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Introducere: Argument si metodologie de lucru

Am pornit lucrarea mea din dorinta de a aprofunda modurile in care naratiunile filmice de tip
mozaic functioneaza. Mi se parea fascinant — si inca mi se pare — cum o poveste filmica cu un
protagonist clar poate functiona pe acelasi sablon de trei acte precum un film de tip mozaic, cu
numeroase intrigi care se intercaleaza si se suprapun pentru a crea o poveste unitara si coerenta.
De asemenea, mi se parea fascinant cum unele filme sfidau regulile de constructie filmica pe care
le stiam, dar totusi functionau, in cadrul proiectului lor artistic. In manualele teoretice de
scenaristicd, acest tip de deraieri de la reguli erau vazute fie ca exceptii marete, fie erau vazute tot
ca expresii (mai ingenioase) ale teoriei clasice, diversi autori chinuindu-se sa gaseasca argumente
ca si aceste filme se incadreaza in modelul narativ descoperit de ei. Consider ca, in forma ei general
acceptatd azi, STRUCTURA CELOR TREI ACTE - articulata in baza principiilor aristotelice ale
plot unitar, construit printr-un sir de relatii cauza-efect, aflate in permanenta conexiune cu evolutia
unui conflict major ce are in centru un protagonist - reprezinta o paradigma extrem de importanta,
valida si utild, mai ales pentru ca, oricdt de multe variante relativizante ar exista, majoritatea
productiilor cinematografice au tins si tind in continuare sa o respecte intr-un mod sau altul. Ins3,
nu se poate face abstractie de formele narative mai libertine, care functioneaza si isi ating publicul
tintd tocmai in baza relativizarii acestei paradigme. In mod curios, insi, aceste cazuri au fost
considerate de-a lungul evolutiei teoriei de scenaristica filmica un fel de exceptii de la regula sau
capricii auctoriale ce nu pot fi sistematizate sau definite. Totusi, mai ales in contextul unei industrii
festivaliere cu accent pe filme auctoriale cu naratiuni adesea foarte libertine, precum si a unei
democratizari din ce In ce mai accentuate a mijloacelor de produs filme, care cel putin din anii ‘90
incoace a incurajat emanciparea filmelor de arta si indie, aceste abordari filmice au devenit, in mod
strident de evident, din ce Tn ce mai relevante, fiind imbratisate atat de numerosi cineasti, cat si de
un public din ce in ce mai larg. Asa ca am pornit o cercetare in vederea identificarii si definirii
formelor de naratiune filmica ce nu respecta (cel putin intru totul) paradigma aristotelica din cadrul
Structurii celor Trei Acte. Mai Intai a fost nevoie, insa, sa definesc motivele de naturd profunda -
descoperit ca ea vine ca o traducere directa a principiilor filosofice pe care se infiinteaza. Adica
principiile filosofiei clasice. La fel cum cea de-a doua paradigma descoperita, cea non-aristotelica,

se infiinteaza 1n conformitate cu etosul pe care-l1 reprezintd, cel modernist. lar cea de-a treia
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paradigma, cea post-aristotelica in care am incadrat filmele de tip mozaic — celei post-moderniste.
Asadar, probabil un titlu mai potrivit pentru lucrarea de fata ar fi fost unul care sa fie mai apropiat
de urmatoarea formulare: “Plotul ca erou - O perspectiva noua asupra structurii scenariului de film,
de la paradigma aristotelicd la naratiunile de tip mozaic”. Insi, datoritd unor conjuncturi de ordin
contextual, am fost nevoit sa prezint lucrarea cu acelasi titlu cu care am inscris-o, pe care sper sa-
| acceptati, chiar daca, dupa cum am spus, nu oglindeste foarte precis continutul, ci, mai degraba,
subiectul de la care am demarat cercetarea: naratiunile filmice de tip “mozaic”, subiect care a ajuns
sa reprezinte doar o parte a lucrarii, cu o pondere de aproximativ o treime. Mentionez ca interesul
meu se focuseaza strict pe paradigme de cinema narativ, evitand zona de film abstract, documentar,

experimental, eseu, jurnal sau diverse alte formate de cinema non-narativ.
Paradigma aristotelica

“Toti oamenii poarti in fire aspiratia de a sti”! spune ganditorul grec Aristotel n
deschiderea Metafizicii. Cu alte cuvinte, omul poseda o aspiratie naturala sa stie, sa inteleaga, sa
gaseasca explicatii rationale pentru ce i se intampla. Adica pentru a ajunge la cunoastere. Adica la
imbratisarea unei forme care il apropie de Sens. Adica de aprofundarea “Marelui Mister” sau a
(“Miscatorului Nemiscat”, cum este denumit de catre filosof) din spatele existentei tuturor
lucrurilor, fiintelor si fenomenelor din jur. Pentru ca “potrivit felului elenic de gandire, orice forma
de cunoastere se dezvoltd in functie de o realitate cireia vrea si i se conformeze.”?, dupi cum -
parafrazandu-l pe F. Albeggiani - subliniaza istoricul si clasicistul roman Dionisie Mihail Pippidi
Pippidi. Aceasta tensiune perpetud dintre existenta noastra fizica si aprofundarea Marelui Mister,
precum si a rolului nostru in cadrul acestuia, devine sursa eforturilor noastre permanente
(constientizate sau nu) de a ne desavarsi existenta. In centrul filosfiei aristotelice std conceptul de
,Euidamonia” (“fericire”, “implinire”), adica ideea sau idealul unei vieti traite bine prin Virtute,
singura cale prin care un individ se poate apropia cu adevarat de Sens, pentru a se simti impacat.
Virtutea, in viziunea aristotelici, presupune capacitatea de a sti si alegi ce e bine in viata. Insa,
Virtutea trebuie perceputa in functie de context si de tine. Sa fii sincer nu este o virtute, daca prin
asta intelegi sa le spui oamenilor mereu ceea ce gandesti despre ei, fara a sti cand e cazul si cand

nu e cazul sa vorbesti. Sa iubesti e cineva poate deveni ceva nesdnatos, daca te abandonezi complet

1 ARISTOTEL. Metafizica. Ed. Humanitas; Bucuresti, 2007; p.55
2 PIPPIDI, D.M.; Formarea ideilor literare in antichtate; Ed. enciclopedicad romana; Bucuresti, 1972; p. 108



acestei stari de infatuare si renunti la tine. Iar Aristotel credea cu tarie ca aceste linii delicate intre
virtute si nesabuinta nu pot fi predate cuiva. Cel mai bine este ca omul sd se maturizeze prin prisma
unor exemple, care sa-1 faca sa ajunga singur la diverse concluzii, pentru a putea evolua. lar
evolutia personala reprezenta pentru Aristotel si, In general, pentru filosofii Greciei antice, esenta
existentei umane. Evolutia este responsabilitatea vitald a fiecaruia dintre noi, in viziunea grecilor
clasici. Aici intervine tragedia, care n baza principiului de mimesis (,,imitatie”, “reprezentare”
artisticd), este vazutd de Aristotel ca a fi forma suprema prin care omul se poate apropia de
intelegerea Sensului absolut, a vietii din jur si a rolului sdu in raport cu acestea. lar principiile de
baza ale unei tragedii bine scrise sunt definite de Aristotel in Poetica. Aceste principii au in centru
o naratiune dramatica (denumita plot in domeniul scenaristicii) construitd in functie de nevoia
interioarda de evolutie/maturizare a unui protagonist si eforturile pe care acesta le face spre a se
implini ca individ. Legile misterioase ale universului si liberul arbitru al protagonsitului ajung sa
se impleteascd in vederea constituirii unui plot unitar, mereu in relatie cu evolutia conflictului in
plan intern (motivatie, dorintd, nevoie) si extern (sirul observabil de intdmplari). Astfel,
evenimentele si personajele implicate in actiune vin ca un raspuns direct al nevoii protagonistului
de a ascede spre un nou nivel de cunoastere si intelegere a sa in raport cu lumea. Constructiile
episodice — saltul brusc si nenecesar de la un episod la altul in baza unei probabilitati lipsite de
necesitate si cauzalitate directa — si cele de tip deus ex machina — momente dramatice rezolvate in
mod providential, de o forma divina ce face ordine, astfel incat lucrurile sa se lege asa cum doreste
autorul —nu au ce cauta intr-o opera tragica, deoarece, nu numai ca il fac pe spectator sa se detaseze
de poveste si de efectul de catarsis urmarit, ele reprezinta o abatere de la Sensul intrisec pe care
orice eveniment il poarta, in corelatie cu conflictul interior al protagonistului. Prin conceptul de
catarsis, Aristotel (si autorii care 1i impartdseau viziunea) propovaduia un fel de exaltare
mantuitoare prin intermediul artei a spectatorului/cititorului, care simtind mila si frica pentru
destinele personajelor, simte o conexiune cu celelate destine, care duc la o eliberare fatd de anumite
comportamente sau perceptii nesanatoase pentru el si/sau pentru comunitate. Astfel,
cititorul/spectatorul este purificat si naltat. Masek descrie experienta catartica ca pe o stare de
extaz prin care se realizeazd “o contopire a omului cu existenta in integralitatea ei, In timp ce
peretii despartitori ai individualitatii, care l-au izolat de semenii lui si de celelalte fiinte, sunt
daramati. Avem de-a face cu o percepere simultand si instantanee a lumii, o percepere in care

contururile individualizate sunt estompate si apoi sterse de vartejul ametitor al experientei extatice.



[...A]stfel dobandim asupra lumii o experientd mozaicald si multicolord.”®, spune esteticianul
roman Victor Ernest Masek 1n introducerea primei traduceri in romana a lucrarii ,,Nasterea
tragediei”, de Friedrich Nietzsche, subliniind, astfel, ca o importanta componentd a experientei

catartice este reprezentata de apropierea fata de destinele oamenilor.

Structura de Trei Acte este conceputd ca o metafora a evolutiei umane in care atat legile
universului si ale liberului arbitru sunt interconectate, reglandu-se in permanenta. Cele patru etape
majore - ACTUL 1 (expozitia si decizia protagonistului de a iesi din zona de confort pentru a
evolua); Prima parte a ACTULUI II (intrarea protagonsitului in dinamica noii lumi de experiente
si obstacole, menite sa-i testeze spiritul, pentru a cladi o variantd mai buna a sa); A doua parte a
ACTULUI II (amplificarea conflictului si momentul in care, dacd pana acum lucrurile pareau
incurajatoare, noroculs e schimba si gravitatea conflictului trece la un nivel de dificultate mai mare,
pentru ca la un moment dat totul sa para pierdut, iar protagonistul sa fie nevoit sa ia 0 noud decizie
cruciald pentru a merge mai departe); ACTUL III (confruntarea finala si rezolutia conflictului, in
mod mai mult sau mai putin fericit pentru protagonsit si celelalte personaje) — sunt configurate n

oglinda cu varstele cunoasterii umane:
ACTUL I — copilarie si tinerete (aprox. % plot)
ACTUL II: Partea 1 — maturitate tdnara (aprox. Y4 plot)
ACTUL II: Partea 1 — maturitate adulta (aprox. ¥a plot)
ACTUL Il — batranete (aprox. Y4 plot)

In completare, structura beneficiazi PATRU PUNCTE NARATIVE MAJORE care
asigurd demararea actiunii si fixarea ei pe un “calapod narativ” ce asigurd trecerea de la o etapa la
alta a protagonistului si, implicit, a povestii. Am descoperit ca aceste puncte se constituie in asa
fel incat legea universului si liberul arbitru si se afle intr-un joc echilibrat. In ACTUL 1, situatia
protagonistului este luata prin surprindere si zgaltditd de un eveniment catalizator, ce apare sub
forma INCIDENTULUI INCITANT (legea unviersului), gandit in corelatie cu nevoia lui de
transformare si/sau de obtinere a ceva, pentru ca apoi trecerea in ACTUL II sa fie facuta prin

intermediul unui prim PUNCT DE COTITURA (liber arbitru), prin care protagonistul ia o anumiti

3 MASEK, Victor Ernest (ed.). Antologia De la Apollo la Faust; Ed. Meridiane; Bucuresti, 1978; p. 172



decizie (de multe ori fortat de Tmprejurari) prin care ia atitudine in raport cu INCIDENTUL
INCITANT, purtand conflictul creat in ACTUL II. Intre prima si cea de-a doua parte a ACTULUI
IT existd un nou moment catalizator, PUNCTUL DE MIJLOC (legea universului), care reprezinta
pragul de trecere a protagonsitului spre un nou nivel de teste — ca raspuns la evolutia sa aparent
incurajatoare de pana atunci si necesitatea testarii capacitatilor sale pana la capat -, care 1l vor
aduce ntr-un punct in care va parea ca totul este pierdut. Trecererea spre ACTUL III si rezolutia
conflictului se face prin intermediul unui nou PUNCT DE COTITURA, care reprezinti
angajamentul protagonistului (de multe ori fortat de imprejurari) de a merge pana la capat. Apoi,
dupd cum ziceam mai sus, ACTUL III este marcat de confruntarea finald, ce atinge un punct
culminant, in urma céruia povestea are un deznodamand mai fericit sau nu pentru protagonist si

celelalte personaje.

Prezentatd sub forme usor diferit articulate in cadrul a diverse manuale si cursuri de
scenaristica (0 buna parte dintre ele analizate minutios in cadrul tezei), aceasta schema reprezinta
modelul de bazi al paradigmei aristotelice. Insa, ce am descoperit este ca, pentru a intelege de ce
ea se prezinta sub aceasta structurd, este nevoie sa intelegem ca fiecare ACT si PUNCT NARATIV
este conceput in conformitate cu etosul filosofic al grecilor antici, care plasau existenta umana intr-
o permanenta dinamica intre Sensul metafizic absolut si experienta fizica individuald. Consider ca
este nevoie de aceasta interpretare a intentiei epistemologie din spatele rolului si sensului fiecarui
ACT si PUNCT NARATIV, pentru a intelege cu adevarat de ce s-a ajuns la aceastd formula.
Asadar, dupa ce am trasat in linii mari evolutia paradigmei aristotelice de la formularea ei in Grecia
anticd pana la acomodarea ei in forma STRUCTURII DE TREI ACTE, utilizata adesea ca reper
n conceperea scenariilor de film, am reformulat ugor anumite perspective, pentru a ajunge, sper
eu, la schema unei mecanici narative indeajuns de complex articulata pentru a putea servi drept
ghid compozitional, dar totodatd indeajuns de esentializata Incat sa permitd cu usurintd eventuale

juisari si adaugari, in functie de tipul efectului artistic urmarit de fiecare autor in parte. Deci:
(PROLOG)
(I) ACTUL 1/EXPOZITIA SI INTRIGA (aprox. 1/4 plot)
(a) situatia initiala in care se afla protagonistul, precum si celelalte personaje importante;

(1) Punctul catalizator 1: Incidentul incitant (legea universului)



(b) perturbarea situatiei initiale de cétre ceva neasteptat - senzatia unei amenintari isi face

simtitd prezenta;
(2) Punctul de cotitura 1 (liber arbitru)

(c) hotararea protagonistului de a lua masuri pentru restabilirea echilibrului, conceperea

(constientd sau inconstientd) a unui plan si evadarea din zona sa de confort.
(I1) ACTUL I1: PARTEA 1 - DEZVOLTAREA ACTIUNII (aprox. 1/4 plot)

(d) complicarea actiunii prin aparitia inerentelor obstacole pe care protagonistul le trece cu
mai mult sau mai putin succes (de obicei un aparent succes incurajator, care, pe de alta parte,

amplifica dificultatea situatiei);
(3) Punctul catalizator 2: Punctul de mijloc (legea universului)

(e) etapa ce marcheaza schimbarea norocului: actiunile de pana acum ale protagonistului
incep sa se intoarca impotriva lui, chiar daca nu imediat; etapa poate fi semnalata printr-un
moment punctual (o scend) sau nu: este un simplu un prag dincolo de care lucrurile incep sa se
schimbe considerabil pentru protagonist intr-o maniera brutala sau graduala, pana ce, la finalul
ACTULUTL I, este fortat din nou sd ia o decizie cruciald, similar cu cea din ACTUL I, dar la un

alt nivel.
(111) ACTUL I11: PARTEA 2 - AMPLIFICAREA CONFLICTULUI (aprox. 1/4 plot)

(f) imediat dupa pragul de mijloc, observam noua situatie a protagonistului, care initial poate
parea buna (poate parea ca protagonistul a obtinut ce urmarea); (g) usor-usor, devine evident ca
situatia s-a complicat pentru protagonist, care incearca sa ia in piept noile provocari aparute, dar
orice ar face pare ca se afunda si mai mult esec, pand in punctul in care pare ca lucrurile nu mai

pot fi rezolvate si “lupta” este pierduta;
(4) Punctul de cotitura 2 (liber arbitru)

(h) analiza protagonistului asupra situatiei limita in care se afla, confruntarea “demonilor”

interiori si hotararea sa de a merge mai departe, abordand un nou plan.

(IV) ACTUL 111 / PUNCTUL CULMINANT SI DEZN: ODAMANTUL (aprox. 1/4 plot)



(1) confruntarea finala si punctul culminant in care tensiunile create ajung sa fiarba la maxim;
(j) rezolutia conflictului (cu rezultat mult sau mai putin pozitiv pentru protagonist si celelalte

personaje).
(EPILOG)
Cealalta fata a paradigmei clasice

Dupa cum am putut observa, atat din modelul dialogurilor platonice, cét si al invataturilor lui
Aristotel, ideea dominantd a artei la grecii antici stitea sub semnele frumusetii sublime si a
cunoasterii sensului nalt. A unui sens care ne depaseste, dar la care ne raportam 1n permanenta si
spre care tindem, pentru a ne desavarsi ca fiinte. Astfel, se creeaza un binarism specific abordarii
logocentrice. Binarism legat de cunoastere, care se afla la un nivel mai nalt decat existenta
pamanteand: Lumea ideilor primordiale vs. imitatia la Platon; Miscatorul Nemarginit vs.
experienta particulara; suflet vs. corp; apolinic vs. dionisiac etc. Asadar, in mod natural, acest
binarism logocentric este ratiunea profunda in baza careia Aristotel a creat Intregul sistem de legi
scriitoricesti in ceea ce priveste arta poeticd tragicd, care apoi, a fost extinsa la toate formele de
artd dramaturgica. lar acest model s-a perpetuat, dupa cum am aratat, cu mici variatiuni si adaugiri,
de-a lungul epocilor, pana in zilele noastre, atat in cazul literaturii si dramaturgiei, cat si, in mod
firesc, in cadrul naratiunilor cinematografice. Dupa cum am discutat, verva narativa a paradigmei
aristotelice in ceea ce priveste scenariul de film se alimenteaza in permanentd din eterna tensiune
intre fiecare individ si universal, adicd ce trebuie el sa devind. Este o viziune a devenirii, a
transformdrii si maturizarii individuale sau, din contrd, a stagnarii, dizolvarii si anihildrii
individuale, in caz ca evolutia stagneaza sau este negatd. Este, asadar, o viziune a sensului spre
care tinzi ca individ si la care te raportezi in permanenta. Insi, trebuie sa fim constienti mereu ci
aceastd paradigma narativa a fost formulata de Aristotel, in mare parte, pentru a aduce un raspuns
condamnadrii pe care Platon o abatuse asupra artei, pe motiv ca este o forma de imitatie care il
indeparteaza pe om de adevar. Asadar, acest construct de teorie narativa - ce are la baza ideea de
cauzalitate, necesitate si verosimilitate, sub auspiciile raportului permanent dintre individ, univers
si al Sensului care se naste din aceasta dinamica - este strans legat de viziunea logocentrica pe care
filosofia clasicd o Imbrdtisa: viziunea unei ordini superioare, care Intr-un fel sau altul se manifesta
in tot. Era firesc, asadar, cd pentru a readuce arta poetica la loc de cinste, Aristotel trebuia sa

demonstreze ca ea se supune principiilor care se nasc din aceasta pozitionare, ba mai mult, ca este
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cea mai 1nalta forma de a-1 apropia pe om de aprofundarea lor. Iar cand ai de facut o astfel de
argumentare, te folosesti, bineinteles, de cele mai Tnalte exemple care servesc pledoariei tale,
incercand si diminuezi importanta celor care nu se suprapun prea bine. In ,,Aristotle’s Poetics: The
Argument”, academicianul Gerald F. Else remarca faptul ca din totalitatea pieselor grecesti ale
vremii pe care Aristotel 1s1 concentreaza analiza, o majoritate covarsitoare erau de factura
episodici si utilizau procedee narative discreditate de acesta, gen deus ex machina. In acelasi timp,
aceste piese bazate pe procedee pe care le vom numi non-aristotelice - asa cum, vom vedea, ele au
devenit cunoscute in perioada modernismului, mai ales prin prisma influentei lui Bertolt Brecht -
aveau un puternic succes la public, fiind Tmbratisate si savurate din plin, in pofida structurilor lor
usor incoerente, laxe si chiar autoindulegente, in viziunea lui Aristotel. “[N]u putem spune ce
proportie din toate tragediile grecesti se potrivea cu prescriptiile lui Aristotel pentru cel mai bun
plot, dar nu poate fi mai mult decat o mica fractiune: poate cat o zecime. Dintre piesele pastrate
pana azi, proportia este spectaculoasa: doua (Oedip rege si Iphigeneia en Tadrois / Ifigenia in
Taurida) din 32... Cred ca faptul este unul daunator pentru creditul lui Aristotel ca critic, indiferent
cum ar fi privit. Principiile sale, pe care cu logica sa caracteristica le-a impins la o concluzie
radicala, 1-au condus ntr-un cul-de-sac. Ele s-au bazat prea restrans, pentru inceput, pe teza lui
exagerata si unilaterala a importantei covarsitoare a plotului fatd de toate celelalte elemente; iar
impletirea lor in legatura stransa si unitara a avut ca rezultat restrangerea si mai mult a domeniului
sau de aplicare... S-a intdmplat ca judecata lui extrem de riguroasd si ascutitd sa nimereasca o
capodopera indiscutabila, Oedip rege; dar cealalta piesa pe care a nimerit-0, Ifigenia in Taurida,
nu poate fi numita sincer mai mult decat o bund melodrama, iar intre timp capodopere precum
Troienele, Oedip la Colonus sau Agamemnon, raman in afara formulei lui Aristotel. Nu acesta este
modul in care se poate ajunge la o intelegere organica a celei mai bune drame grecesti. Mai ales
ca tragedia, in cea mai vastd cuprindere a ei, a atins lucruri care depaseau limitele filosofiei lui
Avristotel.”* timpului. Aristotel tindea spre “o arti care permite reprezentarea universald, curitati

de orice aspect accidental al realititii empirice.”

4 FINKELBERG, Margarit; Eseul Aristotle and Episodic Tragedy, aparut in Vol. 53, nr. 1 (p. 60 - 72) al publicatiei
Greece&Rome, Cambridge University Press; New York, 2006; Disponibil online la
https://www.jstor.org/stable/4122460?read-now=1&seg=1#metadata info tab contents, citat p. 61 (Traducere
proprie din Ib. eng.)

51dem.; p. 65 (Traducere proprie din Ib. eng.)



https://www.jstor.org/stable/4122460?read-now=1&seq=1#metadata_info_tab_contents

In contrast, episodicitatea si procedee de tip deus ex machina sparg iluzia Sensului absolut
si a armoniei perfecte intre fapta si rasplatd. Pare ca lucrurile se iIntdmpld mai alandala, iar tu esti
prins intr-un joc al sortii aspra caruia nu ai deloc control si nici nu se intemeiaza pe o logica anume.
Catarsisul are, astfel, de suferit. Acea revelatie a individului care, prin cunoastere, ajunge sa
dobandeasca o stare de gratie superioara oricarei alte stari este neglijata, chestionatd sau chiar
demontatd. O abordare care, odatd cu romantismul secolului XIX si articularea constiintei
moderniste la nceputul secolului XX a prins din ce in ce mai mult avant. Acest tip de viziune
ontologica si estetica se indeparteaza de legatura intrinseca dintre conflictul exterior si cel interior,
particular si universal, asa cum erau ele definite in viziunea aristotelici. De asemenea,
evenimentele capatd o insusire mai mult sau mai putin arbitrara din partea autorului, care pentru a
aprofunda o anumita stare poetico-artistica alege anumite sa aldture anumite momente, in functie
de cum considera ca acestea slujesc mai bine efectului urmarit de el, neglijand si relativizand
legéturile de stransa necesitate pe care unitatea aristotelica le pretinde. Vorbim de un crescendo si
0 gradualitate, dar nu atat de strans legate ca la Aristotel. Cresterea actiunii nu mai este supusa
evolutiei unui plot in care tot ce i se intampla protagonistului la exterior este o oglindd a
transformarii sale interioare. Interioritatea sa devine degajata de exterior, iar spectatorul este invitat
la o calatorie asumat personald de aprofundare a uneis tari de fapt, care are mai mult sau mai putin
legatura cu ce se intdmpla in exterior. Este ca si cum omul s-ar situa mereu undeva intre extremele
lumii sale interioare, pe care nu o intelege foarte bine si contextul exterior, care este intotdeauna
prea mare pentru a fi inteles in mod rational, asa ca tinde s capete conotatii absurdiste sau, oricum,
imposibil de controlat. Un fel de-a vedea lumea care a fost foarte bine articulat de modernism, prin
filosofia angoasei, mereu prinsa Intre adancurile subcostientului freudian-jungian si imensitatea
evenimentelor social-politice, care arunca mase de oameni de colo-colo, in diverse situatii vitrege,
fard ca ei si inteleagd vreodati de ce. In baza carui Sens. Asistim, asadar la o viziune ce
relativizeaza sau chiar dinamiteaza principiul logocentrismului, cu al sdu mister transcendental

absolut, prin intermediul caruia destinul fiecaruia dintre noi ar trebui sa aiba o insemnatate.
Paradigma non-aristotelica si naratiunea cinematografica

Dupa cum se stie, data consideratd a marca nasterea cinematografului este 28 decembrie
1895, cand la Grand Café, in Paris a avut loc proiectia mai multor filmulete realizate de fratii

Lumieré¢. Fie cd atunci s-a nascut cinemaul sau inainte de aceasta data, important este ca el a aparut
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n preajma nceputului secolului XX, intr-o perioada de plin avant al modernismului, vazut ca o
migcare de chestioanre, revizuire si chiar respingere a (neo)clasicismului, ce a dominat in mod
detasat cultura internationala (cel putin pe cea europeand si pe cea anglo-saxond) pand spre
Tnceputul secolului XIX. Revolutia industriala demarata de secolul XVIII si conturarea hegemoniei
sistemului liberal capitalist, precum si noua anvergura a conflictelor armate au zdruncinat puternic
perspectivele filosofice asupra ontologiei si axiologiei, creand un mediu intelectual si artistic din
ce in ce mai refractar la ideea de Sens absolut si existentd umana prinsd in tensiunea dintre
metafizic si fizic. Omul a devenit usor-usor aservit interesolor unor puteri care le guvernau
existenta in baza unor principii strict economice si a unui progres spre o societate din ce n ce mai
alienanta. Individul era adesea mutat din gospodaria sa si purtat de colo-colo fara sa inteleaga exact
de ce, munca lui avea un anumit pret fara sa inteleaga daca e platit corect sau nu, iar destinul sau
pareaa fi in mainile unui nou zeu suprem: capitalismul. Astfel, radacinile individului erau taiate,
legdtura cu comnuitatea si obiceiurile sale deveneau instabile, iar competentele sale
mestesugaresti, agricole sau de altd natura pareau din ce in ce mai irelevante, totul in baza unor
principii economice si politice asupra carora nu avea niciun control. Tot ce putea era sa incerce sa
se adapteze la noile conditii, pentru a supravietui intr-un mediu care sa-i permita sa lucreze pentru
prosperitatea unei clase Tnalte de oameni, care nu Ti reprezenta in niciun fel interesele. De
asemenea, proliferarea noilor descoperiri si teorii din domeniul nou afirmatei psihanalize aduceau
din ce in ce mai multe dovezi ca individul nici nu prea se cunoaste pe sine, motivatiile, slabiciunile
si personalitatea sa avand ca suport o retea nebuloasa de factori traumatici s1 existentiali care 1i
influenteaza fiecare actiune. Astfel prins intre jocurile politico-economice ale unor oameni sus
pusi si adancurile abisale ale unui subconstient greu de descifrat, individul incepe sa simta ca nu
mai are deloc control asupra propriei existente. Ceea ce credea a fi Adevarul si Sensul devine din
ce in ce mai relativ si greu de acceptat, oricat de mult ar fi incercat sd se mai agate de vechile
credinte si oranduiri sociale. Era firesc ca acest nou context general sa duca la o noud raportare

ontologico-filosofica a raportului omului cu universul, Sensul si viata.

lar, paradigma non-aristotelica — termen preluat de la Brecht, care 1l alesese pentru-si defini
setul sau de principii artistice, in conflict cu cele aristotelice - devine Tn mod firesc o oglindire la
nivel poetic si narativ al acestor noi atitudini. Analizand doud filme nominalizate si castigatoare la
prima editie a Premiilor Oscar din 1929, cand se poate spune ca cinematografia atinsese un nivel

considerabil de maturitate (fix Tnainte de a trece la epoca filmului sonor), am descoperit ca se putea
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vorbi deja de afirmarea atat a paradigmei aristotelice, cat si a celei non-aristotelice. Cele doua

filme sunt;

1. The Last Command / Ultima comanda [1928; r: Josef von Sternberg] — paradigma
aristotelica
2. Sunrise: A Song of Two Humans / Aurora [1927; r: F.W. Murnau] — paradigma non-

aristotelica

Analizand Ultima comanda se poate constata ca filmul se inscrie in mod exemplar in cadrul
paradigmei anrative aristotelice dprezentate mai sus, cu un protagonist a carei nevoie de
transformare este afirmarea sa ca individualitate, in afara statutului de general-major in cadrul
Rusiei tariste, de carei doctrine era extrem de atasat. Prins in mijlocul miscarilor revolutioanre din
Rusia anului 1917, protagonistul sfarsteste tragic peste ani de zile, cand, ajuns actor de figuratie la
Hollywood, este pus in fata situatiei de a se confrunta cu un fost revolutioanr rus, ajuns acum
regizor de filme. Intregul plot devine o expresie narativa perfect unitari, ca un puzzle de intamplari
construite n jurul conflictului sau interior cu noua lume care vine peste el si in care nu-si gaseste
deloc locul, ceea ce duce la finalul sau tragic, dar nelipsit de o oarecare maretie, in care patruns de
patosul unei scene care portretizeaza Revolutia rusd de la 1917, ajunge sa retraiasca acele vremuri
si se stinge delirdnd pe platou. In contrapunct, Aurora prezinti o naratiune mult mai capricioasa,
care se conecteaza in mod diferit la nevoia de transformare a protagonistului sau, numit in mod
impersonal Bérbatul, ca simbol al starii conditiei general-umane, provocata sa faca fatd mirajului
consumeristo-capitalist, care 1i promite prosperitatea si implinirea in cadrul lumii moderne a
orasului, cu pretul renuntarii la insemnatatea lumii in care a crescut si s-a dezvoltat. Lumea sa este
data peste cap de aparitia Femeii de la oras, care il seduce si il convinge sa 1s1 ucida Sotia si sa-si
vanda ferma din micul sat in care locuieste pentru a avea bani sa se afirme la oras. Interesant este
ca dupa acest eveniment catalizator (INCIDENTUL INCITANT), Barbatul incearca sa isi ucida
Sotia (PUNCTUL DE COTITURA 1), insi realizeazi ci face o greseald si o lasd in viatd, pentru
ca apoi filmul sa prezinte calatoria lor la oras si reaprinderea flacarii dragostei dintre ei. Asadar,
daca nevoia de transformare a Barbatului era sa realizeze insemndtatea relatiei cu Sotia, acest
obictiv este deja implinit. Varianta aristotelica ar fi presupus un lung sir de intdmplari prin care el

sa realizeze gradual acest adevar. Modul mult mai capricios de functioanre a paradigmei non-
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aristotelice impinge, insa, povestea In ACTUL II spre o cu totul altd directie. lar dacd in Prima
parte a ACTULUI II, urmarim eforturile prin care reuseste sa-si convinga Sotia sa se intoarca la
el, PUNCTUL DE MIJLOC nu semnaleaza amplificarea conflictului, ci, din contra, celebrarea
reunirii in dragoste a celor doi, marcata printr-un sir episodic si nenecesar din punct de vedere
narativ de bifare a mai multor etape ce apartin de ritualul unei casatorii: ferchezuirea la salonul de
frumusete, poza cu mirii, dansul la restaurant etc. lar pentru ca, pentru a trece spre confruntarea
dramatica decisiva din ACTUL III era nevoie, totusi, de un eveniment catalizator care sa produca
o schimbare a norocului in ghinion, o furtund le pericliteazd drumul cu barca inapoi spre casa.
Sotia este prinsd in apele involburate si purtata departe de Barbat, care isi aduna toate fortele pentru
a o salva (PUNCTUL DE COTITURA 2), ceea ce si reuseste si facd, ajutat de siteni, ceea ce

confera filmului un final fericit.

Asadar, chiar dacd filmul bifeazd cele PATRU PUNCTE NARATIVE MAJORE, ele sunt
marcate intr-un mod relativizant, ce nu tine cont in mod direct de nevoia dramatica a
protagonistului, ci de nevoia povestii de a merge mai departe, intr-un fel sau altul. Astfel, daca in
cazul paradigmei aristotelice, secventele episodice si procedeele de tip deus ex machina nu isi au
locul, n cadrul paradigmei non-aristotelice ele sunt binevenite, gratie unui alt etos pe baza caruia
se Infiinteaza. Vorbim de un etos al carui nucleu de principii se instaureaza pe ideea ca existenta
individului uman este in mainile unor capricii si vicisitudini istorice, iar ascederea sa spre un
anumit Sens poate avea si nu avea relevanta fatd de modul in care viata il poartd de colo-colo.
Faptul ca Barbatul se trezeste din vraja Femeii de la Oras pentru a realiza ca face o greseala
cumplitd incercand sa-si omoare Sotia, subliniaza faptul ca nu stim exact de ce facem multe din
lucrurile pe care le facem. Nu stim daca ce ne dorim este ceea ce ne reprezintd sau reprezinta doar
niste idei plantate de un sistem politc si economic care vrea sd ne exploateze in mod constant si
programat intru perpetuarea vicioasd a aceluiasi sistem de clase politce si sociale. Asadar,
momentele narative devin smucite si capricioase, purtdndu-ne dintr-o parte intr-alta fara
rasponsabilitatea unui Adevar sau Sens transformator. E pur si simplu viatd. Catarsisul aristotelic
devine irelevant, odati ce arta nu mai are un anumit Sens de transmis. In plus, distantarea fata de
poveste si semnalarea in permanentd a faptului cd suntem martorii unei simple povesti — 0
intepretare subiectiva a vietii - devine chiar ceva de dorit in cadrul paradigmei non-aristotelice. De

asemenea, prin studiul de caz al altor doua filme moderniste — L’eclisse / Eclipsa [1962;

13



Michelangelo Antonioni] si Alice Doesn't Live Here Anymore / Alice nu mai locuieste aici [1974;
Martin Scorsese], precum si al observatiilor asupra unor filme ca Psycho [1960; Alfred Hitchcock],
Imitation of Life / Mirajul vietii [1959; Douglas Sirk], Chung Hing sam lam / Chungking Express
[1994; Wong Kar-Wai] s.a.- am descoperit ca PUNCTUL DE MIJLOC poate capata o valenta
mult mai extrema in cadrul paradigmei non-aristotelice. Odata trecuta de PUNCTUL DE MIJLOC,
naratiunea se poate scinda In mod extrem, schimband protagonsitul sau pastrdnd acelasi
protagonsit, dar oferindu-i sansa la un nou inceput, fard ca actiunile dinainte sa mai aiba o
repercursiune. Se creeazi,a stfel, o schemd in DOUA CAPITOLE, care poate fi impartita in CINCI
ACTE (nu ma refer aici la Structura de Cinci Acte a peiselor din eprioada neoclasicistd), PRIMUL
CAPITOL fiind definit de o cadutare a naratiunii de a-si gisi povestea prin intermediul unui
protagonsit, iar AL DOILEA CAPITOL, fiind definita de un soi de schimbare de unghi, datorata
incetdrii bruste a primului parcurs sau a incapacitatii protagonsitului de a iesi din impas pentru

Tmpinge lucrurile intr-o directie satisfacatoare.

Plotul ca “erou” si paradigma post-aristotelica

Faptul ca putem vorbi de un sablon narativ ce poate fi relativizat in diverse moduri, in
functie de etosul din spatele naratiunii, dar, cu toate acestea, sd respecte anumite repere de
escaladare a conflictului, ma conduce spre concluzia cheie de care era nevoie pentru a trece mai
departe. Concluzia este ca, pentru a gasi un punct comun care sa cuprinda o plaja cat mai larga de
naratiuni - atasate fie mai mult de paradigma aristotelica, fie de cea non-aristotelica - e util sa
privim plotul ca ,.erou”. In sensul c&, (urmand modelul vietii) in cadrul constructiilor narative
filmice, plotul va merge mai departe, bifand intr-un fel sau altul PUNCTELE MAJORE pentru a
construi o evolutie cu inceput, mijloc si sfarsit. Nu conteaza ca are sau nu are un unic protagonist.
Sau, chiar daca are, nu conteaza daca evolutia plotului este legata in mod necesar de transformarile
sale. Aceste aspecte devin strategii artistice prin care fiecare autor 1si conduce povestea, in functie
de etosul filosofic de care este mai atasat, de efectul oetic scontat si, bineinteles, de inspiratie. De
exemplu, in All the President’s Men | Toti oamenii presedintelui [1976; Alan J. Pakula], actiunile
ambilor protagonisti imping evolutia naratiunii mai departe, fiecare PUNCT MAJOR fiind dublat,
ca si cum ar fi nevoie de doi oameni care sa invarta de cate o cheie pentru a accesa un anumit

mecanism. In Sideways / In vino veritas [2004; Alexander Payne], desi avem un protagonist clar,
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el este absent si fricos, asa ca cel mai bun prieten il trage de multe ori spre actiunile majore, care
imping povestea mai departe. Un caz asemanator este si Vicky Cristina Barcelona [2008; Woody
Allen], unde rolul de protagonist este preluat in mod alternativ de Vicky si Cristina, chiar daca
Vicky pare a se incadra mai clar ca protagonist. Insa, plotul nu asteapti dupa ea pentru a merge
mai departe. la in calcul actiunile facute de prietena ei daca este nevoie, asteptand ca protagonista
sa se trezeasca la un moment dat din nehotarare. La fel cum, in cazul filmului Eclipsa, plotul si-a
indreptat la un moment dat atentia spre un alt personaj, pentru a duce povestea mai departe si a
crea o anumita dinamica intre cele doud personaje. Aceste permutari de atentie de la un personaj
la altul au, bineinteles, un anumit efect poetic. In cadrul paradigmei aristotelice, momentele
narative se supun unei ordini si logici adanc inrddacinate in ideea de Sens absolut si evolutie
individuald prin si intru cunoastere, iar aceastd atitudine devine foarte clar oglinditd in formatul
plotului. Episodicitatea si procedeele de tip deus ex machina sunt pe cat posibil evitate, pentru a
nu Indeparta spectatorul de aceastd senzatie de Sens. De cealalta parte, paradigma non-aristotelica
relativizeazd si chestioneaza aceasta legdtura, considerdnd cd existenta umand este prinsd in
mijlocul tavalugului haotic nascut din antrenarea unor forte care nu au neaparat legatura cu cine
este el si ce nevoi interioare are Sau cu un Sens absolut, iar miza principald este supravietuirea si
adaptarea permanenta la mediu. De foarte multe ori, naratiunile filmice se gasesc intr-un mix al
celor doua abordari, ghidate de intentia artistica a fiecarui cineast si, de asemenea, de pozitia lui
fata de aceste probleme filosofice. Modul in care sunt ordonate momentele creeaza un anumit efect
poetic, folosite de plot pentru a merge mai departe, in functie de ce este de transmis. Astfel, plotul
poate sa sara sau sd nu sara de la protagonist la antagonist, apoi la diverse personaje secundare.
Poate sari de la un personaj la altul intr-un ritm sau altul. Poate rezolva toate conflictele deschise
sau nu. Poate Tncepe cu un protagonist pentru ca apoi sa se concentreze mai mult pe un personaj
secundar. Poate sda schimbe complet povestea in mijlocul filmului, iar un sublot poate deveni
oricand mai proeminent decét conflictul principal. Pentru ca plotul este, de fapt, ,,eroul”. lar plotul,
ca erou, isi gaseste modalitatile adaptate fiecarei viziuni artistice in parte de a evolua de la un capat
la altul, sarind de la o scena la alta, in functie de efectul urmarit si de necesitdtile conturarii unei
povesti cu inceput, mijloc si sfarsit. Este ca si cum naratiunea ar avea un spirit, care (daca facem
un exercitiu de imaginatie si gadndim lumile filmice pe care le vedem ca pe niste lumi reale) sare
de la un eveniment la altul pentru a trece in mod cat mai reusit de la un stadiu la altul. Fiecare

scend este are o anumita incarcatura artistica, deci cu un anumit efect pe care-| transmite.
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Clasificarea efectelor de tip mozaic in naratiunea cinematografica

In cartea ,,The Multi-Protagonist Film”, Maria del Mar Azcona defineste filmele mozaic a
fi ,acele filme cu mai multe personaje care au o relevanti relativ similard pentru cursul naratiunii.”®
Apoi explici: “In timp ce cele mai multe filme tind si-si centreze firele narative in jurul traiectoriei,
telurilor si dorintelor unui singur protagonist - sau a unui cuplu, asa cum este specific anumitor
genuri ca filmul muzical si comedia romantica - filmele cu mai multi protagonisti cuprind un grup
mai amplu de personaje, firi a stabili ierarhii narative stricte intre ele.”’ Asadar, principiul sansei
ia locul principiului cauzalitatii si necesitdtii. Aceasta nu inseamna ca in filmele mozaic lucrurile
Se intampla fara nicio noima. Relatiile cauza-efect exista in continuare, deoarece fara ele nu poate
existd o naratiune. ,,in orice mediu, naratiunea inseamna un lant de intamplari ce se petrec intr-un

8 spune teoreticiana si

anumit timp si spatiu si sunt unite intre ele prin relatie cauza-efect.
filmoloaga Kristin Thompson. Deci este clar ca principiul sansei nu are cum sa inlocuiasca
principiul cauza-efect, ce sta la baza oricarei naratiuni, insd poate sa-I diminueze - ceea ce se
intamplad in cazul povestilor mozaic. Adicad structura unitard a naratiunii nu constd intr-un sir
central de evenimente care este pus in evidentd de celelalte, ci, mai degraba, fiecare sir de
evenimente este la fel de important, iar faptul ca ele se intretaie si se influenteaza unele pe celelalte
se datoreaza In mult mai mare masura sansei decat unui sir logic si justificat de evenimente. Acest
principiu estetic vine la pachet cu o anumita privire asupra vietii, asupra lumii, care nu poate fi
explicata analizand evenimente izolate, ci ea trebuie inteleasa intru totul, printr-0 imagine cat mai
de ansamblu posibil, pentru a intelege de fapt Adevarul. Asadar, naratiunile de tip mozaic,
cunoscute si ca naratiuni in retea, sau naratiuni cu multi-protagonisti, prezinta adesea mai multe
personaje si povesti interconectate care se intersecteaza si se influenteaza reciproc. Astfel, aceste
povesti reprezinta o a trei paradigma narativd, pe care am numit-0 post-aristotelica, deoarece
reprezintd mai multe destine, de foarte multe ori construite in jurul unui singur protagonist dupa
modelul paradigmei aristotelice, Insa la nivel de plot general, simtim cum proiectul tematic sau
poetic al autorului este potentat de de fiecare dintre povesti, selectind momentele cele mai

convenabile pentru a conduce povestea spre un final satisfacator si revelator la un anumit nivel.

6 AZCONA, Maria del Mar. The Multi-Protagonist Film; Ed. Wiley-Blackwell; New Jersey, 2010; p. 2

7|dem; p. 3

8 THOMPSON, Kristin; Storytelling in the New Hollywood - Understanding Classcial Narrative Technique; Harvard
University Press; Londra, 1999; p. 10
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De asemenea, episodicitatea specifica acestor povesti si faptul ca deseori sansa si coincidentele -
adesea sub forma unor procedee de tip deus ex machina - joaca un rol foarte important in aceasta
paradigma. Astfel, desi tema artistica a naratiunilor de acest tip creste in mod aristotelic spre un
sens final ce adesea prezinta un soi de talc, lectie sau o cheie de meditatie asupra unui subiect,
forma de legatura a povestilor, precum si faptul ca nu putem vorbi de un protagonist unic, cu un
conflict major, ci o pleiada de protagonisti cu cate un conflict major pentru fiecare dintre ei, dar la
fel de important ca toate celelalte pentru naratiune, reprezinti o abordare non-aristotelica. Insa,
paradigma non-aristotelica despre care am vorbit tinea foarte mult de etosul miscarii moderniste.
Povestile mozaic vin, insa, cu un cu totul alt principiu. Individul pare ca este si nu este stapan pe
destinul sau. Viata 1i este afectatd in mod direct sau indirect de actiunile celor din jur, dar si el
ajunge sa influenteze vietile celorlalti prin gesturile si alegerile sale. Este un perpetuu schimb de
influente, ca si cum ne-am negocia in permanenta dreptul la implinire intr-un anumit context. Intr-
0 anumita masura, acest tip de perceptie a lumii se inscrie in post-modernism, unde contextul
social-cultural si individualitatea fiecaruia este foarte relevanta, contribuind la siruri interminabile
de ciocniri intre personalitati si atitudini, ce se modeleaza reciproc in permanenta. Lucrurile par a
capata un sens odatd ce sunt privite mai de la distanta decat le priveste modernismul, dar un pic
mai de aproape decdt o face clasicismul. Astfel, pare cd indiferent daca existd sau nu Sens,
individualitatea este un construct cultural ce contribuie in permanentd la proliferarea unui nou
construct social, iIn combinatie cu toate celelalte peste care se suprapune sau cu care intra in contact
direct. Desi aceste filme tind sa infdtiseze o tapiserie vastd de personaje si povesti, fiecare fir
contribuind la un puzzle larg, uneori sunt de ajuns doar doud sau trei povesti interconectate pe baza
unuia dintre principiile de articulare narativa specifice povestilor de tip mozaic pe care le voi
detalia mai jos sub denumirea de “efecte”. Am ales sa folosesc termenul de mozaic pentru a include
si acele naratiuni in care intrigile nu se intersecteazd neaparat, insa prin suprapunerea lor la nivel
de constructie narativa, creeaza un tip de retea la nivel tematic si/sau poetic. Naratiunile de tip

mozaic se caracterizeaza prin doud aspecte care le determina forma in care se manifesta:

A. Naratiuni de tip mozaic in care conflictele dramatice constituente nu se bazeazi pe

relatii directe intre personaje:

1. Efectul INTOLERANCE - linii narative paralele sau doar tangential conectate, care au ca

subiect reprezentarea unui anumit tip de situatie (subiecte sociale si filosofice ca:
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intolerantd, trddare, abuzuri din partea puterii, dar si subiecte mai usoare precum: persoane
care iau taxiul noaptea, indragostiti care se cunosc la bar, lupte intergalactice etc.) si a
repercursiunilor ei pentru mai multe tipuri de personaje, care traiesc sau nu in cadrul unor
coordonate de timp si spatiu comune, dar care nu ajung sa isi influenteze parcursul in mod
direct - ex: Intolerance / Intoleranta [1916]; Gomorra / Gomora [2008], Cloud Atlas /
Atlasul norilor [2012] etc.

Efectul LA RONDE - un anumit element (obiect, fiinta, actiune etc.) leagd diverse
existente trecand prin diferite circumstante de la un protagonist la altul, tot sub forma unei
lepse, care, spre deosebire de modelul Potemkin, sare de la un context la altul, cu personaje
diferite, prinse intr-o varietate de conflicte, chiar dacd numitorul poate fi comun
(infidelitate, dragoste, ura, probleme financiare, cautarea sensului vietii etc.) - ex: La ronde
/ Caruselul [1950]; Au hasard Balthazar / La intamplare, Baltazar! [1966]; Slacker [1990];
Twenty Bucks / 20 de dolari [1993]; The Red Violin / Vioara rosie [1998] etc.

. Naratiuni in care conflictele dramatice ale protagonistilor se influenteaza

reciproc, in mod direct sau indirect, substantial sau nesubstantial:

Efectul POTEMKIN - filme a caror structura se bazeaza pe un conflict major, extins la
nivelul unui grup de omeni, prinsi intr-un anumit context si afectati in moduri similare de
lupta de supravietuire in conditiile date - ex: Bronenosets Potyomkin / Crucisatorul
Potemkin [1925]; Paris brile-t-il? / Arde Parisul? [1966]; The Thin Red Line / La hotarul
dintre viata si moarte [1998] etc.

Efectul GRAND HOTEL - diverse personaje sunt adunate pentru o anumita perioada - de
obicei cu 0 anumitd ocazie - Intr-un anumit spatiu (hotel, cartier, croaziera etc.), ceea ce
creeazd un pretext pentru ele sd interactioneze In moduri mai mult sau mai putin
concludente pentru conflictele dramatice cu care se confrunta; conflcitele tind sd se
combine la un moment dat, pentru a crea un nod de probleme ce-i aduce uneste pe
protagonisti - Grand Hotel / Hotel Grand [1932]; Hori, m& panenko / Balul pompierilor
[1967]; Nashville [1975]; Bobby [2006] etc.
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5. Efectul RASHOMON - un eveniment leaga mai multe personaje care au sau nu au legatura
unele cu celelalte, Tnsd perspectivele lor subiective si diferite asupra evenimentului
constituie subiectul povestii ce se contureaza ca o povestire detectiveascd; acest efect
presupune un anumit tip de redundanta, evenimentul fiind reluat din mai multe perspective,
pentru ca apoi sa se urmareasca si cum sunt transformate vietile celor implicati - Rashomon
[1950]; La commare secca / Cumatra uscata [1962], Courage Under Fire / Curaj in linia
ntai [1996], The Last Duel / Ultimul duel [2021] etc.

6. Efectul THE KILLING - un eveniment leaga mai multe personaje care au sau nu legatura
unele cu celelalte, dar care ajung s ia parte la un eveniment comun, pus la cale in prealabil
sau nu; urmarim traseul fiecarui personaj pentru a intelege cum s-a ajuns la acel eveniment;
ca si efectul Rashomon, si acest efect presupune un anumit tip de redundanta, evenimentul
fiind reluat din mai multe perspective, pentru ca apoi sa se urmadreasca $i cum sunt
transformate vietile celor implicati - The Killing / Jaf la hipodrom [1956]; Jackie Brown
[1997]; Go / Diferente de clasa [1999]; Elefant [2003]; Amores perros / lubiri si cdini
[2000]; Dunkirk [2017] etc.

7. Efectul AMARCORD - viniete ce construiesc adesea un fel de fresca a unei lumii reale sau
fantastice, cu scopul de a transmite o anumita stare poetica, mai mult sau mai putin satirica;
poate avea un personaj, un cuplu sau un grup care leaga povestile, iar adesea se poate ca si
acest personaj/cuplu/grup si aiba o evolute — Amarcord / Tmi amintesc [1973]; Le fantdme
de la liberté / Fantoma libertatii [1974]; Gummo / Orasul nebunilor [1997]; En duva satt

pa en gren och funderade pa tillvaron / Un porumbel cugetind pe o ramura [2014] etc.

8. Efectul SHORT CUTS - fara a depinde neaparat de un anumit context, un spatiu sau un
anumit interval de timp, efectul conecteaza mai multe povesti dintr-un oras, cartier sau
spatiu frecventat de personaje prin intermediul relatiilor dramatice pe care personajele le
intretin; fiecare poveste este legatd prin intermediul a cel putin un personaj sau obiect de
macar una dintre celelalte, dar spre deosebire de Grand Hotel, povestile tind sa se rezolve

separat - ex: American Graffiti / Graffiti american [1973] Diner / Restarantul [1982];
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Parenthood / Numai tata sa nu fii! [1989]; Do the Right Thing / Pizzeria lui Sal [1989];
City of Hope / Orasul sperantei [1991]; Short Cuts / Povesti intretdiate [1993]; Dazed and
Confused / Marea ameteala [1993]; Pulp Fiction [1994]; Magnolia [1999]; Crash / Povesti
din L.A. [2004] etc.

9. Efectul BABEL - o extensie a efectului SHORT CUTS, care ajunge sa cuprinda si sa
conecteze evenimente care au loc la distante mari unele de altele sau chiar in dimensiuni
separate, avand ca puncte de legaturd anumite legaturi intre personaje si/sau obiecte, opere
artistice comune — The Hours / Orele [2002]; Traffic / Trafic [2000]; Syriana [2005]; Babel
[2006]; Contagion / Epidemie: Pericol nevazut [2011] etc.

Concluzii

Am ajuns, asadar, la final acestei lucrari. Am intreprins un periplu filosofic, artistic si
epistemologic prin evolutia paradigmelor narative, de la grecii antici pana 1i zilele noastre, cu
accent pe dramaturgie si cinematografie. Am descoperit ca paradigmele narative sunt strans legate
- la nivel formal si substantial - de sensul pe care se intemeiaza la nivel ontologic si axiologic. Am
descoperit, astfel, probabil cel mai important aspect al acestei lucrari, anume ca plotul (adica forma
concreta a naratiunii) este adevaratul “erou” al oricarei naratiuni. Indiferent dacd are un singur
protagonist sau mai multi, daca se intemeiaza pe structura aristotelica de TREI ACTE sau structura
non-aristotelica de CINCI ACTE, fiecare plot devine un fel de spirit care trebuie, intr-un fel sau
altul, sa aiba un inceput, mijloc si sfarsit cat mai satisfacatoare pentru spectator. Astfel, plotul va
gasi diverse moduri in care, in functie de nevoile functionale si efectul poetic urmarit de proiectul
artistic, sa treaca prin aceste etape. Ajungand la aceasta concluzie, mi-a fost foarte usor sa gasesc
raspunsul la intrebarea de la care a pornit, de fapt, intreg acest demers: Cum pot naratiunile filmice
sa functioneze si cu un protagonist clar, in baza teoriei clasice de scenariu, dar si fara un protagonist
clar, precum si cu mai multi protagonisti care-si intretaie parcursurile intr-un mozaic narativ de
conflicte si personaje? Simplu, pentru cad naratiunea nu tine neapdrat de protagonistii sai ci de ce
Sensul pe care intr-un fel sau altul incearca sa-1 releve. Astfel, chestiunea protagonistilor si cea a
respectarii sau relativizarii paradigmei aristotelice, devin probleme de ordin artistic, pe care

naratiunea le rezolva cum reuseste mai bine, in functie de nevoile functionale si poetice.
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