. Hybridity, So What? Sage Journals. Volume 18, Issue 2-3, June 2001.
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al cinematografiei - filmul subcultural - reprezinta un pas mai aproape de intelegerea
societatii moderne, de la aspecte culturale pand la cele politice. Filmul subcultural prezinta
toate aceste povesti, toti acesti indivizi fard menajamente, dar si gruparile care se formeaza
Tn urma unirii unor indivizi cu inamic comun. Vulnerabilitatea este posibil pentru unii mai
usor de gestionat dacd este comund, dacd durerea si furia sunt impartdsite. Solutiile sunt
mai variate in mijlocul unui grup decat in singuratate, furia este alimentatd si ea in
interiorul lui si aroma actului violent sau deviant este Tmbietoare. A fi implicat in acte
violente sau deviante ca un grup implicd de asemenea sentimentul de bucurie pe care
individul il are pentru eliberarea de fortele ce deveneau distructive, el beneficiaza de

confortul protector si de simpatia grupului, impartasind vinovatia.

., Cinema-ul este un mediu vital pentru formarea identitatii unui grup si a

sentimentelor de camaraderie ce exista intre membrii unui subculturi din diverse

locatii.

18 Marchetti Gina, Film and Subculture: The Relationship of Film to the Punk and Glitter Youth Subcultures,
Northwestern University, PhD dissertation, 1982
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