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-REZUMATUL TEZEI DE DOCTORAT-

Domeniul tehnicii demultiplica, dezasambleaza,
dezorienteaza fard incetare sudarea infinita a unui Sens.

Jean-Luc Nancy, Une pensée finie

Cuvinte cheie: Imagine, regim scopic, imagine cinematografica, aura, structuralism,
semiologie, semn, semnificat, semnificant, cod, ideologie, imagine-miscare, imagine-timp,

simulacru, postmodernism, pastisa, parodie, sens, medium- specificity.

Prezenta teza de doctorat propune ca subiect cercetarea teoriilor imaginii cinematografice

ca mediu producator de sens.

Termenul de “imagine cinematografica”, asa cum este el inteles de obicei, cuprinde o
insiruire de fenomene distincte, fiecare dintre acestea {indnd de un demers teoretic specific. Daca
e sd mentionam doar cateva aspecte mai importante, el trimite la o institutie, la o productie
semnificanta si la o estetica, precum si la un ansamblu de practici de consum. Desi reflectia
asupra imaginii cinematografice a fost traditional bazatd pe fundamentari expresive (orientate
catre artist), mimetice (arta ca imitatie a lumii) sau formaliste (artd conceputd ca obiect),
demersul nostru incearca sa demonstreze ca impactul semiologiei structuraliste i, mai tarziu
al postmodernismul, a insemnat addugarea a ceva diferit la aceste fundamentari teoretice ale
imaginii cinematografice si a generat un fel de fuziune a intereselor lor, avand insa un cu totul alt
centru al atentiei: investigarea procesului social si ideologic de producere a semnificatiei. La
granita dintre cele doud abordari se situeaza amplul proiect al lui Gilles Deleuze care isi propune
prin cele doud volume, Cinéma 1. L’image-movement si Cinéma 2. L’ image-temps, sa desprinda
imaginea cinematografica de sub primatul ideii de reprezentare pentru a o investi cu propria ei
rezistentd internd, extra-lingvistica, post-logocentrica. Daca semiologia s-a ocupat cu studiul
mesajelor vizuale -implicit si al imaginii cinematografice- a facut-o conform intrebérii “cum

capata sens imaginea?” pe care a raliat-o unei alte intrebari “foloseste imaginea cinematografica



un limbaj specific?, “daca da, care este acela, din ce unitati este format si prin ce se deosebeste
de limbajul verbal?”; ceea ce imaginile reprezentationale si limbajul au in comun este
dependenta de niste coduri cultural determinate. Ori aici este locul unde, in postmodernism,
ideologicul nu poate fi separate de cultural, de reprezentare, si deci, de imaginile
cinematografice. Aici isi face intrarea politica reprezentarii caci, asa cum stim de la Marx pana la
Fredric Jameson si trecand prin Althusser, “ideologia este reprezentarea relatiilor imaginare pe
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care indivizii unei societati date le considera drept conditii reale ale existentei.”” Ca atare, ceea

ce teoria §i practica postmodernd sugereaza, este ca totul a fost intotdeauna cultural, adicd a fost
mediat de reprezentdri. Dar aceasta nu Insemnd, asa cum observa Linda Hutcheon “ca
reprezentarea domind si anuleaza referentul, ci mai degraba cad acum, in mod constient, ea 1si
recunoaste statutul, adica recunoaste ca isi interpreteaza (creeaza) referentul si nu cd oferd acces
direct si nemijlocit la el.”® Procedand astfel, filmul postmodern sugereazi ci naratiunea isi

extrage realitatea din conventiile culturale care determinad nu doar naratiunea, ci si constructia

realitatii.

Consideram ca noutatea si importanta temei constd in aceea ca demersul nostru
propune o cercetare a teoriilor imaginii cinematografice ca mediu producitor de sens intr-un
spatiu filosofic oarecum ignorant la o astfel de tema, asta in pofida numeroaselor discipline care
se ocupi cu studiul imaginii cinematografice (comunicare audio-vizuala, studii de film etc.). Insa
importanta demersului nostru vine si din aceea ca cercetarea o realizam printr-un dublu traseu

metodologic: filosofic si interdisciplinar.

Premisa cercetarii de fata este ca lumea contemporand se da si semnifica in si prin
imagine, iar imaginea cinematograficd prin excelenta este discurs despre lume. De fapt, filmul
“vorbeste” despre existenta lumii ca imagine si astfel devine un mijloc de semnificare si de
conservare a memoriei colective. Astfel premisa noastra se suprapune la remarca lui Martin
Heidegger care se dovedeste mai actuala ca oricand: “imaginea lumii (weltbild), inteleasa in mod
esential, nu exprimd o imagine despre lume, ci faptul ca lumea este conceputd ca imagine (...)

”3

asta marcheaza esenta epocii moderne.””. Mai mult, in acest caz cinematografia are o dimensiune

aproape antropologica fiind un vehiculator al reprezentdrilor pe care lumea si le face despre ea

! Louis Althusser, Citindu-I pe Marx, Editura Politica, Bucuresti, 1970
2 Linda Hutcheon, Politica postmodernismului, Ed. Univers, Bucuresti, 1997
* Martin Heidegger, Timpul imaginii lumii, Ed. Paideia, Bucuresti, 1998, p. 47-48
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insdsi. Putem afirma, chiar, ca cinematografia preia functia marilor povestiri de care, asa cum a
aratat Lyotard, s-ar sprijini cunoasterea, in masura in care ea este capabild sa reproduca nu doar

propriile ei sisteme de reprezentare sau de articulare, ci si ale lumii.

Ipoteza de cercetare esentiali a demersului nostru crediteaza abordarea imaginii
cinematografice din punctul de vedere al semnificatiei, analizata sub aspectul ei semiotic, adicd a
0 evalua ca un sistem de semne, asta deoarece o data cu aparitia nominalismului medieval, apoi a
formularii unei semiologii in secolul al XVII-lea (Logica de la Port-Royal), imaginea a fost din
ce in ce mai mult tratatd ca semn; iar imaginea in calitate de semn, se defineste ca fiind ceva care
tine locul a altceva pentru cineva (aliquid stat pro aliquo in scolastica), care serveste deci,
inainte de toate ca referintd. Studiata sub acest aspect inseamna a lua In considerare modalitatea

ei de a produce sens, cu alte cuvinte, felul in care provoaca semnificatie.

Pentru o teza a tezei afirmam ca nu existd o esentd proprie imaginii cinematografice-
daca am pretinde asta am cadea involuntar intr-un miraj metafizic tipic ntreprinderilor
moderniste care au analizat fenomenul. Precum limbajul, imaginea cinematograficd este un
instrument care poate, in aceeasi masura, seduce si amagi, poate distra, manipula sau insela, dar
care poate, la fel, sa comunice o idée despre lumea reald. Cinematografia, ca mediu de expresie,
este astfel realitate la proba imaginii, sau, am putea spune, conform definitiei pe care
Wittgenstein o da imaginii, cd este “ca o unitate de masurd aplicata realitatii”, prin aceea ca
transforma constiinta si sentimentul existentei care inceteaza sd mai fie legat exclusiv sau
prioritar de perceptia originalului sau de releu verbal. Imaginea cinematografica este, in definitiv,
plind de sens, numai ca acest sens nu e accesibil doar cu resursele intelectului pur- el reclama,
pentru a fi capturat, un acord al facultatilor si nu in ultimul rand privire activa, critica (critic in

sensul unei distantari potrivite fata de obiectul vizat).

Dat fiind subiectul tezei de doctorat, metodele de analiza si cercetare se bazeaza pe
argumentare conceptuald, descrieri, interpretdri, studii culturale, teorie si studiu de film. In
sprijinul demersului nostru am folosit analize din partea unor teoreticieni esentiali oricarui studiu
ce are ca obiect imaginea cinematografica inteleasa pe filiera semiologica si extinsa la sfera
postmodernismului. Acestia sunt Ferdinand de Saussure, Charles S. Peirce, Roland Barthes,
Christian Metz, Gilles Delleuze, Theodor W. Adorno, Jean-Frangois Lyotard, Gianni Vattimo,

Jean Baudrillard, Fredric Jameson, dar si multi altii. Alegerea noastra este justificatd tocmai de
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faptul ca acestor toreticieni le este specificd o modalitate interdisciplinara de analiza. Nu in
ultimul rand, demersul va prezenta si pozifia adoptatd de teoreticieni ca David Bordwell si Noél
Carroll, pozitie prin care modelul semiologic aplicat cinematografiei este respins, alaturi de

teoriile postmoderniste.

Desi axele principale de cercetare sunt date de instituirea semiologie structuraliste ca
teorie pilot in analiza imaginii cinematografice (anii 60 si ’70) si apoi, de teoria si practica
postmodernista, consideram ca ele nu pot fi analizate decat intr-un context mai larg, prin efectele
si dialectica lor, luand seama atat de ceea ce le preceda, dar si de ceea ce le relationeaza sau,
dimpotriva, le distanteaza, le separd- o problema, asadar, de organizare, clarificare si legitimare.
Astfel, pentru a-si indeplini obiectivul enuntat, prezenta teza de doctorat este structurata in patru

capitole si o sectiune finala cu rol de Peroratie. Vom continua cu o prezentare sumara a acestora:

Capitol 1. intitulat Despre imagine in general si deSpre imaginea cinematograficd in
particular are un rol introductiv in modalitatea de a intelege imaginea in cadrul unui discurs de
tip ontologic. Capitolul se deschide cu sectiunea /.1. Repere pe drumul imaginii §i valente ale
scopicului- sunt schitate, intr-o prima faza, ca referinte preliminare, observatiile privind
ontologia si fluctuatiile terminologice ale imaginii, intreprinse de Jean-Jacques Wunenburger n
Filosofia imaginilor. Apoi, mentionarea teoriilor lui Platon si Aristotel despre imagine ca
reprezentare sensibild au rolul de a puncta faptul ca inca din Antichitate, interpretarea filosofica a
imaginii se instaleaza intr-o teorie generald a creatiei ca reproducere. Imaginea se deplaseaza
deci intr-un registru semantic care penduleaza intre ideea de forma vizibila si ideea de continut
ireal, fictiv. Tocmai aceste variatii de definire si comprehensiune a imaginii fac posibila situarea
el in centrul problemelor filosofice majore privitoare la distinctia intre realitate si aparenta, la
relatia omului cu lumea care il inconjoara sau la statutul imaginarului si al productiilor sale si nu
in ultimul rand la vedere. Tn acest context, prezentim, pe larg, ci optica geometrica
(experimentele cu refractia luminii intreprinse de cercetarorul arab Ibn al-Haitham care are
meritul de a fi utilizat cu mult inainte de Renastere un model functional de camera obscura),
pictura din Quattrocento, bazatd pe reprezentarea iluzionistd a realului, stiintele perspectivale
(folosind tehnologia proiectiei) si mai ales experimentele din epoca Renasterii cu camera
obscura si cu camera lucida, opteaza in mod clar pentru dispozitive optice ce au misiunea de a

reconstitui o imagine care nu tine de o reproducere directa, ci de un artefact specular presupus a



garanta aparenta cea mai conforma cu vederea, dar care, de fapt, nu reflecta decat iluzia realitatii.
In aceasti ordine mentionam contributia lui Descartes, intrucat el este cel care va compara
activitatea cerebrald cu functionarea camerei obscura si, nu in ultimul rand, va rasturna oarecum
idealul platonician al mimesisului: acolo unde Platon vedea in jocurile de siluete, provenite din
schiagrafia antica, forme ingelatoare datoritd asemanarii lor, Descartes vede, dimpotriva, o
neterminare formald care aparfine puterii reprezentarii. Percepute ca reprezentdri, imaginile
urmeaza astfel niste reguli de constructie si nu 1n ultimul rand de conventie, pentru a putea fi
intelese. Imaginea lumii tine asadar de artefacte speculare presupuse a garanta aparenta cea mai
conforma cu vederea. Sectiunea se Tncheie cu expunerea, foarte pe larg, a regimurilor scopice
propuse separat de Martin Jay si Jonathan Crary cu intentia de a arata existenta unor epoci
dominate de ocularocentrism, epoci care au anticipat interesul pentru vizual si nu in ultimul rand
rolul dominant al imaginilor vizuale, in special cele reproduse mecanic. Urmatoarele sectiuni ale
primului capitol (1.2. Walter Benjamin si aura operei de arta sub pecetea filmului, 1.3. André
Bazin si ,, transparenta” imaginii cinematografice, 1.4. Siegfried Kracauer si ,, estetica materiala
a cinema-ului”) concentreaza, dupa cum lasa sa se vada si titlurile lor, teoriile lui Walter
Benjamin, André Bazin si Siegfried Kracauer. Structura acestor sectiuni vizeaza mai mult decat
o descriere a conceptiilor despre imaginea cinematografica a acestor autori. In primul rand este
vorba de evidentierea faptului ca odata cu reproducerea mecanica, si In special cu imaginea
cinematografica, se redimensioneaza sensibilitatea perceptiva, instituindu-se noi raporturi intre
cultural si natural. In acest fel experienta originalului este inlocuitd cu experienta originali a
reproducerilor, care genereazi tehnici specifice de receptie. Intrucat copierea si multiplicarea nu
sunt o optiune ci ceva Intrinsec filmului, aceasta nu este o trasdturd care ii distruge
individualitatea i aura. Rezulta ca reprezentarea devine valida si acceptata doar daca se situeaza
in parametrii unei recunoasteri, altfel spus, o reprezentare cat mai realista, care recreaza obiectele
existente, o reprezentare cu functie referentiala. Atdt André Bazin, cét si Siegfried Kracauer- de
pe pozitii diferite pe care sectiunile capitolului le analizeaza, sustin ca imaginea cinematografica
are sarcina aproape ontologica de a reda realitatea, de a reproduce lumea reala in secventialitatea
el fizica si evenimentiala si asta intrucat dispune de gradul cel mai ridicat de obiectivitate in ceea
ce priveste obiectul ei referential. Concluzia este ca realismul propus de cei doi teoreticieni
trebuie perceput ca o chestiune de grad, si cd asa cum sustine si Gregory Currie, realismul

planului secventd combinat cu adancimea campului, asa cum il propune Bazin (exemplificat cel



mai bine n filmele neorealismului italian), este mai realist decét stilul bazat pe valorizarea
functiilor montajului. Altfel spus, realismul cinematografic nu se evalueaza decat in raport cu
alte moduri de reprezentare §i nu in raport cu realitatea, el este un discurs cu propriile sale reguli

si conventii, un cod care nu e mai natural sau mai adevarat decat altele.

Capitolul 2. Semiologia structuralista ca realizare a proiectului unei semiologii a
imaginii cinematografice are ca obiectiv evidentierea rolului pe care semiologia 1-a avut atunci
cand s-a instituit ca teorie pilot in studiul teoretic al imaginii cinematografice. Capitolul
debuteaza cu sectiunea 2.1. Constructii ale notiunii de structuralism care oferd o trecere n
revista a acceptiunilor pe care le are termenul de structuralism si implicatiile metodei structurale
in cadmpul filosofiei. Pe urmele lui Frangois Dosse, definim structuralismul ca un proiect
unificator care intentioneaza sd dezvolte o stiintd generald, semiologia, care sd regrupeze toate
stiintele umaniste in jurul studiului limbajului si al semnului. Rezultatul este acela ca
structuralismului francez i este subiacent un proiect semiologic si ca notiunea sa esentiala, cea
de structurd, provine din corelarea acesteia cu sistemele de semne, cu natura lor, pe de o parte, si
cu formele culturii pe de altd parte. Structuralismul rezida astfel dintr-un ansamblu de idei si
metode ca urmare a aplicarii semiologiei la practicile culturale. In continuare, sectiunea 2.2.
Coordonatele si teoriile semnului, are ca SCOp prezentarea trasaturile generale care definesc
semnul in traditia filosofica si cum s-a constituit acesta ca instanta in filosofia actuald. Rezultatul
sectiunii este identificarea urmatoarei situatii: ncepand cu stoicismul, sistemul de semne in
lumea occidentala fusese ternar, recunoscandu-se in el semnificantul, semnificatul si
,conjunctura”, insa odata cu secolul al XVI-lea, dispunerea semnelor va deveni binara si asta
pentru ca, odata cu Logica de la Port Royal, semnul va fi definit ca o legdtura intre un semnificat
si un semnificant. Pe aceste considerente, se desprinde ideea cd daca incepand cu secolul al
XVll-lea, intrebarea a fost cum poate fi legat un semn de ceea ce el semnifica iar epoca clasicd a
raspuns prin analiza reprezentarii, gandirea modernd a raspuns prin analiza sensului si a
semnificatiei. Urmatoarele doud sectiuni ale capitolului (2.2.1. Modelul diadic al semnului la
Saussure si 2.2.2. Modelul triadic al semnului la Peirce) vizeaza expunerea celor douda mari
teorii ale semnului si analizarea diferentele care le separa: cea a lingvistului elvetian Ferdinand
de Saussure si cea a filosofului si logicianului Charles Sanders Pierce. Scopul expunerii acestor
teorii ale semnului este acela de a aseza contextul pentru metoda semiologicd de intelegere a

imaginii cinematografice din sectiunea 2.3.1. Prima semiologie- Cinema: limba sau limbaj?
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Postulatul care a stat la baza acestei abordari a fost acela ca interventia lingvisticii si a
semiologiei a putut garanta eliminarea discursurilor de tip stilistico-estetic sau tehnic asupra
cinematografului, si a asigurat 0 analiza cu caracter stiintific. Simptomatic in aceasta directic a
fost demersul lui Roland Barthes, unul dintre primii care au ales folosirea imaginii (publicitare i
fotografice) ca teren de studiu pentru semiologia imaginii vizuale cu scopul de a observa semnele
pe care le contine o imagine §i mecanismele acesteia de producere de sens. Sectiunea
argumenteazd cd miza teoreticd a dezbaterilor din acestd perioadd a fost aceea de a cunoaste
modul de functionare al cinematografiei ca si mijloc de semnificatie in raport cu alte limbaje si
sisteme de expresie iar ideea constantd a teoreticienilor a fost, in aceste conditii, de a se opune
oricarei tentative de asimilare a limbajului cinematografic de catre limbajul verbal. Cand Jean
Mitry insista pe faptul cd un film ,,e mai intai imagine”, el pune accentul pe nivelul analogic al
limbajului cinematografic. Tntr-adevar, materialul semnificant de bazi in cinema este imaginea,
insa si sunetul inregistrat, se prezintd ca un ,,dublu” al realului. In termeni lingvistici, legitura
intre semnificantul si semnificatul imaginii vizuale §i sonore este puternic legitimata de
asemanare. Din contrd, nu existd nici o legatura intre semnificantul acustic si semnificatul sau,
intre sunetul fonic al limbii si ceea ce semnificd in cadrul unei limbi date, in afara de cazul
particular al onomatopeei. Perspectivele teoretice ale lui Mitry permit, astfel, evitarea unei duble
piedici. Ele vorbesc despre nivelul de existenta al limbajului cinematografic, insistand pe faptul
ca cinematograful este o reprezentare a realului, nu un simplu decalc. Sectiunea dezvolta aici o
analiza a demersului lui Christian Metz care, apeland la lingvistica sauassuriand, a incercat sa
masoare distantele si zonele de acoperie intre limbajul cinematografic si limbajul articulat. Astfel
ajungem la o prima constatare: pentru Metz cinematograful este postulat ca un limbaj, dar este
studiat din punct de vedere gramatical ca o limba. Inspirdnsu-se din tripartifia fondatoare
saussuriand (,,limbaj ca suma a limbii §i a cuvantului vorbit”), Metz precizeaza statutul
limbajului cinematografic opunandu-1 trasaturilor care caracterizeaza o limba. Argumentul nostru
aici este cd o confruntare sistematicd intre limbajul verbal si cel filmic asa cum isi propune Metz
prin semiologia sa cinematograficd, reuseste sa sublinieze mai mult diferentele decit asemanarile
unuia n raport cu celalalt. In acest punct identificim concluzia la care ajunge Metz, mai exact
aceea ca nu poate sd exite o limba acolo unde nu se manifestd fenomenul ,,dublei articulatii”
(dubla articulare lingvisticd, prin care se instaureaza si arbitrariul limbii §i care structureaza

relatia de semnificare, indica faptul ca lantul fonic poate fi segmentat in unitifi de doua tipuri
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(aceste unitati sunt cuvintele- unitati semnificative- si fonemele -unitati distinctive-, respectiv
grafemele dintr-o limba): primele au un semnificat care le este propriu, este vorba despre
unitatile semnificative, cele din urma, nu au semnificat propriu, dar servesc la a distinge unitatile

semnificative unele de altele, sunt unitagi distinctive.

Sectiunea 2.3.2. Nofiunea de cod in cinematografie formuleaza, pe urmele lui Christian
Metz urmatoarea situatie: desi o segmentare de tipul dublei articulatii nu poate fi stabilitd cand
vine vorba de limbajul cinematografic, acesta pune totusi in joc mai multe niveluri de codificare,
fiecare fiind un fel de articulare, cu scopul de a face un film inteligibil. Astfel, se distinge intre:
analogia perceptiva, ,,codurile de numire iconicd” (cele care permit recunoasterea obiectelor si
sunetelor), si ,,figurile semnificante” propriu-zis cinematografice (sau ,,codurile specializate”
care constituie limbajul cinematografic in sens stric). Acesta sectiune conchide faptul cd in
cinematografie codul nu poate fi decat polimorf, intrucét el este locul de intalnire al unor coduri
de analogie vizuald care privesc toate imaginile figurative, al unor codurile fotografice care
privesc imaginea mecanica (codul constructiei planului, cel al claritdtii imaginii, etc.), dar
presupune si coduri ce tin de sunet, de culoare, de montaj si nu in ultimul rand, in cazul filmelor
narative, codurile de gen filmic i toate codurile proprii povestirii (aceste coduri pentru Metz
constituie ,,marea sintagmatica”, adica materia de expresie filmica urmeaza o logica de tipul

cauza-efect pentru a ilustra o actiune).

Daca, asa cum se demonstreaza in sectiunile anterioare, in anii 60 teoreticieni ca si
Christian Metz si Roland Barthes au facut posibila 0 semiologie a imaginii, iar primul mai cu
seamd o semiologie cinematograficd dupa modelul lingvisticii saussuriene, sectiunea 2.3.3. A
doua semiologie sau aparitia unei semio-psihanalize: Spectatorul de cinema g§i problema
identificarii vizeaza 0 a doua Semiologie cinematografica instituita in anii ’70, pe bazele
psihanalizei, unde atentia a fost indreptata pe subiectul spectator si pe rolul ideologic al
cinematografului- inteles, in interpretare althusseriana- ca un element alienant al societatii.
Identificam aici ca ideea din spatele apropierii analizei imaginii cinematografice prin prisma
psihanalizei consta in aceea ca teoria psihanalizei, Tn spacial cea lacaniana, are o baza lingvistica
intrucét pentru Lacan inconstientul este structurat ca un limbaj (de fapt ca o limba vorbitd si nu
ca un limbaj). Sectiunea arata ca cercetarile teoretice ale lui Jean-Louis Baudry vis-a-vis de ceea

ce el a numit ,,aparatul de baza” in cinematografie, metamorfozat prin camera de filmat, au avut

11



drept efect sa distingd pentru prima data in cinematografie in primul rand o dubla analogie intre
situatia redata de ,,stadiul oglinzii” lacanian si cea a spactatorului de cinema si in al doilea rand,
jocul unei duble identificari, cu referintd la modelul freudian al distinctiei dintre identificarea
primari si identificarea secundara in formarea eului. In acestia dubla identificare in cinema,
identificare primara, adica identificarea cu subiectul viziunii, cu instanta reprezentata, ar fi baza
si conditia identificarii secundare, adica identificare cu personajul, cu reprezentatul. Concluzia
extrasa din aceasta sectiune este aceea ca potrivit modelului explicativ semiologico-psihanalitic,
cinematograful este unul din ceea ce Althusser numeste Aparatele Ideologice Ale Statului, care
ne construiesc si ne pozitioneaza de la inceput ca subiecti. Prin urmare, subiectivitatea devine un
construct social al sistemelor de reprezentare (printre ele si cinematograful care este ideologic nu

doar prin subiectele care le abordeaza, ci si prin structura lui formala).

Capitolul 3. Dincolo de semiologia structuralistd in filosofia imaginii cinematografice a
lui Gilles Deleuze functioneaza ca o contra-teorie la modelul semiologic de inspiratie lingvistica
aplicat cinematografiei. Argumentul lui Deleuze este ca daca nu putem vorbi despre sisteme
semiotice decat in termeni lingvistici, trebuie sa acceptam ca acesti termeni nu pot cuprinde
sensul elementelor nelingvistice. Teza pe care se intemeiaza acest capitol, exprimata in sectiunea
3.1. Gilles Deleuze: filosofia in imagini sau gandirea-cinema, este ca pentru Deleuze arta se
desprinde de legdtura cu reprezentarea mimetica, are o valoare proprie, fara trimitere la original,
iar cinematografia oferd cel mai bun exemplu in acest sens. Din acesta perspectiva, imaginea nu
mai este o imitatie a unei realitdti ,,ideale”, c¢i un simulacru creat de om pentru a-si oferi o
prezentare a ceea ce el simte ca prezent in jurul lui; imaginea existd ca pura fenomenalitate. In
acest context, Deleuze 1si propune sa ,,rastoarne platonismul” abolind tocmai trimiterea imaginii
la original, care nu are sens decéat intr-o logica clasica a reprezentarii. Imaginea cinematografica,
inteleasd ca imagine-simulacru, nu mai este reprezentare, ea nu mai este amplasatd in diviziunea
original-copie, ci are potentialul de a-si crea propriile miscari si moduri temporale care o inscriu
in practica gandirii; ea intervine astfel in activitatile de cunoastere si de gandire. Demersul
nostru accentueaza, prin urmatoarele sectiuni 3.2. Regimul imaginii-miscare si 3.3. Regimul
imaginii-timp, ca cercetarea pe care o intreprinde Deleuze imaginii cinematografice isi gaseste
punctul de plecare in interpretarea facutd de acesta lui Henri Bergson, interpretare construitd pe
trei teze despre relatia dintre miscare si sectiunile imobile, instantaneele din cinematografie.

Lucrarea noastrd se concentreaza aici pe descrierea acestor teze pornind de la afirmatia lui
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Deleuze cum ca nu exista o contradictie intre aceste imagini imobile, fotogramele, si alterarea lor
mecanica Tn miscare; cinematograful foloseste Intr-adevar sectiuni imobile, adica cele doudzeci
si patru fotograme/imagini pe secunda, nsd ceea ce ofera el nu e fotograma, ci o imagine medie,
careia miscarea nu i se adaugd: miscarea apartine, dimpotriva, imaginii medii ca un dat imediat.
Miscarea se stabileste intre aceste sectiuni imobile si raporteaza partile la durata unui intreg care
se schimba, ea exprima astfel schimbarea intregului in raport cu partile, in fapt este ea insasi o
sectiune mobila a duratei. Identificam apoi o a doua sursa pe baza careia Deleuze isi intemeiaza
filosofia imaginii: este vorba de cele trei categorii faneroscopice pentru orice fenomen (faneron)
pe care le stabileste logicianul american Peirce (Firstness- purd posibilitate, Secondness-
existenta reald, actualitate si Thirdness- lege a gandirii, mediere). Pornind de la aceste cele trei
categorii fundamentale Deleuze isi elaboreaza propria clasificare a imaginilor cinematografice.
Teza noastrd argumenteaza cd imaginile pe care Deleuze le identificad ca apartinand imaginii-
migcare (imaginea-afectiune, imagine-actiune, imaginea-perceptie) sunt profund legate de acest
concept peircean de ,,faneron” a carui extensiune este extrem de vasta: de la senzatie si perceptie

la amintire si obiect.

In continuarea acestui capitol analizim caracteristicilor pe care Deleuze le atribuie celor
doua tipuri de imagini pe care el le distinge in istoria cinematografiei: ,,imaginea-
migcare”(cinema-ul clasic) si ,,imaginea-timp” (cinema-ul modern). Consideram ca acest partaj
al cinema-ului in doi poli este esential in dublu sens: intrucat e pus in legaturd cu configuratiile
care stau la baza compunerii imaginii cinematografice (miscarea si timpul), dar i pentru ca e pus
in legatura cu istoria reald a lumii, si asta pentru ca Deleuze sustine cad modernitatea
cinematografica isi gaseste originile dupa Al Doilea Razboi Mondial. Ca si concluzie putem
spune cd Deleuze marcheazd/anticipeazd ruptura fatda de ,,imperialismul lingvistic” care a
dominat studiile de film si nu in ultimul reprezinta ,,ultimul avatar” a ceea ce David Bordwell si

Noél Carroll numesc ,,Marile Teorii” care au influentat reflectia asupra imaginii cinematografice.

Capitolul 4. Poeticile si politicile postmodernului: intre discurs filosofic si discurs filmic,
realizeaza convergenta dintre teoria postmoderna si practica cinematograficad postmoderna. Prima
sectiune din acest capitol, 4.1. Postmodernismul- Considerazii preliminare, ofera contextul in
care se poate vorbi de un postmodernism filosofic prin raportare la conditia postmodernd pe care

Jean-Francois Lyotard o identifica cu “neincrederea in metanaratiuni”, acele principii si traditii
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calauzitoare si universale care legitimau cunoasterea moderna, i apoi prin raportare la Gianni
Vattimo care a incercat in mod explicit o conceptualizare a postmodernismului, intelegandu-I ca
pe un moment in constructia filosofica in care sunt respinse valorile absolute. A fi postmodern
inseamnd pentru Vattimo a accepta pe deplin nihilismul lui Nietzsche si Heidegger, reactie ce
duce la ceea ce filosoful italian numeste “gandirea slaba”. Este vorba, in primul rand, de
excluderea oricarei transcendente, si despre refuzul oricarui model ontologic al originii si al
profunzimii. Sunt Inldturate astfel constrangerile “tari” ale normativitatii in toate planurile
gandirii, de la pozitivismul stiintific, pana la normativitatea legilor morale si a canoanelor
stiintifice. Pe acest fundal, teoria postmoderna accentueaza, asadar, fragmentarul ca trasatura
cheie a textelor si practicilor artistice, a subiectivitatii, a experientei §i societdtii in epoca

postmoderna.

Urmatoarele doua sectiuni ale acestui capitol (4.1.1. Jean Baudrillard si ,, paradigma”
simulacrului si 4.1.2. Fredric Jameson si postmodernismul ca dominanta culturald) prezinta si
analizeaza doua din cele mai influente sistematizari ale postmodernismului, cele realizate de Jean
Baudrillard si de Fredric Jameson, argumentul nostru fiind acela ca acestea doua dau cel mai
bine seama de problema fundamentérii socio-economice si culturale a postmodernismului. O
caracteristica a teorie lui Baudrillard ar fi, substituirea notiunii de reprezentare prin aceea de
simulare. Principiul reprezentarii care se bazeaza pe o echivalenta intre semn si real este inlocuit
de principiul simulararii care neaga semnul ca valoare, transformansu-1 in simulacru- semnele nu
mai sunt obligate sd aiba nici un fel de contact cu lumea pe care se presupune ca o reprezinta.
Baudrillard, dezvolta astfel o critica la adresa semnului asa cum era gandit in traditia semiologiei
structuraliste. Un exemplu pentru teoria lui Baudrillard privind simulacrul I-am identificat in
cinema-ul hollywoodian de tip science-fiction asa cum este cazul seriei Transformers (regia
Michael Bay). Filmul, ca mod hollywoodian de a gandi cinematografia in termeni de
blockbuster, de profit, nu are ca scop sensul, cat fascinatia; tocmai fiindca lumea pe care o
prezinta acest spectacol e mult mai vie, mai puternica si mai reala decat cea a realitdtii dinainte
sau dupa proiectie, se instituie efectul unui ,,mai real decat realul”, hiperreal, ceea ce duce la
abolirea sentimentului de realitate. Dorinta a vedea filmul nu e ceva ce proiectul impune de la
sine, prin valoarea sa, ci este un edificiu al sistemului, al aparatului ideologic care se impune
spectatorului prin costurile sale- este o ,,industrie a culturii” subliniata inca de Adorno. Concluzia

ce se desprinde din astfel de proiecte cinematografice este ca distinctia dintre imaginea artistica
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si imaginea marfa este abolitd Tn termenii unei comodificari (transformat in marfa, filmul nu

poate decat sa seduca prin eclectismul productiei sale).

Asa cum Baudrillard si Lyotard leaga sfera culturald/esteticd a postmodernismului de
sfera socio-economica a postmodernitatii, intelegand socialul ca pe o specie a culturalului, si
pentru Fredric Jameson, postmodernismul nu este dominanta culturala unei ordini sociale cu
totul noi, cat reflexul, sau mai degraba simptomul unei modificari a capitalismului tarziu.
Recunoastem 1n acestd sectiune trasaturile constitutive pe care Jameson le atribuie
postmodernismului (in special evaziunea nostalgica, slabirea istoricitatii, reciclarea stilurilor
retro, pastisa) si pe care acesta le exemplifica prin raportare la filmul Body Heat (1986, regia
Lawrence Kasdan). Pe acest fond parodia, specifica modernismului, in opinia lui Jameson, este
inlocuitd in postmodernism de pastisa. Utilizata in construirea filmului postmodern, pastisa s-ar
rezuma doar la o atitudine nostalgica ce vizeazd reciclarea unor stiluri din trecut si nu
istoricitatea autenticd. Constatarea noastra aici este cd aceasta nu Inseamna ca logica referetului
este lipsitd de importantd pentru filmul postmodern, ci, dimpotriva, ca filmul postmodern

sugereaza ca totul a fost intotdeauna ,,cultural”, adica mediat de reprezentari.

Sectiunea 4.2. Concepte ale unei estetici postmoderne in film sau noutatea trecutului
porneste de la premisa ca o estetica postmoderna in film se constituie si are sens doar in raport cu
modernul, cu trecutul. Prin urmare, postmodernismul rezultd din modernism mai mult decét
urmeaza dupa modernism. Sectiunea prezintd ceea ce Susan Hayward numeste ,,concepte ale
esteticii postmoderne in film” (imitare- care poate fi parodie sau pastisa-, prefabricare,
intertextualitate si colaj). Teza noastrd argumenteazd aici ca desfdsurarea lor in filmul
postmodern pune sub semnul intrebarii ,,vechiul” sau ,,deja cunoscutul”, facand cunoscutul de
necunoscut. Rezultatul este cad utilizarea lor in constructia filmicad nu este recuperarea unei
realitdti uitate, ci construirea unui imaginar care atrage atentia asupra conventiilor reprezentarii.
In acelasi timp, acceptam alituri de Linda Hutcheon, ci parodia postmoderna nu este indiferenta
fata de trecut, fata de contextul reprezentarilor pe care le citeaza; insd ea nu este doar nostalgica
(asa cum o interpreteaza Jameson), ci si criticd, fiind astfel ,,dublu codificata™: ea legitimeaza si

submineaza ceea ce parodiaza.

Ultima sectiune a capitolului, 4.3. Hollywood dream factory- ,, 0 societate cinematica”

ilustreaza convergenta dintre teoria §i practica postmodernd prin apelul la filme ce apartin lui
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Quentin Tarrantino si David Lynch. Motivul pentru care recurgem la acesti regizori este ca
filmele lor atrag atentia in mod constant asupra propriului lor proces de fictionalizare.
Subminand increderea modernistd in imagine ca expresie autentica, filme precum Reservoir
Dogs, Pulp Fiction, Inglorious Basterds, Lost Highway, Mulholland Drive, isi afiseaza propria
artificialitate. Demonstram ca aceste filme reusesc sa pund un semn de intrebare asupra
conceptiilor pe care le avem in privinfa unor notiuni ca realitate, fictiune, iluzie, aratand ca in
lumea postmoderna totul std sub semnul fragmentarii, al discontinuitatii. Ele exprima, de
asemenea, cd pand si ceea ce consideram a fi imuabil poate fi un construct al subiectivitatii
umane. In fond, consideraim ci ceea ce face legitura intre cinematografia postmodernd si
teoreticienii postmoderni este atitudinea care pune la indoiald toate constructiile realitatii si

sudarea unui sens.

Rezultatul in urma analizelor din acest capitol este acela ca pentru postmoderni relatia
stabilitd de Saussure dintre semnificat si semnificant reprezinta problema esentiald a unei culturi
in care ,,puterea imaginii” prevaleaza. Stadiul in care se afla imaginea este ca si cand existenta ei
ar fi independenta de o referinti, separatie care face imposibil accesul la semnificatie. In timp ce
modernismul cauta originalitatea, eliminand pe cat posibil in mod constient legatura cu trecutul,
filmul postmodern reinterpreteaza legatura cu trecutul si afirma inainte de toate ca sensul nu mai
poate fi dictat de autor, ci este individual, si deci exista tot atatea sensuri cati indivizi iau contact
cu filmul in cauza. Dupa cum afirma Jean-Francois Lyotard, a ne plange de pierderea sensului Tn
postmodernism se reduce la faptul ca elementele narative ale cunoasterii au devenit multimi de
combinatii eterogene si ca s-a diluat coerenta epistemicd. Asta insemnd, asa cum capitolul
demonstreaza, ca multe dintre teoriile si practicile postmoderniste atrag atentia in mod constant
asupra propriului lor proces de constructie- isi reflectd propria lor miscare- fapt pus in

concordantd, in teza noastra, cu cinematografia postmoderna.

Ultima parte a lucrarii, Peroratie: ,Medium Specificity”, se doreste o reevaluare a celor
analizate in capitolele precedente din perspectiva studiilor filmologice care s-au consolidat la
sfarsitul anilor 80, prin demersurile lui David Bordwell si Noél Carroll. Cercetarea noastra arata
aici ca pentru acesti autori, studiul filmului s-a dezvoltat si legitimat ca o disciplind hermeneutica
ale carei interpretdri sunt, de fapt, exemplificari, prin filme, ale diverselor doctrine, a ceea ce ei

numesc Marile Teorii Despre Tot (semioticd, structuralism, post-structuralism, psihanaliza
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lacaniand, interpretarea marxist-althusserina, toate dezvoltate in spatiul academic francez).
Sustinem ca la aceste teorii s-a ajuns, intr-un fel sau altul, din ideea cautarii specificitatii
cinematografului (medium specificity). Or, acest travaliu prin care se identifica o trasatura ultima,
fara de care nu ar putea fi, este un demers tipic modernist. Sectiunea conchide, alaturi de Noél
Carroll, ca teza specificitatii medium-ului Tn cinematografie (medium specificity thesis)- adica
ideea ca fiecare arta are medium-ul ei propriu, care o distinge de celelalte arte, este destul de
problematicd si asta pentru cd nu existd criterii clare de a identifica, dintre toate materialele

filmului, pe cel esential.

Dupa toate aceste rezultate obtinute mentiondm ca principala noastra contributie se
bazeazd pe urmatoarele doua constatiri. Prima ar fi cd imaginea cinematografica este compusa
din diferite tipuri de semne reunite si coordonare intr-un cadru- e vorba de semne lingvistice
(limbajul verbal), semne iconice (obiectele vizuale care apar In imaginea cinematografica permit
recunoasterea vizuald fondatd pe o analogie perceptivd), semne plastice (culori, forme,
compozitie internd etc.), semne indexice (in masura in care cinematografia e un discurs despre
lume, deci trimite la o realitate extra-cinematicad)- semne care provoaca un demers de interpretare
ce pune in joc o percepere progresiva a sensului printr-o participare activa in clarificarea unor
continuturi care se refuza unei dezvaluiri depline si totale. Apoi, a doua constatare, si care, de
fapt, coincide cu teza tezei noastre, este ca nu putem vorbi de o esentd proprie cinematografiei,
cu atdt mai mult in societatea contemporand, in conditiile capturdrii digitale, a proceselor de
hibridizare si convergentd intre medii, unde putem sa consideram filmul mai degraba un
intermediu. Singura esenta, in extremis, gradul zero, ,,ectoplasma” imaginii cinematografice se
reduce la tehnologie si la idee (fara de care nu ar fi posibild); altfel spus, la conceptul care se afla

in spatele fiecdrui film si la Intalnirea lui cu materia pentru a se contopi in sens.

Pe acestd linie precizdm inca o data cad obiectivul cercetarii noastre nu a fost acela de a
alege sau a propune ca model vreuna din teoriile prezentate si analizate, ci de a descrie si analiza
ipotezele pe care acestea sunt construite, punctele in care acestea se separd, si nu in ultimul rand
implicatiile si efectele lor in conceptualizarea imaginii cinematografice ca mediu producator de

sens. In consecintd nu putem decat sa fim de acord cu definitia lui Althusser a teorie in genere,
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potrivit careia ,(fiecare teorie este in esenta ei o problematica, adicd matricea teoretico-

sistematica a oricarei problematizari raportate la obiectul teoriei.”

In final, sperdm ca rezultatele obtinute, unele in forma incipient, altele reprezentative si
aplicabile vor prezenta interes, iar teza in ansamblu va putea fi considerata o platformd in
cercetarea imaginii cinematografice print-un dublu traseu metodologic: filosofic si

interdisciplinar.
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