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I. INTRODUCERE

Aceasta lucrare a fost posibila prin sprijinul financiar oferit prin Programul
Operational Sectorial Dezvoltarea Resurselor Umane 2007-2013, cofinantat prin

Fondul Social European, in cadrul proiectului POSDRU/107/1.5/S/76841, cu titlul

., Studii doctorale moderne: internationalizare si interdisciplinaritate”.

Cuvinte cheie: film de fictiune, film documentar, documentar creativ, documentar

situational, documentar observational, docu-fictiune

I. 1. Importanta tematicii $i motivatia cercetarii

Limbajul cinematografic este in continud schimbare. Cand un anumit gen de
film isi atinge limitele, devine deschis la influentele altor genuri.

Filmul documentar a indeplinit adesea functia de constiinta pentru filmul de
fictiune (ex: aparitia unor curente precum neorealismul italian, free cinema, unele
filme ale noului val cehoslovac, scoala de la Budapesta, Dogma 95), dar si filmul de
fictiune a fost de multe ori o sursd de inspiratic pentru filmul documentar (cinéma
vérité, direct cinema, etc). Prin urmare, meritd a fi cercetate schimbarile aduse de
aceastd perioadd in limbajul cinematografic cand, dupa schimbarea regimului
comunis, a inceput sd functioneze un nou sistem de finantare a cinematografiei, iar
multi regizori tineri au ajuns sa aiba importante succese internationale.

Cercetarea metodelor regizorale ale acestor tineri artisti poate reprezenta o
sursa importanta de informatie si de inspiratie pentru cautarea individuala a tinerilor

cineasti in scopul dezvoltarii metodelor regizorale proprii.

I. 2. Incadrarea tematicii (generatie, teritoriu, perioada, gen)

In studiul efectuat ne intereseaza generatia tinerilor regizori care si-au inceput
cariera cinematografica dupa anul 2000, deoarece acestia, in institutiile de invatamant
superior ale cinematografiei, au mai apucat sa cunoasca filmarea pe peliculd, dar au

trait in intregime perioada revolutiei imaginii de film digitale. Delimitarea in timp



prin tehnologie este motivata de faptul ca imaginea digitala, mult mai ieftina, a oferit
mijloacelor tehnice de exprimare, fatd de peliculd. Prin urmare, a fost necesarda
inventarea unor estetici ale imaginii, care sd ascundad lipsurile si sa foloseasca
avantajele tehnologiei digitale. Tncheierea perioadei de cercetare din acest punct de
vedere este motivata prin faptul cd (mai ales prin aparitia senzorilor de dimensiuni
mari), imaginea digitala a reusit sa elimine multe dintre lipsurile pe care le-a avut fata
de pelicula.

Experientele de viatd comune rezultate in urma schimbarilor politice, sociale
productiei cinematografice (atat pe plan national cat si pe plan international), traseaza
oarecum granitele acestei cercetari. Pe de alta pare, este importantd si apartenenta
cultural-teritoriala comuna pe piata de filme din Europa de Vest. Acesta este
considerentul pentru care cercetarea se limiteaza la Romania, Ungaria, Republica
Ceha, Slovacia si Polonia, excluzand tarile Baltice si Balcanice, precum si pe cele
post-sovietice si din fosta [ugoslavie.

Lucrarea are ca obiect al cercetarii doar regizorii care, creand filme intre
document si fictiune au ajuns sd aiba succese internationale importante, devenind
oarecum exemple pozitive pentru generatia $i mai tanarda si avand un impact

important asupra dezvoltarii limbajului cinematografic din aceste tari.

I. 3. Dificultatile cercetarii

Principala dificultate a cercetarii constd in faptul cd nu existd o metodologie
consacratd pentru analiza metodelor regizorale. Vizionand filmul, putem trage
anumite concluzii privind conceptia audiovizuala, bazandu-ne pe anumite conventii
ale limbajului cinematografic. Putem intui procesul de dezvoltare a structurii
narative, dar o sumedenie de detalii importante privind, inainte de toate, lucrul cu
actorul sau modalitatile de abordare a personajelor, raman invizibile. De aceea a fost
necesara dezvoltarea unei metodologii proprii a cercetarii, care pe langa observatie si
analiza include si interviuri in anumite domenii ca sursa secundara, iar in alte domenii

ca sursa primard de informatie.



O alta dificultate importanta este lipsa terminologiei exacte, comune, privind
stilurile folosite in filmul documentar. Apar expresii noi, precum termenul de
documentar creativ, generate de forumurile de finantare internationale, dar care nu au
ajuns inca sa fie canonizate. Exista termeni, cum ar fi: documentar situational, docu-
drama, docu-fictiune - folosite de catre grupari, scoli, cercuri diferite, in sensuri
diferite. In concluzie: este necesari definirea unei terminologii valabile pentru

aceasta lucrare.
I. 4. Ipoteza si obiectivele cercetarii

In perioada si teritoriul cercetat, ca urmare a schimbarilor descrise mai sus si a
co-fluentelor metodelor regizorale intre filmul documentar si cel de fictiune, se re-
autodefineste notiunea de realism in cinematografie, ce duce la o schimbare a
limbajului audiovizual Tn general.

In scopul descoperirii aspectelor importante ale acestor schimbari, obiectivele
cercetdrii sunt confluentele dintre document si fictiune la nivelul conceptiilor
regizorale, mai exact, al structurii narative, al modalitatilor de lucru cu actorul —in
filmele de fictiune, respectiv al modalitatilor de abordare a personajelor In filmul

documentar, precum si conceptia audiovizuala a filmelor.

II. ABORDARI TEORETICE, CLARIFICAREA NOTIUNILOR

I1. 1. Filmul documentar este, de fapt, reprezentarea creativa a realititii. In

filmul documentar, la nivelul asteptarilor majoritatii spectatorilor, nu exista
obiectivitate. Interpretarea subiectivd a autorului intervine in momentul alegerii
punctului de vedere a camerei de filmat, dar si prin lasarea in afara cadrului a unei
parti a realitatii privite, sau prin eliminarea unor parti in timpul montajului. De fapt,
toate componentele tehnice ale imaginii impun o alegere si deci o anumitd
subiectivitate din partea autorului. Prin urmare, realitatea din film nu este aceeasi cu
realitatea din viatd, astfel incat filmul documentar creaza de fapt, din elementele
realitatii, fictiune (pe baza acelorasi mijloace de exprimare cunoscute din filmul de

fictiune).



II. 2. Filmul de fictiune - este filmul a cirui poveste poate fi bazatd pe realitate,

dar actiunea este inventata (deci fictiva). Foloseste actori (amatori sau profesionisti),

care interpretand roluri, sunt pusi in situatii care difera de cele din viata lor personala.

II. 3. Relatii intre filmul documentar si cel de fictiune:

Almasi Tamas, regizor din Ungaria spune ca in filmul de fictiune el gandeste
ceva despre realitate si inventeazd o poveste si un limbaj audiovizual cu care sa
transmitd cdt mai eficient aceste ganduri. In filmul documentar face acelasi lucru,
singura diferentd fiind cd, in acest caz nu inventeazd, ci o descoperd (giseste)
povestea.

Bineinteles, exista multe modalitati de a privi diferentele si asemanarile, dar in
primul rand nu atitudinea fata de realitate a autorilor face diferenta dintre filmul
documentar si cel de fictiune (desi din partea majoritatii spectatorilor acesta pare a fi
productiei.

Documentarul ideal (care nu existd) ar fi cel in care actiunea nu este deloc
planificata. Pe de altd parte, nu exista nici filmul de fictiune absolut, fiindca si acesta
este cel putin documentul fanteziei autorilor. Prin urmare, notiunile de film
documentar si cel de fictiune sunt doar poli de referinta, iar pe noi 1n aceasta lucrare

ne intereseaza ceea ce se afla la mijlocul drumului dintre acesti poli.

1. 4. Definirea unor stiluri de film documentar

Din punct de vedere al continutului si al limbajului formal putem schita
urmatoarea schema: continut documentar + limbaj formal documentar = film
documentar, continut documentar + limbaj formal de fictiune = docu-drama (sau
docu-fictiune), continut de fictiune + limbaj formal documentar = documentar fals,
continut de fictiune + limbaj formal de fictiune = film de fictiune.

Alte doua aspecte importante de categorisire ale filmelor documentare sunt:

1. atitudinea fatd de problema (unele studiaza problema, avand ca subiect
problema in sine (ex.: incélzirea globald), iar altele au ca subiect efectul

problemei asupra oamenilor.



2. timpul prezent sau trecut al povestii din film

Din aceste puncte de vedere documentarul situational si cel observational au ca
subiect efectul problemei asupra personajelor, iar povestea in film se petrece in
timpul prezent, adica actiunea care spune povestea are loc in fata camerei de filmat.
Diferenta dintre cele doud este de nuanta si depinde de implicarea camerei de filmat
in actiune, adica, daca camera participa de aproape la actiune sau o observa de la
distantd. Aceste doud atitudini ale camerei pot exista simultan in acelasi film, granita
dintre cele doua stiluri nefiind exacta.

Documentarul creativ (documentarul fiind non-fictiune) este definit prin analogie

cu definirea literaturii non-fictionale creative prin 5 factori:

1. privind tematica, un inteles este la vedere iar celalalt este ascuns.

2. din cauza dualitatii amintite In prealabil, creatia scapa de obligativitatea actualitatii
povestii (cea ce este specific jurnalismului).

3. trebuie si aiba caracter narativ (adicd sa spund o poveste). In acest scop foloseste
elemente caracteristice dramaturgiei operelor de fictiune (erou, scend, actiune, etc).

4. are un caracter reflexiv din partea autorului — constituind de fapt o idee completa.

5. dispune de o finete ridicata a limbajului formal.

III. METODOLOGIA CERCETARII

III. 1. Scopuri si indicatori

Motivele analizarii unei creatii de arta pot fi multiple. Scopul partial al acestei
lucrari este sd descopere motivatiile analizelor procesului creativ — adicd modul in
care a analizat regizorul propria creatie de-a lungul procesului creativ de realizare a
proiectului cinematografic. In proiectele cinematografice o astfel de analizi insoteste
scenariul — in cazul filmelor de fictiune si treatmentul (care la randul lui contine,
descrierea tematicii si o posibild schitd a scenariului) — in filmele documentare,
purtand numele de conceptie regizorald. Aceasta contine:

1. reflexii ale autorului privind structura narativd (in mod mai accentuat in cazul

filmelor documentare, unde nu putem avea un scenariu foarte concret)



2. modul de selectare a actorilor si modul de lucru cu actorul —n cazul filmelor de
fictiune, respectiv modalitati de abordare a personajelor — in cazul filmelor
documentare

3. conceptia audiovizuala a filmului — in ambele cazuri. Deci este de inteles ca si
analiza metodelor regizorale sa se desfasoare de-a lungul acestor tematici, indicatorii
cautati fiind elemente cu caracter documentar — in cazul filmelor de fictiune — si
elemente cu caracter fictional in cazul documentarelor.

Motivatia acestei lucrari fiind una de natura teoretica, nu se face o analiza
complexa a filmelor, ci in fiecare caz se cautd doar urmele de co-fluente indicate mai
sus — care in unele filme pot fi mai multe, in altele mai putine (motiv pentru care, in
lucrare, nu se acorda aceeasi pondere fiecarui autor). Aceasta cautare de urme
(indicatori) se face pe baza conventiilor limbajului cinematografic din filmul

documentar si cel de fictiune.

III. 2. Conventii ale limbajului cinematografic in filmul documentar si cel

de fictiune

Este foarte important de subliniat, ca diferentierea (definirea indicatorilor
specifici unui sau altui gen) se face pe baza limbajului cinematografic general valabil
la inceputul perioadei de cercetare, deoarece acest limbaj este in continuad schimbare,

iar scopul lucrarii este tocmai de a descoperi aceste schimbari.

1. Structura narativa: La acest nivel diferentele deriva din faptul cd in filmul
de fictiune ideal totul este planificat exact, prin urmare toatd dramaturgia se bazeaza
pe structuri de genul cauza-efect, pe cand filmul documentar nu poate fi planificat atat
de exact, prin urmare evenimentele nu sunt legate atit de exact intre ele, putand sa
apara si intamplari irelevante din punctul de vedere al logicii interioare a povestirii,
unele solutii aparand in mod intdmplator, finalul fiind in general deschis. Aceste
elemente cu caracter documentar din filmul de fictiune au aparut prima data in cadrul
neorealismului italian (anii ’40). Putem spune ca efectul filmului de fictiune asupra
documentarului modern incepe la sfarsitul anilor *50 cu cinéma veérité si cu direct
cinema ( inainte fiind mai mult din inertie, decat constientizat). Referiri concrete in

lucrare, la analiza unor filme.



2. Alegerea si modalitatile de abordare a personajelor, munca cu actorii:
Folosirea amatorilor pe post de actor in filmele de fictiune aduce un caracter
documentar, deoarece civilul se joacd pe sine, prin urmare aduce propriul sau
caracter. Pe de altd parte si documentarul poate folosi modalitati de introducere a
personajului civil In situatii fictive (in care sd fie pur si simplu surprins sau sa
interpreteze alt rol, decat cel propriu), cu scopul de a-1 scipa de mastile de

autoapdrare - pe care le purtdm cu totii in viata de toate zilele.

3. Conceptia audiovizuala:

Si la acest nivel toate diferentele se deduc din punctul de plecare: planificare
exactd versus lipsa acesteia (adica improvizatie) — cu scopul de a lasa cat mai mult
spatiu liber desfasurarii realitdtii. Diferentele sunt vizibile mai ales la nivelul
eclerajului (unde documentarul prefera un ecleraj general, dar mai putin estetic; dar si
montajul analizator (care produce senzatia de continuitate in timp) atrage atentia
asupra caracterului fictional (deoarece pentru a tdia ceva In miscare, acea miscare
trebuie filmatd de doud ori, In doud planuri si din doud unghiuri de vedere diferite.
Camera care filmeaza din mana are si ea un caracter documentar, deoarece daca
privim ca metoda si nu ca stil, e o consecintad a dorintei de a putea reactiona in mod

cat mai liber si mai rapid.

I11. 3. Fazele cercetarii

1. Criterii de selectie a filmelor analizate

Interesul personal fatd de acest subiect provine din dorinta de a analiza si
sintetiza un proces la care am participat si eu ca autor a catorva filme care se afla intre
document si fictiune. Despre filmele mele (Hai noroc! — Bahrtalo!, Taramul linistii,
Moszny, etc.) anexez doar un studiu scris de Gabor Gelencsér, aparut in revista
Filmvilag n ianuarie 2013.

Terminand studiile de cinematografie in Polonia in anul 2000, iesind in lumea
productiei de film si Intretinand relatii cu colegii mei din tarile studiate (in lucrare),

dar si cu teoreticieni (mai ales cu ocazia deselor intdlniri la festivaluri, dar si la



diferite programe internationale de dezvoltare de proiecte cinematografice), am
urmdrit productia cinematografica din regiune in intreaga perioada cuprinsa in aceast
studiu. Cunoscutii mei din breasla, care-s prea multi ca sa-i enumar in extras, mi-au
atras atentia si asupra unor filme pe care poate le-as fi omis cautand doar in bazele de
date ale festivalurilor importante.

In acest studiu mi concentrez asupra regizorilor care au avut succes
international important cu filme de lung metraj destinate salilor de cinema, fiindca
acestea, fiind modele de succes pentru generatia mai tdnard, pot avea un impact

semnificativ asupra dezvoltarii limbajului audiovizual.

2. Observatia ca punct de plecare

Dupa gasirea indicatorilor cautati in filmele vizionate, se trece la analiza mai
detaliatd a acestora. In cazurile in care motivatiile regizorale presupuse formeazi un
sistem logic bine Tnchegat sau Tn cele in care co-fluentele cautate nu sunt foarte
accentuate (sunt prezente doar in unul din cele trei tematici ale conceptiei regizorale)
nu este nevoie sd ne bazdm pe interviuri. In schimb, in celelalte cazuri, se trece la

aprofundarea metodelor regizorale avand la baza declaratiile autorilor.

3. Interviul

In majoritatea cazurilor functioneazi ca sursa secundara de informatie, adica
subliniaza presupunerile autorului lucrdrii. In aceste cazuri in lucrare apar citate
scurte (cuvintele regizorilor care se regasesc pe DVD-ul din Anexe), continuand
ideile autorului lucrarii. Dar in majoritatea cazurilor, cand sunt folosite ca sursa
primard de informatie (in domeniile in care metoda regizorala nu poate fi dedusa in
mod exact din film (ex. lucrul cu actorul), interviurile sunt parafrazate. Aceasta
parafrazare este necesara din punctul de vedere al organizarii informatiilor dupa
indicatorii precizati in prealabil, deoarece fiecare regizor avand propriul sistem de
gandire, are alt punct de plecare, indicatorii cdutati ii trateazd In mod aleatoriu, 1n
ordine diferita, de multe ori derivand de la unul la altul, apoi din nou intorcandu-se,
etc — fiindca nici elementele structurale ale filmului nu formeaza o structura lineara,

ci mai degraba spatiala, poate chiar de spatiu multidimensional.



4. Concluzii

Concluziile presupun un proces In mai multi pasi. De fapt, analiza
metodologiei fiecdrui regizor in parte include deja niste concluzii, pe baza carora la
sfarsitul fiecarui capitol (dedicat fiecarei tari) se incearcd o generalizare a acestora. La
sfarsitul lucrarii se incearca o generalizare la nivel mai inalt — multe din concluziile
partiale (mai ales cele cu caracter particular) nefiind repetate.

La nivelul acestui extras, din motive de spatiu, sunt eludate analizele
particulare detaliate, mai precis acestea apar combinate cu concluziile partiale. Din
aceleasi motive in extras sunt amintite doar filmele si aspectele cele mai semnificative

din punctul de vedere al cercetarii.

IV. ANALIZA DIFERITELOR METODE REGIZORALE

1V. 1. Romania

Nu toate filmele cotate de catre critici ca facand parte din noul val romanesc
au un caracter documentar pronuntat, dar pentru ca filmele lui Cristi Puiu, primul care
a atras atentia internationald (aratdnd oarecum un drum posibil catre festivalurile
importante de film) au acest caracter, meritd analizate si celelalte filme din acest
punct de vedere.

La nivelul structurii narative asemanarile cu neorealismul italian, cum ar fi o
oarecare pierdere a semnificatiei absolute a intamplarilor bazate pe structuri gen
cauza-efect si amplificarea rolului intdmplatorului, sfarsitul deschis din punct de
vedere dramaturgic, prezenta detaliilor de actiune numite ,,actiuni microscopice” de
catre André Bazin sau ,,detalii irclevante” de catre Dawid Bordwell, sunt clare si
punctate Tn multe publicatii. Dar tot la acest nivel putem observa o asemanare cu
filmele gruparii Robert Drew din curentul documentar direct cinema (axate pe un
anumit tip de situatii), care sustine ca atunci cand personajul se afld in situatie de
criza (de exemplu in The chair, un avocat incearca sa scape un acuzat de scaunul
electric) acesta arata adevaruri pe care altfel le-ar ascunde, materialul aproape in

intregime este interesant, deci nu trebuie tdiat (cea ce reprezenta o problema etica



pentru multi documentaristi, deoarece prin montaj se manipuleazd), etc. Cautand
acest aspect, adica dramaturgia de criza in noul val romanesc, vedem ca povestea
majoritatii filmelor se petrece intr-un interval foarte scurt de timp, Tn care personajul
ajunge in situatie de crizd: Marfa si banii, A fost sau n-a fost, Cea mai fericita fata
din lume si Pescuit sportiv — de dimineatd pana la apus, 4,3,2 - de dimineatd pana la
miezul noptii, Moartea domnului Lazarescu — o noapte, etc, dar si actiunea celorlalte
filme se intampla intr-un interval de timp relativ scurt, in care personajele nu au timp
pentru o schimbare a caracterului atat de clara ca intr-o poveste lunga.

Cristi Puiu introduce notiunea de arogantd a povestirii, numind astfel logica
interioard a acesteia din care se simte cd autorul este atotstiutor. El incearca sa
comunice spectatorului prin limbaj de film ca stie ca nu stie, doar presupune ca este
cam asa, presupunere bazatd de multe ori pe ,,detalii irelevante” — in aparenta, dar
care caracterizeaza personajul si lumea filmului — prin urmare sunt continuturi
periferice in ceea ce priveste esenta povestirii, dar nu si a povesti.

La el notiunea de arogantd exista si la nivelul structurii audiovizuale in ceea
ce priveste atitudinea camerei de filmat, cand aceasta se comportd ca si cum ar sti
dinainte ce se va intampla (precede actiunea). De altfel Marfa si banii este filmat ca
un documentar situational, camera de filmat participAnd de aproape la evenimente,
dar prin comportamentul ei atrdgand atentia asupra faptului cd este un punct de
vedere exterior (al autorului), aruncand din cand in cand privirea acolo unde vrea,
fara a urmari cu strictete actiunea. De asemenea, si prin montaj se atrage atentia
asupra acestui subiectivism ce produce salturi in timp, chiar si acolo, unde nu ar fi
nevoie. In Moartea domnului Lézdrescu apar deja asa numitele scene cadru,
caracteristice mai multor filme ale noului val romanesc, dar care isi au originea tot n
curentul direct cinema, n care Hancock prefera sa elimine din film scene intregi, cum
ar fi cele care raman Intr-un singur cadru, deoarece parerea multora este cd montajul
falsifica realitatea, fiind o expresie a selectivitatii si prin urmare a subiectivitatii
autorului. Tn Cea mai fericiti fati din lume, Radu Jude paseste pe urmele lui Puiu
(desi unele solutii n spatiile inguste aduc a Mungiu), mai ales in ceea ce priveste
atitudinea de documentar observational. La el camera aflatd pe stativ urmareste de la
distanta scenele intime cu obiective cu unghiuri de deschidere inguste.

Dupa stilul vizual al inceputului filmului, si 4,3,2 al lui Mungiu ar putea fi un
film de Puiu, dar Mungiu, de-a lungul filmului se indeparteaza incet de aceasta

atitudine documentard si introduce in mod treptat si subtil mijloace de exprimare



vizuald specifice cinemaului de fictiune clasic (ecleraj, montaj analitic, etc) realizand
o dramaturgie a acestora.

Toate aceste filme (s1 multe altele pe care nu le putem aminti aici din lipsa de
spatiu) Incearca sa difere unul de celalalt (si reusesc), dar se simte cd sunt rezultatul

unor sisteme de gandire foarte asemanatoare, care parca au acelasi sistem de valori.

IV. 2. Ungaria

Filmul Numai vantul (Just the wind) al lui Benedek Fliegauf, bazat pe o
poveste adevaratd, cea a executarii catorva familii de romi in Ungaria acum cativa
ani, aratd ca un documentar observational — observat de la distanta, cu teleobiective.
Dar este interesant si drumul regizorului pana la acest film, deoarece in majoritatea
cazurilor el lucreazd cu amatori (a caror personalitate se potriveste cu cea a
personajelor imaginate de el) si se inspira din povesti auzite de la prieteni. Prima sa
mare descoperire, la nivelul structurii narative, este ca orice ar face, spectatorul se
simte obligat sd construiascd povestea din ceea ce vede si aude. A ajuns la aceasta cu
filmul de scurt metraj Portrete vorbitoare (Talking heads) in care diferite personaje
aflate intr-o situatie de interviu TV, povestesc cate o intdmplare, din perspectiva celor
care ar fi asistat la aceste intamplari. Regizorul a schimbat doar faptul cd personajul
principal din fiecare poveste s-a numit Laci. Desi aceste povestiri dau de banuit ca
Laci din fiecare poveste este altcineva (povestile descriu personaje cu caractere foarte
diferite), spectatorul cautd in gind motivatia schimbarii caracterului lui Laci. Acest
mecanism de gandire al spectatorului a fost folosit de regizor si in filmul Calea
Lactee (Milky Way), in care vedem numai personaje foarte indepartate, nefiind clare
interactiunile dintre ele.

Majoritatea filmelor lui se caracterizeaza printr-un minimalism formal foarte
accentuat (in unul vedem numai prim-planuri, in celdlalt numai plan general cu
camera miscandu-se foarte lent Tn jurul personajelor, etc.) si un design sonor foarte
lucrat, mai ales la nivelul atmosferelor. La aceasta estetica a imaginii a ajuns datorita
faptului cé la inceput a fost nevoit sa lucreze pe video — unde, de exemplu, nu putea
sd obtind profunzime de camp micd, numai in prim planuri, cu teleobiective.
Documentarismul lui constd mai ales in modalitatea de abordare a personajelor.
Preferd sa lucreze cu amatori, pentru ca actorii profesionisti asteaptd de la regizor sa

le spund ce gandeste, insd in cazul amatorului acesta este interesat sa spund el



regizorului ce gandeste — aceasta fiind a sursa importantad de inspiratie. Fliegauf
paseste oarecum pe urmele lui Béla Tarr, a carui film de debut s-a ndscut in perioada
asa numitei gcoli de la Budapesta, a carei specific consta in reproducerea povesti care
s-a Tntamplat, dar nu cu cei cu care aceasta s-a intamplat, ci cu alte personaje cu care
»S-ar fi putut intampla”. Diferenta este ca stilizarea vizuala la Béla Tarr s-a produs
dupa ce s-a indepartat de acest curent, iar la Fliegauf s-a produs simultan.

Gyorgy Palfi intotdeauna cauti metode diferite de realizare. In filmul cu titlul
Nu-fi sunt prieten (I Am Not Your Friend) a cautat cum poate sa afle mai multe
despre societatea adultilor din Ungaria, care deja stiu sa-si protejeze imaginea in
situatii de filmare. Atunci a decis sa-i introduca in situatii artificiale (de fictiune), si
sd-1 surprinda cu aceste situatii noi, astfel Incat acestia sa fie obligati sa ia decizii fara
a avea timp de gandire — deci in mod instinctual. Practic oamenii au inventat povestea
filmului prin reactiile lor spontane — deoarece regizorul nu le-a dat alte indicatii de
scena in afara de: cine-i sotia cui, soptindu-le la ureche cine cu cine si pe cine ingeala.
Definirea caracterelor si a legaturilor dintre ele a avut loc pe baza observatiei
regizorului din timpul castingului si a probelor — de exemplu, cine cu cine discuta cu
placere in pauza de cafea, cine pe cine a dus acasd cu magsina, etc. Regizorul a
intervenit doar creand situatii ramad, incercand sd evite sd se implice In motivatia
caracterelor, care sunt de fapt subiectul principal al filmului. Din cauza metodei de
lucru imaginea arata ca si in cazul documentarelor situationale.

Radacinile acestei metode le regasim la Jean Rouch in perioada cinéma vérité,
cand a ajuns la concluzia ca personajele in situatii fictive, avand sentimentul de
sigurantd ascunse fiind in pielea altor personaje, exprima de fapt mai mult adevar
privind propria personalitate, decat ar arata in situatia in care trebuie sa se joace pe ei
ingisi. Prin urmare, ,,singura modalitate de a surprinde realitatea este fictiunea”.

Filmul Drumetia lui Iszka (Iska’s Jurney) al lui Csaba Bollok este Tnrudit din
toate punctele de vedere cu noul val romanesc, cu exceptia faptului ca pe langa actorii
profesionisti (roluri secundare care conduc de fapt firul narativ), pentru rolurile
principale si cele episodice — deci unde este foarte importanta atmosfera pe care o
induc, in primul caz fiinded avem mult timp sa-i privim, iar in al doilea, fiindca avem
doar putin timp sa-i privim — foloseste amatori (cu care nu s-a intamplat, dar ,,s-ar fi
putut intdmpla” povestea — vezi Scoala de la Budapesta).

Nemes Gyula are aceeasi atitudine deconstructivisto-anarhista fata de procesul

de filmare ca si maestrul sau, Karel Vachek de la FAMU (scoala din Cehia), unde a



studiat. In filmul siu Singurelele mele (My One and Onlies) introduce procesul de
filmare intr-un mediu civil (strada, gara, cafenea, metrou, cinema, etc.) si filmeaza cu
echipament minimal ca sa poata surprinde in film reactiile trecatorilor care nu-si prea
dau seama ca se toarna un film; de multe ori si actorii sunt instruiti sa incerce sa-i
implice pe civilii care se afli in mod intdmplitor la fata locului, in film. In ciuda
acestei metode, el are un scenariu prealabil, dar pe care-l pune deoparte in timpul
procesului de filmare; iar dupa filmare taie in bucafi materialul filmat din care
construieste un alt film (folosind de multe ori doar inceputul si sfarsitul cadrului,
partile care in general cad la montaj)— fiindca il intereseaza adevarul care exista in
materialul filmat si nu adevarul preconceput de el. In acest mod ajunge la solutii
foarte interesante de prezentare a unui punct de vedere interior al personajului. De
exemplu, fata pune o intrebare intr-o scena de noapte, la care raspunsul baiatului
soseste ziua. Sau intr-un cadru mai apropiat este prezent un personaj, dar in cadrul
mai larg, montat dupa, dispare, ca in al treilea cadru sa apari din nou. In acest mod el
distruge de fapt continuitatea perceptiei, fiindca considera ca aceasta este adevarata
modalitate de a vedea cu ochii interiori. Nemes Gyula este adeptul lui Karel Vachek
numai in principii, dar nu imitd stilul acestuia, ci mai degraba se afla sub influenta
spiritului experimental din Baldzs Béla Studi6 — poate singurul studio de film

experimental din blocul de Est, din perioada comunista, finantat de stat.

IV. 3. Republica Ceha

Filmele de fictiune ale generatiei tinere sunt realizate in mod destul de clasic si sunt
foarte putine la care putem observa o oarecare estetica a imaginii asemanatoare cu cea
a documentarelor, dar nici acestea nu folosesc metode regizorale care ar deriva din
documentar. Tn schimb, sunt realizate multe documentare creative, ceea ce deriva
probabil si din faptul ca la FAMU exista o specializare separatd pentru filmul
documentar unde predau mai multi regizori consacrati care au fost activi in perioada
noului val cehoslovac, dar carora li s-a interzis in anii 70 sd mai faca filme de
fictiune, prin urmare acestia, cu experienta lor bogata de limbaj audiovizual dobandit
in filmele de fictiune, s-au apucat sa faca documentare, avand o influentd importanta
asupra generatiei tinere. Astfel ca a inceput sd se formeze un limbaj de film
documentar cu specific ceh, care se caracterizeaza prin provocarea personajelor si

printr-o auto-reflexivitate profunda in ceea ce priveste metodele de lucru ale



regizorilor, prin faptul cd acestia, in film, atrag atentia spectatorului asupra
modalitatilor lor de deformare a realitatii prin procesul de filmare. Majoritatea acestor
filme au un caracter intelectual greu de inteles pentru cei care nu cunosc foarte bine
realitatea ceha. De aceea, acestea sunt mai putin cunoscute pe plan international. Cel
mai mare succes international 1-a avut probabil filmul Visul Cehesc (Czech Dream) al
lui Filip Remunda si Vit Klusak, care documenteaza o provocare sociala, in care cei
doi regizori realizeaza campania de reclama pentru supermarketul Visul Cehesc, in
care totul va fi la jumaitate de pret; dar cind multimea ajunge la intrarea acestui
supermarket, descopera ca este doar un perete, in spatele caruia se afla doar campul
pustiu.

Majoritatea caracteristicilor stilului de documentar creativ ceh pot fi surprinse
in filmul studentesc al Iui Vit Klusak cu titlul Razboiul de jazz (Jazz War), film
realizat despre tatal sau care I-a neglijat intotdeauna i nu vrea sa participe la film; de
aceea, regizorul il inlocuieste in film cu o persoand asemanatoare gasitd pe baza unui
anunt in ziar, dupa care reproduce cu el scene intamplate intre el si tatal sau si
intreband dublura despre ce a putut gandi tatal (rolul caruia acesta il interpreteaza)
cand a actionat asa si nu altfel. Deseori, regizorul intrd in cadru si regizeaza,
microfonul si lampile utilizate pentru ecleraj sunt adesea vizibile, toate situatiile sunt
extrem de artificiale si provocate dupa un plan de filmare foarte concret, fiind

folosite elemente (situatii, obiecte, locatii, personaje) cu valoare simbolica.

1V. 4. Slovacia

In ceea ce priveste documentarul creativ din Slovacia, acesta se afld sub
influenta celui ceh, datoritd faptului cad scoala de film din Slovacia este inca tanara
(din 1989) si majoritatea filmelor se fac in coproductie ceho-slovaca. Regizorul Péter
Kerekes, renumit pentru filmele sale 66 de sezoane (66 Seasons) si Gatind istoria
(Cooking History), foloseste toate modalitatile de exprimare descrise in cazul filmului
ceh, provocarile lui naive producand un umor mai cald in comparatie cu a celor
cehesti care sunt mai sarcastice.

Kerekes rezolva marea problema a documentarelor despre trecut, care de
obicei sunt mai putin emotionale din cauza distantei in timp si a faptului ca povestea
nu se petrece in timpul filmic prezent (in fata camerei de filmat), prin faptul ca isi

introduce personajele In situatii artificial create, dar legate in mod simbolic de



trecutul personajelor, provocand o actiune emotionald la timpul prezent in fata cine-
camerei.

Stilul lui Kerekes poate fi definit prin metoda inlocuirii, deoarece in 66 de
sezoane, marea este inlocuita cu piscina din KoSice, vapoare si avioanele adevarate cu
jucdrii, ba chiar si anumite personaje sunt inlocuite cu altele (ex.: cand este vorba
despre tineretea lor) sau in Gatind istoria, istoria nu este povestitd de istorici sau
militari, ci de oameni care nu puteau lua decizii importante, si anume bucatarii
militari. Tot in acest film imaginile de arhivd cu care suntem obisnuiti in astfel de
filme sunt inlocuite cu imagini ale diferitelor procese culinare, iar in loc ca bombele
sd loveasca cladiri, explodeaza mancarurile din farfurie. Prin toate aceste inlocuiri,
dar si prin faptul ca lasa in film detalii care in mod umoristic atrag atentia
spectatorului ca totul este regizat (cand bunica exerseaza cu asistenta regizorului ce si
cum va trebui sa spund in film), regizorul atrage atentia asupra faptului ca filmul este
de fapt o inlocuire a realitati vietii cu realitatea filmului — care include si realitatea
situatiei de filmare, dar acest context nu exclude realitatea personajelor, ci doar le
pune intr-o rama creata de catre regizor.

Festivalul TIFF 2013 prin programul sdu Focus Slovacia a atras atentia asupra
conturdrii unui nou val In cinematografia slovaca. Acest val in filmul de fictiune a
inceput destul de tarziu, doar pe la sfarsitul deceniului, datorita si faptului ca doar
atunci a fost instituit Fondul de Cinematografie Slovac (inainte filmele fiind finantate
de catre Ministrul Culturii Tn mod destul de neregulat).

Filmul Bine, mersi ... (Thanks, Fine...) al lui Méatyas Prikler este realizat n
stil Dogma 95. Desi a avut un scenariu concret (cu toate scenele inspirate din
realitate), s-a filmat ca si in cazul documentarelor. Actorii au interpretat scenele in
intregime (fara intreruperi pentru schimbarea punctului de vedere al cine-camerei si a
eclerajului) si nici nu stiau daca sunt in cadru sau nu. Regizorul instruia operatorul in
timpul filmarii. Eclerajul a fost unul general pentru a da libertate de miscare actorilor
si s-au folosit doar sursele de lumina existente la fata locului (amplificate pufin prin
schimbarea becurilor).

Filmul Casa (House) al lui Zuzana Liova are caracter documentar doar prin
atitudinea cine-camerei care in majoritatea cazurilor se comporta ca in documentarul
observational, cum de altfel spune si regizoarea: ,,ca si cum am fi in vizita la cineva,
nu trecem un anumit prag al intimitatii”. Dar si in acest film, ca si in 4,3,2 al lui

Mungiu, se trece treptat si la folosirea mijloacelor de exprimare clasice.



Filmul cu caracterul cel mai documentar este Fabricat la AS (Made in Ash) al
lui lveta Grofova. Povestea coruperii tinerei de origine Roma, Dorotka, este filmata
cu multe personaje autentice in stil de documentar observational (stand la distanta si
fara sd deranjeze intimitatea personajelor civile), dupa un scenariu relativ concret, dar
cu majoritatea scenelor improvizate de cdtre personaje. Foarte interesantd este
abordarea personajelor Tn care eroina si prietena ei Sylvia, discutd intr-un local cu
prostituate. Initial regizoarea a vrut ca rolul prostituatelor sa fie interpretat de
croitorese, dar acestea au refuzat. Prin urmare, regizoarea a rugat niste prostituate
adevarate sa interpreteze roluri de croitoreasa, iar acestea, in timpul improvizatiei au
uitat de rolul ce trebuia interpretat si au Inceput sa faca aluzii, ba chiar sa discute in

final despre propria meserie.

1V. 5. Polonia

Destul de mult timp a trebuit sa astepte generatia de regizori care si-a terminat
studiile la inceputul deceniului pentru a avea ocazia debutului, deoarece noua
institutie de finantare a cinematografiei (PISF) si-a Tnceput activitatea doar in ultima
treime a deceniului, vechea institutie preferand regizorii mai in varstd si cu
notorietate. Traditia renumita a filmului Polonez i academismul isi pun amprenta si
asupra filmelor tinerilor, care experimenteaza mult mai putin decat colegii lor din alte
tari. Pe de alta parte, se pare ca cinematografia poloneza, avand o piata proprie destul
de mare (tard de 40 de milioane de locuitori cu traditie in vizionarea de filme, mai
ales a celor poloneze) este mai putin orientatd spre succese internationale decat spre
propriul public. Se nasc deci multe filme bune, atat de fictiune cat si documentare, dar
cu caracter mai clasic.

Stavomir Fabicki, in filmul Din recuperare (Retrieval), adopta o estetica a
imaginii de film documentar situational, camera din mand urmarind de aproape
personajul si implicandu-se Tn evenimente, dar aceasta se datoreaza mai mult faptului
ca atunci cand a facut filmul, aceastd esteticd, a carei origine se afla in filmul
documentar, a devenit deja consacrata si in filmul de fictiune la fel ca si eclerajul
general, care este o necesitate pentru filmul documentar, in filmul de fictiune fiind
cunoscut ca metoda congstienta Incepand cu John Cassavetes. Modalitatea de a filma
scena In Intregime cu actorul, fard Intreruperi se datoreaza acestei preferinte a

actorului principal. Acest stil nu se regaseste insa la restul regizorilor tineri.



Si documentarul polonez este destul de clasic, cu multe filme observationale

foarte bune, dar care nu se afla in centrul atentiei acestei lucrari.

V. POSIBILITATI DE EXTINDERE ALE CERCETARII

Fiind vorba despre un proces care nu s-a terminat inca, cercetarea poate
continua i in anii urmatori, precum poate ca ar merita sd fie extinsa si Inspre trecut,
adicd sa inceapa din momentul schimbarii regimului in aceste tari. Pe de alta parte,
poate fi extinsa si asupra celorlalte tari din fostul bloc comunist. Dar Tnainte de toate
probabil ca ar trebui extinsd asupra filmelor documentare observationale si

situationale din tarile discutate.

VI. CONCLUZII FINALE

Critica directa a societatii actuale prezenta in aceste filme a aparut atat de
tarziu si datoritd faptului cd imediat dupa schimbarea regimului, asta ar fi fost
perceputd ca un semn de preferare a regimului vechi fatd de cel nou, cu toate ca
aceastd criticd nu Invinovateste regimul ci aratd cd societatea este asa, deoarece
membrii societatii nu sunt altfel. De aici deriva faptul ca eroii acestor filme nu sunt cu
nimic mai buni decét celelalte personaje din film si {inem cu ei doar din empatie (un
mijloc foarte important pentru identificarea spectatorului cu personajul si in filmele
clasice, dar acolo mai au §i caracteristici mai pozitive).

Caracterul documentar al structurii narative in filmele de fictiune cercetate se
manifestd nu numai In finalul deschis, ci deseori in Inceputul deschis, deoarece 1n
majoritatea cazurilor problema eroului deja exista si cu primul punct critic doar se
agraveazi. In documentarele observationale acesta este un lucru normal, fiindca
cineastul intervine doar dupa ce problema existd, fiindcd numai atunci vede
potentialul unui film. Dar si prezenta conginuturilor periferice, care mai demult au
fost numite detalii nesemnificative, in documentar intervin in mod automat in viata
personajelor si nu intotdeauna pot fi eliminate prin montaj; in filmele de fictiune

studiate sunt introduse de catre regizori In mod foarte constient. Prezenta acestor



adepti ai cinemaului clasic in care nu existad nici o privire care sd nu aiba consecinte
importante din punct de vedere al povestii da senzatia de imperfectiune dramaturgica.
Dar toate aceste imperfectiuni ale personajului, a structurii dramaturgice si a imaginii
cu caracter documentar amplificd senzatia de realitate.

Tn filmul documentar creativ aceste confinuturi periferice sunt detaliile
procesului de filmare pe care autorii le dezvaluie spectatorilor.

In cazul unor autori, folosirea tehnologiei video a fost o necesitate care a
impins estetica imaginii catre filmul documentar care a acceptat deja acest tip de
esteticd. Dar nu la toti, fiindca regizorii noului val romanesc lucreaza pe peliculd, deci
in mod constient folosesc estetica amintitd, care la ei nu deriva din necesitatea de a da
libertate cat mai mare actorului, fiindca lucreaza cu profesionisti si fac multe probe;
insd tocmai continuturile periferice necesita aceastd estetica, fiindca aceste continuturi
(pe care le consumam in forme scurte, de exemplu prin internet — fie ele cu caracter
observational foarte natural, fie foarte artificial) ne-am obisnuit sa le privim 1n acest
fel.

Toate acestea laolaltd, pentru unii Inseamna o formad foarte rafinatd a

minciunii, in timp ce pentru altii, mai degraba un realism sceptic.
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