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Rezumatul tezei de doctorat

Determinismul in dramaturgia cinematograficd

Teza de doctorat cu titlul Determinismul in dramaturgia cinematografica reprezintd o
cercetare in campul naratiunii cinematografice prin perspectiva autorului de film, a celui ce
determina limbajul peliculei pe care o realizeaza. Pe tot parcursul tezei, propun o modalitate de
lucru a regizorului-scenarist cu sine Tnsusi in vederea respectdrii propriei conventii impuse odatd cu
abordarea unui anumit tip de poveste. Sistemul acesta il denumesc determinism dramaturgic,
atribuindu-i regizorului obligatia de a veghea, asemenea unui custode, asupra creatiei sale,
reprezentatd in primul rand de personajele angrenate in actiune, iar apoi de stilistica ce trebuie sa
complementeze actiunea.

in introducere, invoc povestea ,revolutiei” Al, aceastd neo-revolutie industriald, ce s-a
materializat 1n realitate si a Tnceput sa schimbe cursul societatii contemporane. Locuri de munca se
pierd, fara o reglementare la nivel international, din cauza ca inteligenta artificiala poate sa realizeze
un numar ridicat de meserii cu minimum de costuri. Al a inceput deja tranzitia in arte — de la
povestiri si scenarii generate automat, la fotografii, picturi si clipuri hiperrealiste de cateva minute,
realizate in totalitate digital, printr-un algoritm de preluare a materialelor din diverse baze de date
online. In acest context, se ridici grave problematici etice, care par complet irelevante pentru
companiile ce dezvolta programele de inteligentd artificiald, cu privire la drepturi de autor si la ce
inseamnd a fi ,,autorul” unei opere. Al, ca sa invete si sd raspunda cerintelor utilizatorului, este
nevoit sa preia, deseori tel quel, sursele pe care le are la Indemana si sa le reinterpreteze minimal.
Inteligenta artificiald Invatd prin mimetism, nefiind in profunzime corect ghidata — dar acesta nu
este un neajuns pe care omul i-1 poate imputa, deoarece procesul de invatare omenesc este acelasi,
iar furtul intelectual reprezinta o practica generalizata in randul ,,autorilor”.

Literatura, teatrul, pictura, muzica — toate artele — reprezintd structuralizarea haosului si
destructurarea hazardului de catre autor, intru oglindirea lumii. lar cinemaul nu face exceptie de la
regula. In epoca ascensiunii Inteligentei Artificiale, consider ci filmul de autor reprezinta, pe termen

-

lung, singurul viitor sigur al cinemaului ca artd. Desigur, Al incearcd sd devina ,,creativ”’ si sa
genereze povesti, de la idee la forma finald. Cel mai probabil ca, in anii urmatori, va reusi sa
realizeze opere de fictiune de o duratd mare — exista deja algoritmi de scris carti pe mai multe teme,
la alegere. Cu sigurantd ca inteligenta artificiald va putea fi capabild intr-un viitor apropiat sa
genereze o suitd intreagd de cadre care s compuna, in prima fazd, o secventd coerentd, mai apoi un

scurtmetraj si, Tn culminatie, chiar un lungmetraj. Dar toate povestile pe care Al le va contura vor



reprezenta pure stereotipuri, fard profunzimea supratemelor si a senzatiilor afective ce reies din
relatia spectator-opera de arta.

,Consumul” de povesti stereotipice, care abunda oricum in spatiul international, incepe sa
fie gradual redus la simulare si autogenerare. Imaginile in miscare au scapat de sub controlul
operatorului, astfel incat cinemaul fi/mat este purtat incet, dar sigur, inspre zona de nisd — dar nu va
putea dispdrea niciodatd, contrar fricilor exacerbate ale scepticilor, ci se va adapta noilor unelte
pentru a evolua limbajul filmic.

In continuare, analizez ideea de determinism, asa cum constat ci s-a infiltrat subconstient in
esenta povestii de la bun inceput, deoarece insasi natura ei de minciund si de unealtd a lui Homo
faber* o cere. Determinismul este definit de enciclopedia Britannica astfel: , [..] toate
evenimentele, inclusiv deciziile omului, sunt in intregime determinate de cauze preexistente.
Traditionala problema a liberului arbitru este pusa de intrebarea: este posibila responsabilitatea
morala in conditiile in care teoriile determinismului sunt adevarate? [...] Unii, adepti ai
determinismului, au tras concluzia ca nimeni nu este responsabil, din punct de vedere moral, pentru
ceea ce face™. Ce regasim in aceeasi enciclopedie, la cateva randuri distanta, reprezinta de fapt
cheia care poate da determinismului un inteles mai profund: ,, Pierre-Simon Laplace a dat
formularea clasica a acestei teorii in secolul al XVIII-lea. Pentru Laplace, stadiul actual al
universului este efectul stadiului sau anterior si cauza stadiului urmator. Daca o fiinta dotata cu
inteligenta ar cunoaste, la un moment dat, toate legile si fortele care opereaza in natura, precum $i
pozitiile §i acceleratia corespunzatoare ale tuturor componentelor sale, ea ar putea sti, in

. v . . .. . v . . v, 993
consecintd, cu certitudine, viitorul si trecutul fiecarei entitati.”

Nuanta esentiald se regaseste in
asertiunea lui Pierre-Simon Laplace: ,,/...] stadiul actual al universului este efectul stadiului sau
anterior si cauza stadiului urmdtor.” latd baza fiecarei povesti, a structurii narative care se afld
deasupra creatorului decident: relatia cauza-efect. Prezentul este conditionat de ce s-a intdmplat a
priori si conditioneaza la randul sdu ce se desfasoara a posteriori. Astfel, odatd intamplate faptele,

parcursul trebuie sd fie unul organic, inlantuit, asa cum a fost si pand in prezent. Orice altceva este

nefiresc si nu functioneazad decat daca sfideaza voit regulile structurale de baza, conducand intr-o

! Originea termenului Homo faber se regiseste intr-un citat atribuit lui Appius Claudius Caecus, scriitor si
om de stat roman, care a dat si numele primului drum construit din Antichitate, Via Appia: ,,Homo faber suae
quisquae fortunae” (in traducere libera: ,,Fiecare om este fauritorul propriului destin”). El reprezinta un
concept aprofundat ulterior la mijlocul secolului al XX-lea de Hannah Arendt si Max Scheler.

2 Vidrascu si fiii (editor), Enciclopedia universald Britannica, vol. 5, edit. Litera, 2010, Bucuresti, pag. 93-
94.

% Enciclopedia universald Britannica, vol. 5, pag. 94.

* Enciclopedia universald Britannica, vol. 5, pag. 94.



zona antitetica ce in sine respecta firescul prin faptul ca il neagd ori contrazice (deoarece nu se
poate nega ceea ce nu existd, o antitezd nu poate exista fard o tezd). Observam ca, nici macar in
acest univers al povestii, autorul nu poate sa controleze legile si fortele ce il guverneaza, ci doar sa
le cunoasci si si le anticipeze. In realitate, autorul nu este un ,,demiurg” cu personajele sale si cu
actiunea In care acestea sunt angrenate, deoarece creatia lui Homo faber a prins viata si reprezintd o
lume de sine statatoare, cu propriile seturi de reguli. Aportul creator si creativ al ,,animalului
povestitor”, dupa cum il numeste Jonathan Gottschal in lucrarea sa eponima°, vine din respectarea
ideii ce a stat la baza inceperii povestii — idee care, in sens platonician, si-a pierdut ,,noutatea” de
foarte mult timp. Daca e sa il credem pe Platon, ideile traiesc intr-o lume superioara, separate de
existenta omeneasca, si nu depind de om, ci omul depinde de ele®.

Analizez, pe tot parcursul tezei, tipurile principale de structuri cinematografice, folosind
numeroase exemple antitetice, care ar putea demonta teza argumentati. Insi, intrdnd in fibra
narativa si stilistica a filmelor in cauza, reusesc sd demonstrez ca ele, in realitate, se subordoneaza
regulilor imuabile ce guverneaza Universul povestilor.

in primul capitol, . firul narativ” al lucrarii urmireste structura arhetipala de bazi — cea de
basm, aceeasi care a fost Indelung analizatad de la Aristotel (unde sunt semnalate doua acte ale
povestii) si pand la Syd Field (cele trei acte despartite de doua plot points), Robert Mckee
(archplot), John Yorke (cinci acte), John Truby (sapte acte) si multi altii. Etimologic, cuvantul este
format din arché7, care inseamna ,,inceput”, ,,origine” (de aici si ,,arhaic”) si tdposs, care iInseamna
Lip”, ,,model”. Adicd modelul prim, originalul In urma céruia se realizeazd copii. Arhetipul, in
interpretare platoniciand, reprezinta chiar modelul pur al obiectelor si al conceptelor din Univers.
Arhetipul se regdseste in fiecare structurd conceptuald si convoaca, astfel, reguli pe care le cere a fi
urmate pentru a se manifesta. Povestea arhetipald reprezinta structura de baza, reprezentand asadar
punctul de pornire pentru orice variatie formald a normelor. Arhetipul este milenar, de neschimbat:
Matusalemul fictiunii.

In cinema, primele povesti transpuse in celuloid au fost tocmai cele structurate arhetipal,
accesibile unui public cat mai divers. Este vorba de povestile ce au la baza confruntarea dintre Bine
si Rau — dintre un erou civilizator si un antagonist despotic, unde parcursul de tip Bildungsroman al

personajului principal este definitivat prin infrdngerea personajului negativ si rezolvarea

® Jonathan Gottschall, Animalul povestitor. Cum ne fac povestile oameni, Bucuresti, Vellant, 2019.

® Platon, Opere V. Republica, traducere de Andrei Cornea, Bucuresti, Editura stiintificd si enciclopedica,
1986.

" Provenit din greaca veche. Scriere originala dpy.

® Provenit din greaca veche. Scriere originala tomoc.



nedreptatilor create de acesta. Se aplica, in acest caz, structura clasicd de paradigma scenaristica —
fie ea de doua, trei, cinci sau sapte acte.

Exemplific filmul arhetipal prin western, cea mai evidentd manifestare cinematografica a
structurii guvernate de ,,momente ale subiectului”, alegind insa 1n argumentatie pelicule ce
reinterpreteaza genul tocmai datorita vocii autorului, ce confera o dimensiune superioara prin stilul
unic, personal, pe care 1l atribuie unei povesti universale.

Westernul prezintd, pand in anii '50, un caracter istoric semnificativ pentru formarea natiunii
americane. Evenimente istorice recurente in filme sunt reprezentate de goana dupa aur, lumea
saloon-urilor’, serifii care pastreaza legea in satele de frontiera, cowboy versus indieni, Razboiul de
secesiune. Abia dupd 1950, westernul dezvoltd un caracter apologetic, ce asuma genocidul
populatiei amerindiene si atrocitatile savarsite de colonistii Vestului Salbatic, care au contribuit la
formarea Statelor Unite ale Americii. Initial, westernul este nationalist, machist si cool. Duelurile si
luptele reprezintd doar coregrafii, nu prezintd un nivel mai profund de intelegere, dincolo de ,.cei
buni” care se lupta cu ,,cei rai”. Abia dupa ce westernul este reinterpretat de regizorii internationali,
cei americani il reinterpreteaza la randul lor ca fiind un gen nu numai definitoriu pentru nasterea
natiunii lor, ci pentru felul in care aceastd natiune a luat nastere. Asa cum Akira Kurosawa a preluat
de la John Ford tehnicile regizorale in vederea mizanscenei unei confruntari intre doi sau mai multi
luptatori, la fel si Ford preia de la Kurosawa, si chiar si de la Sergio Leone, nuantele prin care se
contureaza personaje umane, nu sablonate. Dar cel mai mare succes in reinterpretarea western-ului
american il au Sam Peckinpah, George Roy Hill, Robert Altman, cu filme ce au fost incadrate de
filmologi, in frunte cu David Bordwell, in subgenul de westernuri revizioniste'®: Hoarda
salbatica®, Pat Garrett si Billy the Kid", Butch Cassidy si Sundance Kid"™, McCabe si doamna
Miller*.

Westernurile de genul celor mentionate mai sus apar insd la cativa ani dupa faimoasele
westernuri spaghetti, care In esentd abordeazd revizionismul ca restructurare a genului. Anii '60
reprezintd o renastere in acest sens — ,,clasicii” John Ford si Howard Hawks realizeaza ultimele lor
filme 1n deceniul in care Sergio Leone si Sergio Corbucci devin numele de referinta pentru un stil
de filme de categoria B, turnate (in special in cazul lui Corbucci) cu bugete mai mici si complet in

afara Statelor Unite ale Americii. Intre pastisa si reinterpretare a tropilor clasici, westernurile

® Barurile vestului salbatic.
19 David Bordwell, Kristin Thompson, Film Art: An Introduction, New York, McGraw-Hill Education, 2012.
“in engleza, in original, The Wild Bunch, 1969, r. Sam Peckinpah.
210 engleza, in original, Pat Garrett and Billy the Kid, 1973, r. Sam Peckinpah.
3 In engleza, in original, Butch Cassidy and the Sundance Kid, 1969, r. George Roy Hill.
" 1n engleza, in original, McCabe and Mrs. Miller, 1971, r. Robert Altman.
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spaghetti cunosc cel mai mare succes la public; sunt arhetipale ca forma, dar constiente de propria
conditie si ating problematici de care autorii americani se fereau in plini erd a mccarthyismului®.

Pentru dezvoltarea ideii determinismului prezent in povestea cinematografica arhetipala,
reprezentatd in primul rand prin western, o analiza mai aplicatd a celui mai profund si subversiv
film al lui Sergio Corbucci, I/ grande silenzio™, reprezintd un punct de pornire. M-am limitat, in
primul capitol, la patru filme importante pentru concentrarea ideii evolutiei filmului arhetipal prin
mijloacele regizorale: Il grande silenzio, McCabe si doamna Miller, Cartita"’ lui Alejandro
Jodorowsky si Dead Man™ al lui Jim Jarmusch. Am ales aceste patru filme, deoarece ele reprezinta
abordari complet diferite ale aceluiasi gen si consider cd inglobeaza totalitatea tendintelor
dramaturgice si stilistice din westernurile (si din majoritatea structurilor narative clasice)
contemporane. I/ grande silenzio este un western arhetipal care surprinde prin antagonizarea
tropilor incetdteniti si a cliseelor specifice, McCabe si doamna Miller este primul western care
abandoneaza lupta maniheistd In favoarea realismului si a veridicitatii pesonajelor in raport cu
mediul 1n care traiesc, Cdrtita ,imbratiseaza” toate cliseele genului si se ramifica intr-un stil de
cinema suprarealist pe o structurd clard de basm, iar Dead Man continud metadiscursul lui
Jodorowsky, pe care Jarmusch il aduce in prim-plan, surclasdnd dramaturgia clasicd in favoarea
suprainterpretarilor afective si poetice.

Admit, dupa analiza celor patru filme, cd westernul, aceasta structura arhetipald cu o
naratiune usor determinabild de catre scenaristul-regizor, si usor de anticipat de catre spectator, si-a
epuizat in actualitate capacitatea inovativd formald din simplul motiv ca esenta sa maniheista nu
mai poate fi exploatata in vreun alt fel decét a fost deja. Tendintele principale acestea au fost, si
raman in continuare: fie western realist, aflat sub mantaua lui Altman si Peckinpah, fie o parodie a
epocii sale ,,de aur” (Corbucci si Jarmusch), acum demult apusd, fie o parabold cu influente neo-
suprarealiste a la Jodorowksy. Dacd privim Inspre westernurile contemporane, ele nu reprezintd
decat un context pentru tematici contemporane legate de masculinitate toxica, colonialism, migratie,

. . e 1 . o A < ~ < < .
drepturile minoritatilor. De la Bacurau S (care, prin faptul ca inglobeaza o intreaga metafora socio-

> Mccarthyismul a reprezentat o perioadi de represiune politica (anii ‘40 si *50) a mai multor personalitati
americane de stinga, In contextul escaladarii tensiunilor postbelice dintre SUA si URSS.
16 1968. Nu existd un titlu-corespondent in romana. Varianta de traducere, in engleza, este The Great Silence.
O varianta in romana ar fi Linistea cea mare. Voi pastra in lucrare, in continuare, titlul original, din italiana,
deoarece titlul are dubld insemnatate atat in italiana, cat si in englezd, Insemnatate ce se pierde odatd ce este
tradus in roméana.
Y in spaniola, in original, £/ Topo, 1970, r. Alejandro Jodorowsky.
181995. Nu existi o traducere oficiald in limba romana a titlului. O varianta de traducere ar fi om mort.
92019, r. Kleber Mendonga Filho & Juliano Dornelles.
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politicd, reprezinti un exemplu mai inedit) la In ghearele cainilor®™, la scurt-metrajul lui Pedro
Almodévar, Strange Way of Life®, si la multe alte aparitii recente, westernul ca gen nu mai aduce
nimic nou, ci doar ,recicleaza” situatii si tematici binecunoscute pentru spectator. De aceea a
reprezentat westernul exemplul perfect pentru clarificarea arhetipului in cinema, pentru ca acest gen
a decazut, asa cum avertiza Robert McKee cd se poate Intampla cu arhetipul, intr-un stereotip din
cauza limitdrilor pe care influentele originare, printre care si mitul lui Samson, le-au impus prin
propria existenta.

In incheierea primului capitol, am semnalat influenta mitului samsonic asupra structurii
metanarative a filmelor. Bineinteles, istoria literaturii ne invata ca, in orice poveste, marile mituri
ale umanitatii se infiltreazd in nivelul subliminal de intelegere, datoritd regulilor de baza ale
povestii. Pe post de concluzie la capitolul ce trateaza westernul ca cinema arhetipal prin excelenta,
mitul lui Samson poate clarifica o diferentiere importanta legatd de ceea ce Inseamna punctul de
vedere al relatdrii unei povesti in cadrul perceptiei subiective a spectatorului. Este clar ca Samson a
reprezentat, pentru multd vreme, un instrument de propagandd pentru demonizarea populatiei
filistine si justificarea omorurilor savarsite (de ambele parti) drept o arhetipald confruntare Bine-
Rau. Acesta l-a reprezentat punctul de vedere al cronicarilor care au lasat inscrisurile ce structureaza
Vechiul Testament. Profunzimea complexitatii naturii umane, drepturile omului (inexistente la acea
vreme) si 0 anume eticd asupra acuratetii istorice nu exista in acest context simplist de Bine versus
Rau. In ziua de astizi, ratiunea si bunul simt ne fac s realizam ci filistinii erau simpli oameni, un
popor care nu avea cum si fie unilateral si unanim clasat sub semnul Raului. Insa, din cauza lipsei
unor texte care sd 11 zugraveasca intr-o lumina diferita, au ramas in memoria colectiva clasati drept
,barbari”, ,necivilizati”. De altfel, Dictionarul Explicativ al Limbii Romane oferd multiple definitii
pentru cuvantul filistin, fie el sub formad de substantiv, fie sub forma de adjectiv: ,,Om fatarnic,
retrograd, ingamfat si marginit, refractar la idei noi. / Persoana care vadeste lipsa de spirit si de

22 Mostenirea filistinilor, in cadrul lumii moderne, aceasta este. Si ea se datoreaza strict

inteligenta.
punctului de vedere din care povestea lor a fost relatatd si reinterpretata.

Or, exact astfel s-a intamplat si cu tendintele supratematice ale westernului, care pentru mult
prea mult timp a ascuns genocidul savarsit asupra populatiei amerindiene, axandu-se pe
confruntarea maniheistd si colonizatoare: cei ,,civilizati” versus ,,necivilizati”. Samsoni si Davizi

versus filistini. Diligenta® bineinteles cd reprezinta un film de referintd — dar se face profund

2 2021. in engleza, in original, The Power of the Dog, r. Jane Campion.

212023, r. Pedro Almoddvar. Nu existd un corespondent in roména.

22 Sursa: https://dexonline.ro/definitie/filistin/definitii (accesat in data de 18.03.2024, ora 17:14).
% In engleza, in original, Stagecoach, 1939, r. John Ford.
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vinovat de o reprezentare unilaterald si, din aceasta cauza, de ignoranta si ipocrizie. Sigur ca John
Ford isi rectifica ulterior greselile de nuante, dar nu se poate sa nu fie asumata perioada anilor 1920-
1940 a acestui gen arhetipal drept o forma, pana la urma, maladiva din punct de vedere etic, cu atat
mai mult cu cit este numitd si perioada ,,de aur” a westernului. In filmele acestea, majoritatea
protagonistilor au cate ceva din Samson, fie narcisismul, fie masculinitatea toxicd, fie indeméanarea
de luptator, fie cruzimea, fie cinismul, fie setea de razbunare si o urd inexplicabila canalizata
impotriva dusmanilor. Desigur, exista si contraexemple, insa tendinta majoritara a westernului pre-
1950 este de machificare a protagonistului.

Toate miturile implicd aceeasi componentd subiectivd auctoriald, ce defineste arta
cinematografului. Samson nu a gresit cu nimic, din punctul de vedere al celor care i-au reprodus
biografia in Vechiul Testament, fiindca faptele sale au fost puse pe seama luptei de desavarsire a
unui popor ales. Prin invocatia sensului Divinitatii, damnatii mitologiei grecesti — Sisif, Tantal,
Ixion — au gresit in fata zeilor, si de aceea au primit un tratament ,,preferential” in Tartar. Miturile
lor, interpretate si reinterpretate de-a lungul mileniilor, au servit drept amenintare, drept exemplu:

"ﬁ

,»Omule, sd nu inseli zeii, cici.. Dante, la randul sau, decide inechivoc si complet gratuit
(demiurgic, chiar) pe care dintre inamicii sai politici sau ideatici sa 1i plaseze in Infern. Noi, cititorii,
trebuie sd il credem pe cuvdnt pe autorul Divinei Comedii ca Filippo Argenti si F arinata® merita sa
se afle in cel de-al cincilea, respectiv al saselea cerc al Infernului — si ca el, autorul, este numai in
trecere prin lad, nicidecum ca ar avea vreo sansa de a ramdne acolo. Frontieristii Vestului sdlbatic
au ucis milioane de amerindieni fiindca au ascultat cu constiinciozitate guvernul SUA al anilor
1800, care a creat conditiile masacrului prin propaganda fabricata despre salbaticia indigenilor —
povesti preluate dinainte cu trei secole, de la invazia conquistadora a lui Hernan Cortés in America
Centrald si de Sud, sub fanionul ,,civilizatiei” si al ,,civilizarii”.

Diferitele puncte de vedere ale autorilor asupra personajelor povestilor conturate reprezinta
principala problematica discutatd pe larg in capitolul urmator. Al doilea capitol continua detasarea
de arhetip prin asumarea tel quel a statutului povestii de minciuna primordiala. Si constat ca, in
modalitatea de lucru regizorala, intervine un element pe care il denumesc Efect Rashomon — adica
pozitionarea autorului in perspective diferite. Functioneaza precum introspectia in literatura si
permite evaluarea mai multor destine.

In viziunea universal acceptatd a ﬁlmologilorzs, Rashomon reprezintd un nou inceput in

narativitatea cinematografica, deoarece este primul film ce abordeaza variante diferite ale aceluiasi

?* Inamici politici de-ai lui Dante Alighieri din perioada scrierii Divinei Comedii.
% Din multele surse posibile, fac trimitere la Philip Kemp (ed.), Cinema — The Whole Story, London, Thames
& Hudson, 2011, pp.210-211.



eveniment, reinterpretand veridicitatea imaginilor proiectate, captate pe celuloid de catre aparatul de
filmat. Astfel, universul ecranului, care ar trebui s exprime un adevar axiomatic — ceea ce se vede
pe ecran se si Intdmpla in poveste — ajunge sa se identifice cu esenta primordiald a povestii, aceea
de minciuna. Privitorul nu poate avea incredere in faptele derulate 1naintea sa, deoarece, in
realitatea povestii, ele nu s-au intamplat deloc astfel. Discutia este Indelung aprofundata, fiindca
valentele stilistice si chiar filosofice pe care le dobandeste povestea intr-o asemenea detasare de
arhetip contin o componenta revolutionard pentru dezvoltarea limbajului cinematografic post-
Rashomon. Dovada std multitudinea de pelicule ce a inglobat asa-numitul ,,Efect Rashomon™ in
structura dramaturgica — de la remake-ul american Ultrajul%, la filme-cult precum Suspecti de
serviciu®', Sala de lupte®™, Fata disparutd® si Slujnica®. De altfel, capodopera lui Kurosawa a avut
un asemenea impact asupra societatii culturale contemporane, incat a ajuns ca si in sistemul juridic
sa fie folosit termenul de ,,efect Rashomon” pentru a releva nestatornicia declaratiilor martorilor din
cadrul unui proces.

Subtilitatile stilistice, narative si lingvistice (in contextul de gramatica a cinemaului),
migalos realizate de Kurosawa, mentin Rashémon intr-o zona de mare actualitate, la mai bine de
saptezeci de ani de la aparitia sa. Reinterpretarea structurii orientate in jurul flashback-urilor,
revolutionata de Orson Welles in Cetateanul Kane, se imbina cu reinterpretarea structurii arhetipale
si cu insdsi contestarea realitatii obiective a ecranului de cinema. Un detaliu semantic de mare
importantd se regaseste in Intelegerea faptului cd nu regizorul, nu vocea narativd cu tendinte
demiurgice este cea care prezintd in mod direct minciunile personajelor, ci personajele insesi.
Kurosawa abordeaza unghiul subiectiv al camerei de filmat (POV) si il intrebuinteaza intr-un mod
inedit si revolutionar, pentru ca imaginea captatd pe celuloid sa coincida cu punctul de vedere al
fiecdrui personaj in parte. Inovatia filosofico-identitara a lui Rashomon este cd ofera sansa
personajelor sale sa se emancipeze de sub jugul determinist al povestii. Kurosawa revolutioneaza si
din acest punct de vedere gramatica filmului, deoarece prin subtilitatea metalingvisticii regizorale
introduce ideea de autodeterminare a personajelor in cadrul unei povesti preexistente, cu incipit,
mijloc si final. Arhetipul structurii filmice este transpus asadar intr-un arhetip colectiv, unde
notiunile de baza sunt revizuite si, dupd cum am mai afirmat, ideea de realitate ,,obiectiva” este

contestata.

% In engleza, in original, The Outrage, 1964, r. Martin Ritt.

%" n engleza, in original, The Usual Suspects, 1995, r. Bryan Singer.
% 1n engleza, in original, Fight Club, 1999, r. David Fincher.

2 1in engleza, in original, Gone Girl, 2014, r. David Fincher.

* 1n coreeand, in original, Ah-ga-ssi, 2016, r. Park-Chan Wook.

8



In Rashémon, Kurosawa transferd o parte a responsabilititii de povestitor, ce implici
vegherea parcursului personajelor, asupra insesi personajelor sale, transformandu-le din simple
instrumente ale firului narativ in propriii autori ai destinelor inchipuite. Parcursul lor predeterminat
de firul povestirii tine, pand la urma, de natura axiomatica a povestii. Personajele nu isi pot schimba
soarta, doar povestitorul are la indemana aceasta unealta a liberului arbitru prin care ,,jongleaza” cu
soarta lor. Insd, dupa cum am stabilit in capitolele anterioare, nici povestitorul nu detine in realitate
controlul absolut asupra povestii, deoarece este perpetuu obligat sd respecte natura si conventia pe
care decide sa le abordeze. Autoritatea demiurgica pe care povestitorul o exercitd profund nedrept
asupra personajelor vine, astfel, ,,la pachet” cu multe responsabilitdti. De aceea, povestitorul are
datoria de a respecta natura personajelor sale si de a le zugravi intr-o manierd veridica si cu un
parcurs organic, unde sd nu intervind subiectivitatea persoanei autorului. Responsabilitatea lui este
enormd, in ton cu puterea sa de decizie, deoarece contureazd o realitate functionald intr-o
dimensiune separatd — cea mai apropiatd forma de combatere a divinitatii spre care omul muritor
poate tinde.

Dedublarea regizorului cu personajele sale conduce si catre un discurs metalingvistic despre
posibilitatile fictiunii, discurs ce va fi continuat in cinema abia peste trei decenii de catre Krzysztof
Kieslowski prin filmul Noroc chior®* st ulterior de Tom Tykwer cu Alearga, Lola, aleargd32. Este
vorba de multiplele ,,ite” dramaturgice care se pot naste dintr-un singur eveniment — si judecata
autorului asupra cauzalititii ce determin evolutia actiunii pe o directie anumita. Inceputul, in cazul
amandurora, apartine ,,datelor problemei”, pentru ca in cadrul intrigii sd intervina, asa cum se
intamplad de altfel in definitia academica a intrigii in calitate de moment al subiectului, elementul
declansator ce determind respectivele variatii multiple. Acest element declansator evident ca
declanseaza, in ambele filme, trei variante de desfasurare a actiunii, implicit trei variante de punct
culminant si trei variante de deznodamant. Ambele filme pornesc la drum cu intrebarea ,, What
if? »33 pentru a-si justifica optiunea structurald de a urmari timeline**-uri diferite — si evident ca, 1n
acest caz, vocea regizorald este extrem de prezenta in formalismul celor doua pelicule.

In cazul lui Noroc chior, ,,ochiul” camerei de filmat poate fi acela al partidului comunist
orwellian. Ai variante fu, ca individ, sd ifi trdiesti viata, dar partidul nu pierde niciodata lupta cu
tine. Chiar si cand crezi ca ai scdpat, ca te-ai imbarcat intr-un avion care te duce departe, partidul

intotdeauna are ultimul cuvant. Sa nu uitdm ca Noroc chior nu a fost cenzurat fara motiv in 1981 —

3! In polonezi, in original, Przypadek, aparut initial in 1981, dar cenzurat pana in 1987.
21n germand, in original, Lola rennt, 1998.
% Trad. Cum ar fi daca?.

34 "
Trad. cronologii.



cenzorii comunisti erau versati in metalingvistica autorilor de film si stiau sd recunoasca cu usurinta
o parabola antisistemica. Putem intelege din filmul lui Kie§lowski c& personajul principal Witek, ca
orice alt cetdtean al unui stat totalitar, are numai trei optiuni impuse in care poate sa isi traiasca
viata: sd intre In sistem si sd se dezumanizeze, sd lupte cu sistemul si sa traiasca ghidat de frica si
paranoia toatd viata, sau sa incerce sd evite sistemul si sa piard. Fericirea si implinirea sunt, in toate
aceste trei variante, imposibil de atins, iar norocul chior din titlu reprezinta, de fapt, determinismul
statului autocrat. Asadar, o sinecdoca subversiva ce nu are nicio legatura cu norocul ca hazard.

Filosofia din Alearga, Lola, alearga este mai degraba un statement ludic, aflandu-se cu totul
sub aripa efectului Rashomon. Personajele sunt angrenate intr-o cursd intensa contra-cronometru,
desfasurata intr-un aparent timp real, unde fiecare decizie, fiecare mica schimbare pot aduce
consecinte majore asupra parcursului Universului — si se incearca, in final, o imbinare a ideii
filosofice a determinismului cu ideea de liber-arbitru intru ceea ce anticii stoici au denumit
compatibilismgs.

Mostenirea regizorald a lui Akira Kurosawa continua sd se manifeste in tendintele stilistice
ale deceniilor 2010-2020, prin propagarea intuitiva a efectului Rashomon asupra cinematografiilor
din toate colturile lumii. Reinterpretarea perspectivelor diferite este abordatd in filmul de consum,
precum Orice, oriunde, oricdnd36, si In filmul de autor — Vortex®' si Fara ur,sigg—, precum si In
filmul de consum cu pretentii neintemeiate de autor — Dunkirk®®, Tenet® si Oppenheimer™. Curios,
2022 a reprezentat, privind prin aceasta prisma, un an al aparitiilor de filme fara nicio legaturd unele
cu altele, ce au adoptat efectul Rashomon drept principal element structurativ. Castigatorul
Oscarului Orice, oriunde, oricdnd 1l Intrebuinteaza in ideea multiverse-ului pentru a pastisa filmele
cu supereroi, devenind el insusi obiectul pastisei. Aftersun® s1 urmasul sau stilistic din 2023, A/l of
us Strangers43 (ambele filme britanice, ce ,,impart” acelasi actor promititor, pe Paul Mescal), il
reinterpreteaza prin anamnesis-ul subiectiv si introspectia protagonistilor, unde diferentele dintre

amintirea parintilor morti si imaginarea unor conversatii trecute, dar poate neavute cu acestia, devin

% Hans von Arnim (ed.), Fragmentele stoicilor vechi. Vol. 1: Zenon si discipolii lui Zenon, Bucuresti,
Humanitas, 2016.

% In engleza, in original, Everything Everywhere All At Once, 2022, r. Daniel Kwan & Daniel Scheinert.
72021, r. Gaspar Noé.

% In farsi, in original, Khers nist, 2022, r. Jafar Panahi.

%2017, r. Christopher Nolan.

%0 2020, r. Christopher Nolan.

12023, 1. Christopher Nolan.

22022, r. Charlotte Wells.

43 2023, r. Andrew Haigh. Nu exista o traducere a titlului in limba romana. O varianta ar fi Noi tofi, strainii.
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neclare. In Fard ursi, autorul iranian Jafar Panahi se transpune pe sine in dubla perspectiva: intr-un
microunivers rural pe care 1l afecteaza mai mult decat si-ar fi dorit, iar in paralel influenteaza, din
cauza propriei sale obsesii pentru cinema, soarta actorilor din ultimul sau film. Reusesc sa dovedesc
prezenta efectului Rashomon in doua filme importante si actuale, atat prin dualismul aparatului de
filmat din Vortex, cat si prin dedublarea regizorului-personaj Jafar Panahi in No Bears.

Intr-un scurt intermezzo (capitolul al treilea) ce invoca ideea lui Thomas Mann despre stil
ca Limba, pregatesc analiza stilisticii regizorale si in calitate de limbaj dincolo de scenariu, ca
Limba structuratoare si suprastructura peste structura scrisa, deja existenta.

Finalizand incursiunea prin structuri narative ce pornesc de la reguli scenaristice, constat ca
este necesard evidentierea regulilor ce guverneaza o lume care prin insasi natura sa neaga regulile —
lumea cinematografului experimental. Astfel, in al patrulea capitol analizez, pornind de la dadaisti,
impresionisti si suprarealisti, un tip de cinema pe care il numesc performativ.

Cinematograful de avangarda cautd sa dovedeasca capacitatea filmului de a actiona drept
unealtd pur cognitiva. Astfel, naratiunea este pusa pe al doilea plan, sau chiar se doreste eliminarea
ei cu totul din opera filmicd pentru a se incerca transmiterea de emotii in stare purd, fara filtrul
intelectual al privitorului care sa ,,absoarba” o poveste in termeni clasici. Filmele impresioniste insa
nu sunt ,,non-narative” — ele au o naratiune simpla, ,,sparta” de interventii onirice neasteptate in care
realitatea prezentatd pe ecran incepe sd fie pusd la indoiala in favoarea unei introspectii a
personajelor principale. Se incearcd pentru prima datd sa se faca legdtura dintre subconstientul
personajului vazut pe ecran si subconstientul spectatorului — un lucru mult mai usor de facut in
literatura decat in film.

In continuare, dadaismul isi propune si ,declare riazboi” status quo-ului din epoci. In
contextul Primului Rdzboi Mondial, arta dadaista dobandeste o atitudine provocatoare si antitetica,
axati pe absurd, iar impresionismul ii deschide larg calea in cinema acestui fel de expresie. In
dadaism, imaginatia cultivatd de impresionisti este preluatd si transpusa liber, fard ,catusele”
naratiunii lineare, in haos. Asemenea picturii si fotografiei abstracte, pelicula dadaista nu trebuie sa
satisfaca ratiunea, ci ratiunea este tocmai cea care trebuie combdtutd. Intervine, in acest caz,
notiunea de determinism senzorial. Fiecare film este urmdrit permanent de un spirit al povestirii
care il ghideazi pe custodele povestii in realizarea filmului. In acest caz de experiment antitetic,
natura filmului este fluidd, nestatornicd, insa nu lipseste cu desavarsire, ci dimpotriva: ea se
incadreaza intr-o conventie ce trebuie in sine respectatd — conventia de nerespectare a celorlalte
conventii. Volatilitatea este controlatd de autor permanent, el determindnd impactul afectiv pe care
imaginile trebuie sa 1l aiba asupra spectatorilor, toate acestea in contextul respectarii a Insesi artei pe
care o serveste. Astfel, stilul auctorial conduce catre o formd de limbaj noud si este responsabil

pentru pastrarea elementului esential, al Limbii cinematografice care uneste toti oamenii indiferent
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de limba vorbitd: impresia pe care o lasd stimulii vizuali de pe ecran celui ce priveste. Absurdul
caracterizeaza toate operele dadaiste, insd observam ca el nu poate exista fard o bazd care sa 1i
permitd sd se contureze ulterior — o bazd ce implicd o recurentd a elementelor ce incheaga
secventele disparate.

Nihilismul intrinsec al dadaismului evolueazd in suprarealism printr-o apetentd pentru
oniric. Crezul suprarealismului este ca logica, ratiunea si starea de a fi treaz trebuie combatute prin
fructificarea subconstientului, a pornirilor instinctuale si a lumii viselor in vederea unei priviri
sincere atat asupra vietii, cat si asupra artei. Caracterul de artd antiteticd rdmane, Insa virulenta
discursului politic si antisistemic este mult aplanatd de cautarea unei legdturi directe cu
subconstientul. In arta suprarealistd existi o combinatie ineditd de umor, satird, explicit, groaza,
frica, toate sentimentele starnite in mod direct, fard o vizibila constructie dramaturgica a priori —
forta imaginilor zace in impactul imaginii in sine si n s#i/u/ In care sunt montate. Impresia este, inca
o data (si se dovedeste astfel ca perpetuu in toate formele de cinema), obiectul central pe care
suprarealistii vor sd il scoatd la suprafatd in mod direct. Profunzimea senzatiilor si a emotiilor ce
reies din vizionarea unui film nu pot fi explicate, ci doar trdite subiectiv la un nivel superior de
intelegere — un determinism senzorial. El nu tine seama de limba vorbita, caracteristica sa principala
fiind universalitatea emotiilor — adicd Limba. Sau, in cinematografie, Ritmul.

Prezenta determinismului, in cazul formulelor narative asociative, nu se mai regaseste
preponderent in constructia personajelor, asa cum se intdmpla in structurile arhetipale si derivate
(rashémonice, cum le-am denumit in capitolele anterioare). In cinematograful experimental,
personajele determind, de regula, intr-o foarte mica masura parcursul actiunii, fiindca ele sunt
angrenate intr-o naratiune volatila, prestabilitd in primul rand de catre autor prin prisma propriului
limbaj audiovizual. Personajul devine determinat de actiune in acest caz, care actiune este
determinatd de vocea auctoriala. Asemenea protagonistilor tragediilor grecesti, autorul de pelicule
experimentale se plaseaza intr-un firav balans intre desavarsirea stilistica ,,olimpiana”, tinzand spre
atingerea unor noi culmi ale posibilitatilor de expresie cinematografica, si pericolul Aybris-ului, al
mandriei creatoare ce i1 poate condamna filmul la un manierism sterilizant. Se poate afirma ca zona
cinemaului experimental intrebuinteazad cu adevarat acel tip de actiune pe care Robert McKee,
facand referire la structurile cu naratiune atipica, il denumea antiplot.

In urmitorul subcapitol aprofundez, prin autorul de film Pere Portabella, ideea de cinema
performativ, un concept aproape nevizitat pand in prezent, desi cu o existenta articulatd in lumea
cinematografului contemporan. Ideea principala de ,,arta performativa” este, realmente, foarte veche
si apartine lumii teatrului. Ideea esentiala a artei performative consta in contactul direct dintre artist
si spectator, cu scopul de a starni impresii, sentimente, emotii nefiltrate si trdite la momentul

respectiv, In timp real. Or, cinematograful, dupa cum semnaleaza Andrei Tarkovski 1n cartea de
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capatai Sculptand in timp44, nu se desfasoara in prezentul spectatorului, asa ca teatrul. Filmul
reprezintd sculptarea in acel prezent si redarea iluziei de actiune reald In momentul proiectiei
peliculei. Astfel, contactul uman de la regizor/actor la privitor nu este unul direct, fiind trecut prin
multiple filtre ce il izoleazi pe autor de publicul siu (asa cum este si in literaturd, pana la urma). in
film, conteaza ca opera de artd sa vorbeasca de la sine, relatia fizicd directd regizor-privitor fiind
inexistentd. Cinematograful trebuie sa il acapareze pe spectator, realizand o conexiune directa cu el
in momentul viziondrii — acea ord si jumatate, doud sau trei ore cat tine un film (sau, in cazul
peliculei lui Béla Tarr din 1994, Satantango, sapte), sa imite relatia directa dintre actorul de teatru si
publicul din sala. Cinematograful poate reusi sd reproduca impactul artelor performative att la
nivel formal, cat si la nivelul impresiei transmise. Acesta poate fi direct (exemplele date sunt Podul
Varsovia®, Muntele sfant®®, filmele lui Radu Jude) sau indirect (Dogville®’, Dogtooth®, Alpii*®, The
Square5o).

In cadrul cinematografului performativ, Podul Varsovia este important deoarece propune o
noud zona a filmului experimental, pastrandu-si reticenta fata de propria existentd. Discursul filmic
asupra identitatii povestii este de fapt un metadiscurs onest, unde manierismele sunt asumate si
recunoscute laolaltd cu lipsurile si beneficiile prezente. Personajele vorbesc in acelasi timp atat
despre problemele lor ce pot fi catalogate drept intelectualiste, cat si despre logica (sau lipsa
acesteia) propriei existente ca personaje in cadrul fictiunii.

In continuare, observ cinemaul performativ al lui Radu Jude, care intrebuinteaza, drept
unealta cognitivd In conturarea performativitdtii, distantarea brechtiana — in germana, in original,
Verfremdungseffekt (mot a mot s-ar putea traduce efect de instrainare) —, ce reprezinta un concept
teatral care propune emanciparea privitorului fatd de spectacolul de teatru. Imersiunea in poveste
este negatd prin multiple modalitati propuse de Bertold Brecht. Radu Jude revitalizeaza distantarea
brechtiana in ochii unei audiente suprasolicitate de formule dramaturgice derivate din aceeasi
structura aristoteliana centrald. Meritul principal al regizorului roman este cd aduce In atentia
publicului o tema noud si o modalitate ineditd de a privi o poveste cinematografica, vizibil inspirat
fiind de Godard, si mai putin vizibil de Jodorowsky. Regizorul roman lucreaza doar cu palierul

constientului si cu latura intelectuala a privitorului, negand voit impactul afectiv al impresiei.

* Andrei Tarkovski, Sculptand in timp, Bucuresti, Nemira, 2015.
* In spaniol, in original, Pont de Varsovia, 1990, r. Pere Portabella.
“® In original The Holy Mountain/ La montaiia sagrada, 1973, r. Alejandro Jodorowsky.
412003, r. Lars von Trier.
*® In greaca, in original, Kynodontas, 2009, r. Yorgos Lanthimos.
* Alpeis, 2011, 1. Yorgos Lanthimos.
2017, r. Ruben Ostlund.
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Alejandro Jodorowsky revine in teza de doctorat deoarece a reusit, incd din anii *70, sa
»~impace” tendintele de teatru brechtian cerebral cu misiunea initiald a suprarealismului, de a activa
in zona onirica si a imaginatiei spectatorilor. Polisemantismul imaginii bidimensionale se intalneste
in Muntele sfdnt cu crearea unei metarealitati (diferita de cea veridica, a la Panahi si Kiarostami), ce
existd concomitent cu realitatea fictiunii. Prin instinct auctorial, Jodorowsky reinterpreteaza relatia
dintre denotativ — intelesul direct al imaginii — cu cel conotativ — sugestia Intelesului imaginii.
Aceasta se realizeaza prin faptul ca informatia care este aratatd, in forma ei brutd, ajunge sa denote
diferitul a ceea ce ar transmite In mod normal. Si rezultatul este dezvoltarea constiintei omenesti la
un stadiu transcendental, dincolo de simpla perceptie subiectiva a fiecaruia — o ,,transa” onirica,
psihedelica, in care privitorul este introdus timp de aproape doua ore.

In finalul capitolului dedicat cinematografului experimental, il invoc pe Apichatpong
Weerasethakul, care se remarca prin unicitatea limbajului si stilul sdu puternic ancorat in planul
senzorial, influentat atat de cultura thailandeza si de religiile spirituale ale orientului, cat si de
realismul magic al scriitorilor sudamericani. Regizorul reuseste ca in fiecare film al sdu sd surprinda
si sd duca firul povestirii intr-o cu totul altd zona, fiind cu sigurantd maestrul incontestabil al
fragmentarii narative. Daca Podul Varsovia reprezinta un puzzle dramaturgic dadaist cu accente de
impresionism, filmele lui Weerasethakul (cu precadere Tropical Malady™, Unchiul Boonmee™?,
Memoria53) sunt impresie prin excelenta: piese de puzzle care nu ar trebui sa poata fi legate intre ele
se imbind parca singure. Este un paradox faptul ca, desi regizorul are o voce atat de pregnantd, ea
nu apare ca interventionistd in dramaturgia peliculelor, ci Incheaga elemente disparate sub o forma
uimitor de organica. Weerasethakul reuseste s dea tocmai prin stilul sau laconic, fara exagerdri, dar
tenace 1n urmadrirea personajelor si a actiunilor lor, organicitate si veridicitate haosului provenit din
absurd, cu elemente de deus ex machina si sarituri narative in aparentd nejustificate. Stilistica sa
aduce la suprafatd temele si conceptele pe care spectatorul le asimileaza intr-un mod foarte direct
mai Intai prin afect si de-abia ulterior prin gandire analiticd. Diferit de cinemaul performativ direct,
aici fondul povestii este Intregit de formd — stilul povestirii reprezintd cauza ce determind
continuarea stilisticii catre efectul scontat. Aici rezida exemplul perfect de structurare a haosului si

destructuralizare a hazardului.

% n thailandeza, in ori ginal, Sud pralad, 2004. Nu exista o traducere in romana a titlului. O varianta ar fi
Maladie tropicala.
*2n thailandeza, in original, Loong Boonmee raleuk chat, 2010. Traducerea in romana este incompleta,
traducerea 1n limba engleza fiind Uncle Boonmee Who Can Recall His Past Lives.
%2021.
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Al cincilea capitol este cel mai practic capitol al lucrarii, dedicat stilului regizoral indiferent
de structurile dramaturgice alese, stil ce devine o suprastructurd ce guverneaza structurile narative
deja existente. Astfel, cunoscand tema legatd de determinarea structurii filmice a stilului regizoral,
se ridica inevitabil urmatoarele intrebari: Ce este stilul regizoral? Ce creeaza o ,,marca” regizorala?
Nu exista un singur raspuns, fiindca oricat s-ar analiza, atat la modul general, cat si aplicat, ,,marca”
regizorala reprezintd un element al intimitatii artistice a regizorului, pe care publicul o percepe prin
filtrul propriu, subiectiv. Un refugiu poate fi gasit in identificarea, pas cu pas, a ce inseamna munca
regizorului In primul rand cu sine insusi pentru atingerea echitatii cu spectatorul. Publicul stie ca
este ,,mintit” la cinema, ca asista la o fictiune — dar ceea ce ajunge sa trdiasca la nivel emotional si
senzorial in momentele viziondrii este real. Tocmai pentru dobandirea acestei conexiuni afective
dintre opera si privitor, regizorul trebuie sa isi transpuna in film emotiile cu sinceritate deplind si
autenticitate asumatd. Atrag, de asemenea, atentia asupra pericolului ce planeaza constant asupra
creatorului: de a cadea in ceea ce Cristi Puiu numeste ,,demiurgie cronica”. Adicd de a deveni
manierist, autosuficient in defavoarea personajelor si a logicii veridicitatii actiunilor si a nu-l
respecta, astfel, in totalitate pe spectator.

Observ, 1n cadrul aceluiasi capitol, cum Milo§ Forman a reusit sa realizeze Zbor deasupra
unui cuib de cuci® printr-o detasare abruptd de scenariul filmului, care este cat se poate de diferit de
varianta finald de montaj. Realizez o analizd comparata si detaliatd a scenariului cu filmul pentru a
releva schimbarile din dramaturgie imprimate de stilul regizorului ceh. Astfel, reies la suprafatd cu
claritate marcile stilului sau regizoral, ce reusesc sd desdvarseasca actiunile schematizate si sa
infuzeze realitate si realism dramaturgiei povestii.

In capitolul despre stil, subliniez si relevanta ritmului cinematografic in conturarea povestii
finale. Intru in problematica elementului de limbaj filmic ce se apropie cel mai tare de realitatea
inconjurdtoare — cadrul-secventa — si observ doud Intrebuintari diametral opuse ale sale: cea a lui
Béla Tarr si cea a lui Cristi Puiu. La Tarr (si cei ce adoptd un tip de cinema reflexiv a la Tarkovski)
este vorba de o poetica metafizica a cadrului, pe cand la Puiu, acea poetica este transformata intr-un
mimesis al realitatii — o altd metafizica prin stabilirea unei realitdti paralele, pe ecran. Ritmul devine,
astfel, principalul conturator al Stilului, ce determind existenta unui film. Si prin aceasta, ajung la
un ouroboros ideatic, de Eternd Reintoarcere la determinismul dramaturgic ca principald unealtd a
autorului de film de a se ghida singur prin structura propriei povesti.

In incheiere, reiterez pilonii determinismului dramaturgic: respect si respectarea propriei

conventii. Restul ingredientelor necesare actului creativ sunt, bineinteles, imaginatia si inspiratia —

*1n engleza, in original, One Flew Over the Cuckoo s Nest, 1975, r. Milo§ Forman.
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dictate de ,,nebunia” si ,,curajul” de a transpune un Univers interior pe un ecran, in fata unei
audiente cat mai variate.

In cadrul intregii argumentiri, am optat pentru anumite exemple filmice in detrimentul
altora. Insd aceastd absentd nu se datoreazi unei omisiuni, ci lipsei de spatiu si de timp (din
intamplare, spatiul si timpul contureaza si cele doua dimensiuni esentiale ale artei filmului), astfel
incat aceste exemple au permis mentinerea unui discurs coerent si inchegat. Prin filmele si autorii
amintiti, am argumentat analitic teza existentei, in cadrul muncii regizorului cu sine insusi, a
conceptului de determinism ce aranjeaza si conduce desfasurarea actiunii Inspre directii care ,,se
cer”. Exemplele au provenit din toate colturile lumii, in vederea sublinierii universalitatii naturii
povestii in calitate de unealtd primordiala a lui homo faber. Mai departe de atat, nu pot decat sa sper
ca lectura a reprezentat o experienta placuta, si nu o caznd camusiana.

Astfel, pentru a conferi o structura simetricd acestei lucrari si pentru a reaminti problematica
din introducere, o altd concluzie, ce priveste dezvoltarea artei cinematografului in deceniile ce vor
urma, este aceea ci inteligenta artificiald nu va putea niciodati sa se ridice la statutul de creator. In
domeniile creative, procesul de lucru uman este mult prea complex si imposibil de recreat de catre o
unealtd careia 1i lipseste constiinta de sine. Astfel, neputand cultiva acest lucru cu sine insusi, Al nu
va reusi nici s creeze arta profunda care sa insemne ceva dincolo de intelesurile denotative.

Regizorul nu isi permite sd fie fatalist, nici nihilist; el trebuie sd fie un incapatanat notoriu
care sd persevereze, in ciuda tuturor obstacolelor, in atingerea culmii ,,muntelui” pe care il
»escaladeaza”. lar in aceasta lupta cu inaltimile, determinismul, asa cum este regasit si la Heinrich
Zimmer, Thomas Mann, Mario Vargas Llosa si multi alti autori consacrati, dar si in felul in care
poate fi reinterpretat dupa doctrina Eternei Reintoarceri nietzscheene, reprezintd cel mai de
incredere instrument In conturarea vietii povestii. Regizorul nu are voie sa fie fatalist — adica sa se
dedea cu totul increderii in forte superioare, intr-o intelegere superficiald a determinismului.
Persoana insasi a regizorului reprezintd fatalitatea si finalitatea filmului sdu. Numai el (in contextul
filmului de autor) are la Tndeména toate alegerile ce vizeaza conturarea lumii fictive, cursul actiunii,
soarta personajelor. Insd regizorul nu actioneazi ,,de capul lui”. El are o raspundere constanti fata
de regulile primordiale si imuabile ale povestii pe care o creeazd — acea ,,zeitd” de invocatie
homerica, acei daimoni caliuzitori ce confera inspiratie in schimbul sinceritatii. Incilcarea acestei
raspunderi, adica manierismul, conduce inevitabil spre ,,alunecarea” in complexul demiurgiei. Caci
a se face vinovat de hybris fata de legile naturii pe care o modeleazd reprezintd o tentatie

permanenta pentru fiecare custode al povestii.
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Cuvinte-cheie: determinism dramaturgic, arhetip, efect Rashomon, cinema performativ,
»demiurgie cronica”, ,,Spirit al povestirii”, plurisperspectivismul imaginii bidimensionale,

impresie, afect, autodeterminarea personajelor, homo faber.
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