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Cuvinte cheie: film de fictiune, realism, set de optiuni stilistice, viziune regizorald, filmare,

mijloace de exprimare filmice, montaj.

1. INTRODUCERE

”In pregatirea unui film nu exista decizii minore” (Sidney Lumet)

I. Semnificatia si motivatia alegerii temei de cercetare

Realizarea unui film presupune o serie de solutii ale unor probleme de natura practica:
Unde sa plasez actorii si obiectele? Unde sa plasez camera de filmat? n ce incadraturi sa filmez?
Cu ce obiectiv? Cand tai? Cine sa joace un rol? Toate deciziile estetice au consecinte asupra
stilului filmului care se valideaza intr-un anumit context din istoria filmului. Cand cauta raspuns
la aceste probleme, realizatorul de film are la dispozitie o paleta larga de modalitati si norme din
traditia industriei de film nationale si internationale care pot sa-l ajute in rezolvarea acestora.
Desigur, poate reinterpreta aceste norme din perspectiva unei viziuni total personale.

In cercetarea temei m-a impulsionat un motiv personal determinat de faptul ci in practica
realizarii unui film, aceste probleme, complexitatea deciziilor regizorale sunt simultan teoretice,
contextuale si practice si in acelasi timp necesita 0 abordare foarte meticuloasa, drept pentru care

as vrea sa vad in mod unitar colectia cat mai completa a acestor factori.

Il. Abordarea temei din perspectiva literaturii de specialitate

André Bazin este cel care a subliniat pentru prima oara importanta formei si a stilului
filmului, caci nu e totuna daca aceeasi informatie o arat intr-o scena care consta din mai multe
montari sau o construiesc intr-un singur cadru lung.

Andrew Sarris, critic american de film, a formulat astfel importanta stilului: ”Daca
povestea Scufitei Rosii si a Lupului o aratam cu Lupul in prim-plan si Scufita Rosie in planul
secund, atunci accentul cade pe problemele emotionale ale Lupului, a carui dilema ar putea fi
aceea ci nu rezisti si nu manance fetite. Insa daca in prim-plan este Scufita Rosie si Lupul in

plan secund, atunci poate cd povestea este despre problemele cu care se confrunta o fiptura



nevinovatd intr-0 lume rea.” Sarris simplificd desigur, dar ceea ce afirmi este extrem de
relevant: stilul ales influenteaza impactul povestii.

Potrivit criticului de film David Bordwell, nu este intamplator daca pe ecran se arata ceva
intr-un fel si nu intr-altul, ci e rezultatul unei alegeri (instinctiv sau indelung cantarite) — modul
in care realizatorul de film rezolva o anumita problema. Din perspectiva lui Bordwell este
indiferent de la cine vine decizia, nu gresim mult dacd consideram regizorul a fi filtrul final, caci
el este cel care alege dintre ideile care vin din dreapta si din stanga, el este cel care spune da-ul

final asupra unui lucru.?

I11. Delimitarea temei

Seria de decizii regizorale este o temd inepuizabila, caci pe cat de multi regizori exista, pe
atat existd insutit mai multe drumuri si inmiite decizii. Cercetarea am redus-o pe baza
urmatoarelor criterii:

Genul filmului, contextul deciziilor regizorale: lucrarea discuta despre luarea deciziilor
regizorale in contextul istoriei filmului, dar nu abordeaza mai larg aceste decizii din perspectiva
istorica, ideologica, sociala, sociologica si nici din punctul de vedere al alegerii subiectului.

Delimitarea din perspectiva diferitelor etape in realizarea unui film: lucrarea examineaza
intregul proces al filmarii, insa doar din perspectiva deciziilor specifice legate de regie. De
asemenea, analizam scenariul doar din prisma regizorului, in ciuda faptului ca multi dintre ei isi
scriu scenariile propriilor filme, deoarece scrierea de scenarii poate fi abordata ca tema de sine
statatoare a oricator teze doctorale.

Incadrarea din perspectiva teoreticd a filmelor analizate: voi prezenta in primul rand
teoriile dezvoltate de-a lungul reprezentarii realitatii, adica cel mai important element pentru
esenta fizica a filmului.

Incadrarea din punctul de vedere al regizorilor analizati:

1. Criterii calitative: apartenenta la canon. Revista Sight &Sound solicita in fiecare deceniu
un grup de profesionisti si critici internationali pentru a intocmi propria ei listd cu cele

mai bune 10 filme din toate timpurile. Din aceasta listd generalda am ales acei regizori de

! Sarris 1967, p.iii.
2 Bordwell 2005, p. 255



film care in interviuri vorbesc despre propriile decizii si tehnici de filmare, adica despre
propriul drum regizoral.

2. Criteriul descoperirii: Avand in vedere cd 0 mare parte a interviurilor pregatite cu
regizorii nu se refera la decizii profesionale detaliate, urmatorul criteriu de selectie a celor

mentionati a fost simpla existenta a unui interviu de acest tip si descoperirea lui.

IV. Dificultatile cercetarii

Principala dificultate a cercetarii este aceea ca nu existd metodologii stiintifice pentru
analiza procesului de creatie si a deciziilor regizorale. Asa incat, pe langd analiza procesului de
creatie si a deciziilor regizorale a trebuit sa configurez structura pe care o prezint de-a lungul
acestei analize si pe care am alcatuit-0 pe de o parte, bazandu-ma pe suportul teoretic al
literaturii de specialitate, in primul rand pe conceptul succint de “analiza in scopul procesului
creativ” al lui Kovacs Andras Balint si pe de altd parte, pe experienta creativa si pedagogica
personala.

O alta dificultate a cercetarii a fost restrictia oarecum subiectiva a temei, caci este dificil
sa decizi, in prezentarea anumitor zone ale instrumentelor regizorale, ce grad de detaliere si
profunzime e motivat — pentru a decide in aceasta privintd am apelat de asemenea la propria-mi

experienta de creatie.

V. Obiectivele si ipoteza cercetarii
Lucrarea abordeaza creatia de film din perspectiva practicii si In acelasi timp presupune
ca aceasta nu inseamna doar o serie de decizii practice ci ca orice decizie de acest fel, fie ea
constienta sau intuitiva, are un context estetic. Pe latura teoretica, analizez deciziile impuse de
contextul istoric al filmului pentru care sau impotriva carora regizorul poate sa ia pozitie.
Ipotezele lucrarii sunt urmatoarele:

1. Se presupune cd existd o paradigma ce contine toatd gama deciziilor regizorale.
Obiectivul lucrarii este sa analizeze pe rand instrumentele de limbaj filmic si semnificatia
mijloacelor cinematografice, precum si functionarea lor si se straduieste sa realizeze o
enumerare cat mai ampla a acestora, a semnificatiilor posibile, precum si a impactului pe

care 1l au.



2. Elementele abordarilor individuale ale anumitor regizori ce apartin canonului, atitudinea
creativa si metodele lor de lucru sunt toate prezente in depozitul conceptelor, fac parte

din paradigma.

.....

care sa contina toate deciziile regizorale. Se presupune ca aceasta ar putea exista, iar obiectivele
lucrarii ar fi sa instituie o asemenea paradigma, depozit de concepte la a carui elemente, probabil,
orice operd cinematografici sau regizorald se aliniazd ca sintagma. Lucrarea incearcd sa
demonstreze corectitudinea acestei paradigme prin analiza celei de al doilea ipoteze: si carierele

si metodele regizorale ale unor regizori cu metode inovative fac parte din paradigma.

2. CLARIFICAREA NOTIUNILOR, ABORDARI TEORETICE

Deoarece una dintre temele majore ale lucrdrii este totalitatea conceptelor si a
semnificatiel limbajului filmic, clarific in acest capitol doar conceptele de bazd necesare
intelegeri obiectivului cercetarii: Ce este regia? Ce este regizorul? Ce este decizia? Ce este filmul

de fictiune? Ce este opera de arta? Ce este procesul creativ? Ce este limbajul de film?

ABORDARI TEORETICE: SOLUTIILE OFERITE DE ISTORIA SI TEORIA
FILMULUI

In acest capitol analizez evolutia mijloacelor de expresie cinematografica si impactul lor
asupra stilului in diferite epoci si contexte din istoria filmului, precum si teoriile si modul de
gandire corelate acestor aspecte. Istoria teoriei filmului e urmarita in cea mai simpla cronologie,
iar analiza o reduc la o problema de baza, la schimbarile abordarii realismului si ale atitudinii

realiste de-a lungul povestii filmului.

Introducere sau faimoasa intrebare a lui Bazin: ce este filmul?
Potrivit lui Bazin, reprezentarea realitatii tine de esenta filmului si este de asemenea una

dintre provocirile sale fundamentale. In cazul filmului (ca si in al altor forme de art) existd 0



puternica corelatie intre subiect si forma. ”Dacd stim modul in care filmul spune ceea ce are de
spus, poate ci putem intelege mai bine si ceea ce vrea si spund.”

Orice estetica trebuie sa decida ce vrea sa retind sau sa faca uitat din realitate si ceea ce
considera ca meritd a fi salvat. Deoarece estetica artei filmului urmareste in primul rand sa
produci iluzia realitatii, aceasta decizie constituie si o contradictie fundamentala caci, pe de o
parte, nevoia de a selecta si de a admite doar un segment de realitate este inacceptabila, iar pe de
alta parte, aceasta este intru totul necesara deoarece arta exista doar prin prisma acestei decizii.
Dupa Bazin, stilurile pot fi clasificate dupa cat din realitatea descrisa se regaseste in ele.

Unul dintre secretele revigorarii realiste a naratiunii este legat de prezentarea in timpul
real a lucrurilor, spre deosebire de notiunea abstracta de timp a filmelor hollywoodiene. Acest tip
cinematografic respectd continuitatea de spatiu si timp. Efectul dramatic (care inainte s-a realizat
prin intermediul montajului) se naste aici prin intermediul punerii actorilor in aceeasi imagine
care demonstreaza coexistenta lor. Aceastd procedurd (decupajele interne) atinge relatia
intelectuald dintre privitor si imagine.

Mai departe se vorbeste despre decupajele filmelor clasice, despre realismul analitic al
montajelor, decupajul interior, reglajele lungi si profunzimea realismului acestora, despre
estetica neorealismului italian, dilema de a taia sau nu dupa conceptul lui Bazin, despre sarcina
grea a spectatorului de a putea intelege filmele. Apoi, vorbesc despre relatia dintre realism si
realitate, naratiunea omnistienta, despre Godard si instrainare, relatia dintre realismul si
modernismul lui Bazin, despre céteva orientari ale dezvoltarii teoriei filmului dupa anii 60,

importanta stilului, orientarea atentiei spectatorului, realismul perceptual.

Efectele realismului in filmul de arta contemporan

Pe Bazin il interesa ca pe langa limbajul oficial de film sa fie recunoscut si un alt tip de
limbaj, astfel incat limbajul de film hollywoodian sa nu fie singurul limbaj cinematografic,
realismul comercial sd nu fie unicul realism. Si asta s-a si intdmplat: dupa jumatate de secol de la
moartea lui Bazin, setul de optiuni stilistice considerat primordial de catre el si setul clasic de
optiuni stilistice hollywoodiene nu sunt altceva decat doua seturi diferite (printre altele). Adica,

doui seturi-normd, sau dous seturi de conventii.*

® Bazin 2002, p. 32.
* Gorzo 2012, p. 164.
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3. METODOLOGIA CERCETARII

Metodologia fundamentului teoretic al disertatiei

Am prezentat rolul contextual al istoriei filmului in deciziile regizorale, ceea ce nu e
altceva decat o selectie a unei sume a mijloacelor tehnice de exprimare si excluderea alteia, adica
deciziile de creatie pro si contra de-a lungul anumitor directii din istoria filmului. Toate acestea
le-am analizat in primul rand din perspectiva realismului cinematografic: ce reprezinta intr-0

anumita epoca o anume atitudine regizorala din acest punct de vedere.

Metodologia de cercetare a tezei
A. Motive si indicatori

Punctul de plecare al metodologiei acestei cercetri a fost determinat de cartea lui Kovacs
Andras Balint, ”Analiza audiovizuala”; din prisma laturii creative analizez optiunile care stau la
dispozitia realizatorilor de film.

In consecinta, cercetez suma deciziilor pe care regizorii, mai mult sau mai putin constient
sau instinctiv, le ating in analiza lor in scopul procesului creativ.

Presupun ca, regizorul face in timpul realizarii filmului, In paralel cu procesul de creatie
si 0 analiza pe motiv critic.

Urmatoarele teme care se contureazd vor desemna in acelasi timp si indicatorii cercetarii:

1. Crearea si analizarea ,,concept store”-ului limbajului de film — analiza si cartografierea
mijloacelor de exprimare cinematografica. Aceasta este paradigma pe care aceasta lucrare
doreste s-0 creeze.

2. Anumite abordari si concluzii regizorale — modalitatile sistemului clasic hollywoodian
sau contextul filmelor independente care sunt la indeméana acestor regizori. Acestea sunt
sintagmele analizate.

B. Precizarea indicatorilor de cercetare
1.”Concept store”-ul limbajului de film, sau depozitul de mijloace cinematografice de
exprimare care stau in spatele deciziilor de creatie.

In acest capitol voi enumera acele intrebari la care crearea unui film trebuie si rispunda
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Din literatura de specialitate gasesc a fi cea mai importantd cartea lui Szabd Gébor
intitulata Cartea filmului, care face o grupare destul de cuprinzatoare a alegerilor din domeniul
vizual, dar se referd prea putin la complexul de intrebari referitoare la pregatire, decupaj, sunet,
echipa de filmare si nu discutad aproape deloc despre zona deciziilor dramaturgice si ale celor
legate de actori.

Din bibliografia internationala de specialitate consider ca este cea mai folositoare pentru
lucrare cartea Iui Tom Kington intitulata Total directing. Structura anumitor capitole ale cartii lui
Kingdon au fost de ajutor in dezvoltarea structurarii paradigmei lucrarii.

Prezint structurarea cronologica a mijloacelor de exprimare cinematografica in diferite
etape de-a lungul procesului de realizare a filmarii.

Toate acestea formeaza limbajul de film si normele acestuia. Mijloacele de exprimare
cinematografica ii ofera regizorului, in decursul creatiei, un numadr infinit de combinatii posibile
din care el trebuie sa decida, dupa caz, fiecare alegere.

2. Abordarile si concluziile personale ale regizorului din prisma personalitdtii si experientei
sale, a preferintelor sale: regizorii au la indemdnd modalitdti de lucru, raspunsuri individuale,
drumul personal, intuitia, in interiorul si in afara trendurilor, in si in afara Hollywoodului.

In acest capitol al cercetarii analizez interviurile regizorilor si pe baza acestora analizez
intreaga sintagma regizorald. Aici tin sa mentionez ca fiind de ajutor cartea de interviuri a lui

Laurent Tirard.

4. PARADIGMA SI SINTAGMELE

”Fiecare regizor se intalneste cu aceleasi probleme si fiecare isi gdseste drumul pentru a

le raspunde.” (Patrice Leconte)

l. PARADIGMA: DEPOZITUL DE MIJLOACE DE EXPRIMARE
CINEMATOGRAFICA
Obiectivul principal al lucrarii de doctorat este de a reusi sa intocmeasca un sistem care

sa cuprinda toate deciziile creatiei de film si elementele sale de baza.

12



Am mai mentionat In capitolul despre ipoteza si obiectivul lucrarii ca sistemul 1-am creat
prin prisma propriei mele experiente creative, insd anumite parti ale subsistemului le-am grupat
pe baza diferitelor surse din literatura de specialitate.

Acest capitol reprezinta cea mai mare parte a lucrarii, aici incerc sa adun si sa analizez
totalitatea mijloacelor de exprimare filmicd si, legate de acestea, o listd cat mai ampld a
descoperirilor si observatiilor facute in decursul istoriei filmului, a posibilelor semnificatii si
influente ale acestora. Analizez pe rand instrumentele limbajului de film si a mijloacelor de
expresie si functionarea lor pe parcursul procesului de creatie.

Am introdus in lucrare si studii de caz bazate pe propria mea experientd practica pe

parcursul realizarii filmelor mele.

SCENARIUL
Desi scrierea scenariului este considerata a fi parte integranta a procesului de creatie la un
procent mare de regizori importanti, Nu toti semneaza scenariul propriilor filme. In aceasta
lucrare analizez aspectele legate de scenariu doar din perspectiva deciziilor activitatii regizorale.
Trebuie sa facem distinctie intre cazul in care regizorul are la baza filmului propriul
scenariu si cazul in care face filmul dupa scenariul altuia. Aceastd diferentiere are importanta din
perspectiva calitatii de autor a regizorului dar, ca in orice lucru legat de film, are si consecinte

care afecteaza practica regizorala.

PREGATIREA
1. Viziune regizorala i cercetare

Unii regizori au 0 viziune personald foarte puternica si care le caracterizeaza cea mai
mare parte a muncii. Regizorul care are o conceptie puternicd incearcd sa o introducd in toate
deciziile sale din faza pregatitoare, in timpul filmarilor si in perioada de post-productie.

Cercetarea ofera materie prima creierului, pentru a crea ceva original. Ceea ce noi numim
creativitate este de multe ori o regandire a unor idei deja existente, situate intr-un nou context.

Regizorul este ajutat de multi altii in munca de cercetare, ba mai mult, in faza de pre-
productie mare parte a muncii regizorale este de a prelucra informatiile prezentate de acestia, de

a decide din sute de optiuni de casting, scenografie, recuzitd, costume, machiaj, coafura, locatie.

13



2. Bugetul

Bugetul influenteaza intr-un mod puternic stilul filmului si deciziile creative. S-au nascut
o multime de capodopere datorate unui buget restrans si de asemenea, sunt si filme care nu ar fi
putut fi la un nivel corespunzitor dacd nu ar fi avut la dispozitie suma adecvatd de bani.
Problema bugetului este una dintre cele mai importante puncte de plecare ale deciziilor de
creatie, resursele financiare disponibile determina setul de mijloace de expresie din care, in
cadrul filmarilor, regizorul poate sa-si aleaga.

Pentru a putea lua deciziile adecvate, regizorul trebuie sa clarifice cateva lucruri legate de

buget. Acestea sunt discutate in acest capitol.

3. Castingul
Desi Sidney Lumet sustine cd in productia de film nu existd decizii minore, alegerea
actorilor poate fi una dintre cele mai mari.
Distributia determina filmul, actorii sunt intruchiparea viziunii regizorului; alegerea lor
este o declaratie si o confirmare a modului in care regizorul isi imagineaza personajele si este, in
acelasi timp, si o declaratia in ce priveste modul in care regizorul vede filmul in ansamblu. In

acest capitol lucrarea discuta despre deciziile regizorului in ceea ce priveste castingul.

FILMAREA

”Din punct de vedere tehnic filmul nu este complicat, teoria si bazele pot fi insusite in
cateva saptdmani. Dar apoi, cand trebuie aplicate In practica, regizorul 1si da seama ca trebuie sa
ia in considerare o serie de variabile (oameni, vreme, ego-uri, istorii), atdt de multi factori care

sunt imposibil de tinut sub control.” (John Boorman)

1. Indrumarea actorului
In legaturd cu indrumarea actorului clarific cateva concepte de baza: subtextul, actele,
secvente de scenariu, secvente, arce, intrebari referitoare la personaj, factori fiziologici,
dimensiunea sociald, dimensiunea psihologica si tridimensionalitatea structurii osoase a

personajului, scopurile personajului, rezistenta, punerea in scena si unitati.
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Apoi, se discuta in detaliu despre probleme interesante legate de jocul actorilor, cum ar fi:
improvizatia, relatia dintre actor si echipa, cat de mult este influentat jocul actorului de
posibilitatea de a face repetitii sau nu.

Analiza jocului actorilor si instructiuni in decursul repetitiilor

A trai sincer in circumstante imaginare” (Sanford Meisner)

Ceea ce cauta un regizor in jocul actorului este adevarul, o interpretare a adevarului care
spectatorului sa i se pare real. Stilul predominant de joc actoricesc in Hollywood este
naturalismul de tip stanislavskian in interpretarea scolii de actorie-metoda americana. ”Acest stil
pune accent in egala masura pe experientd personala si pe realismul psihologic.” in acest capitol
lucrarea acopera urmatoarele subiecte: metode regizorale, prospetimea jocului actoricesc si

relatiile dintre actori, jocul actoricesc de calitate.

2. Echipa

”Un regizor talentat ofera oportunitati la care se pot alipi ceilalti lideri ai diverselor
departamente, actorii, care sunt de fapt liderii propriilor lor departamente. Acesta cred ca este
adevaratul rol al regizorului. Precum si acela de a apara viziunea colectiva prin acceptarea sau
refuzul anumitor contributii. In cele din urma, regizorul este sistemul imunitar al filmului.” —
spune Walter Murch.

Regizorul lucreaza cu o echipa de oameni inteligenti si creativi care trebuie sa fie
coordonati si incurajati pentru a da tot ce-i mai bun in ei. Regizorul trebuie sa ia o serie de decizii
si in privinta echipei, de exemplu: in ce masura este prietenos cu ei, in ce masura distant etc.

Alegerea de catre regizor a celor mai apropiati colegi, care ii vor fi si consilieri pe
parcursul filmarii, are o importanta cheie pentru succesul desfasurarii productiei. Aceasta echipa
va fi vocea regizorului prin care va comunica cu diferitele departamente. Cei mai importanti
membrii ai echipei sunt: seful de productie, primul asistent, asistentul secund, responsabilul cu

locatia, responsabilul de continuitate.

® Kingdon 2004, p. 159
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3. Mijloace de exprimare filmica

Clarific urmatoarele notiuni: cadrul, inregistrarea, scena, secventa, naratiunea filmica,
dramaturgia, cadrul primar, incadraturile, precum si valorile si utilizarea acestora, folosirea
planului apropiat in filmarea unei secvente si in deciziile regizorale legate de folosirea planurilor.

Despre cadru discutam in cateva subcapitole: valoarea locala a cadrului, succesiunea
cadrelor, 1+1=3. Clarific cateva notiuni de baza legate de functia unui cadru in succesiunea
acestora: estabilishing shot, shot — reverse shot, action shot — reaction shot, cut in — cut away.
Vorbesc despre impartirea dupa tipul cadrului, din cele trei puncte de vedere: cel obiectiv, cel
subiectiv si POV.

Subiectele, precum obiectivul, lirgimea obiectivului, alegerea lui si stabilirea pozitiei
camerei de filmat, adincimea imaginii, distorsiunile imaginii, inilfimea camerei de filmat
etc le discut tot in acest capitol. Cand regizorul stabileste pozitia camerei, nu fixeaza doar pozitia
fizica a acesteia, ci alege si unghiul obiectivului si distanta focala, adica, stabileste ce vede
camera din pozitia respectiva. Prin stabilirea pozitiei camerei, autorul decide si pana unde vor
intra personajele in cadru, adica decide asupra incadraturii. ,,Cand alegem obiectivul, alegem in
acelasi timp si 0 lume vizual, viziunea — ochiul spectatorului.”®

Lucrarea se ocupa si de problemele legate de compozitie: Sectiunea de aur; ce se
intampla daca in mod constient ne abatem de la regula sectiunii de aur si nu lasam imaginea sa se

compuna la locul ei, orizontale, verticale, diagonale, compozitii deschise si inchise, focusarca

atentiei spectatorului.

4. Miscari de camerd
Sugerarea miscarii era una dintre marile provocari din istoria picturii, realizarea unor
compozitii dinamice care s ajute la exprimarea avantului, a miscarii. In cazul filmului, miscarea
nu trebuie sugerata ci doar aratata.
In lucrare aplic impartirea lui Szabo, care divide miscirile de camera in bi-dimensionale
(panoramd, zoom) si tri-dimensionale (fahrt, crane). Desi in procesul realizdrii unui film niciun
regizor nu gandeste In acesti termeni de impartire, in cazul realizarii paradigmei din prezenta

lucrare e importanta gruparea logica a termenilor.

® Szab6 2002, p. 33.
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Miscarile de camera sunt pentru regizor poate una dintre cele mai puternice modalitati de
a-si exprima interpretarea personald, modul sdu specific de povestire, cand ia spectatorul de
mana, cand il lasd singur. In functie de rolul pe care il au acestea in succesiunea cadrelor, Szabé
diferentiazd patru tipuri de bazi: de urmirire, de legituri, de descriere si dinamici. In
succesiunea imaginilor, miscarile de camera pot avea urmatoarele functii: descrierea spatiului,
montaj intern, construirea ritmului sau atmosferei filmului, accentuari. Lucrarea pune in
discutie si urmdtoarele probleme: miscari de camera si punct de vedere, miscdri de camera §i

montaj, ritmul miscarii de camera, camera de mana, steadycam si stilul camerei miscatoare.

5. Lumini

Szabd imparte istoria eclerajului in trei epoci. In lucrare preiau aceastd impartire si
structurez subcapitolul conform acesteia. Prima epoca este epoca fotografiei-atelier, a doua este
realismul luminii, iar a treia este surealul eclerajului.’

Cand pun luminile, directorii de imagine reproduc constructiile de lumina existente in
realitate din elementele acesteia. De aceea este important de stiut care sunt aceste elemente, de ce
difera lumina intr-o dimineatd de vara de cea dintr-o dupd-masd de iarna? Cum se poate
reconstitui soarele care bate si cum vremea noroasa?

In acest capitol se discutd urmatoarele notiuni: lumina directi si secundar, contrastul de

lumina, lumina directionata si cea difuza, desenul luminii, suprafata, orchestrarea luminii.

6. Spatiul filmic si timpul filmului

Crearea spatiului este una dintre principalele probleme ale fiecarui film. Pentru realizarea
acestuia s-a introdus notiunea axei, care ajuta spectatorul s se orienteze in spatiul de multe ori
fictiv al filmelor. In acest capitol se discuta problemele legate de axa statici si de cea dinamica.

La filmare, cadrele nu se inregistreaza in timp continuu si de cele mai multe ori nu se
inregistreaza nici in cronologia in care apar in film. De aceea, miscarile vor fi putin diferite si de
asemenea, luminile si fundalul, chiar daca realizatorii filmului fac tot posibilul pentru eliminarea
acestor diferente. Totusi, in mintea spectatorului se incheagi procesul. In legitura cu timpul
filmului, in lucrare se discutd urmatoarele teme: sariturile de timp continue, montajul ce sare pe

momente cheie, timpul si prezentul filmului, pulsarea, ritmul.

7 Szab6 2002, pp. 127-128.
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7. Stiluri de filmare

Elementele despre care s-a discutat in capitolele precedente se contopesc pana la urma si
astfel se naste scena. Proiectul scenelor se face inainte de filmare, acest procedeu se numeste
decupaj si este facut de obicei de catre regizor impreuna cu directorul de imagine.

»Autorii de filme din Europa sunt inspirati sa realizeze in primul rand diferite scene intr-
un mod inovativ, fird a se repeta sau fira a imita pe altii. Mentalitatea americana este contrariul
acesteia.”® Scoala clasici hollywoodiana a creat un set de reguli in privinta decupajului unei
scene si a carui respectare este aproape obligatorie pentru un regizor american. Cineastii
europeni au creat opusul acesteia pentru ca incercau sa evite tocmai incremenirea in aceste
sabloane. Deci nu se confrunta doua scoli, ci o scoala si negarea acesteia.

In continuare analizez doui sisteme de decupaj: cel de suprapunere si cel de master.

8. Stil regizoral

Fiecare film e un cod

In cinema nu existd raspuns univoc. Nu existd reguli care nu pot fi incilcate. Autorul
poate face orice daca prin asta ajunge la rezultatul dorit. Fiecare film isi are propriile reguli. Un
film poate sa foloseasca sistemul clasic al regulilor, dar poate si sa-si creeze propriul cod, care sa
fie valabil doar in acel film. Pentru spectator, la inceputul vizionarii unui film, sunt valide
regulile clasice unanim acceptate ale limbajului filmic, care s-au format de-a lungul timpului si
care se schimba foarte incet. Daca filmul, in primele cadre, se tine de aceste conventii, atunci
spectatorul Intelege ca va comunica in limbajul obisnuit. Daca insa primele cadre ale filmului
confin orice element filmiC neobisnuit, atunci spectatorul va renunta aproape imediat la
asteptarile sale initiale, dezactivand in el limbajul clasic de film si va fi gata sa accepte un limbaj
nou.

Stilul hollywoodian de continuitate

In secolul trecut s-a format un sir de reguli care au definit modul in care se filmeazi o
drama si totalitatea acestor reguli se numeste stil hollywoodian de continuitate (Hollywood
Continuity Style, sau HCS). Acest stil s-a raspandit asa de mult incat e greu de spus cat de
arbitrar este sau cat de mult reflecta logica naturald a filmului. Cercetarile din secolul trecut

legate de perceptie, cognitie, sistemul de vedere al omului, au conturat totusi faptul ca sistemul

® Szab6 2002, p. 15.
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montajului care are ca obiectiv realizarea continuitatii reflecta caracteristicile perceptiei umane
universale. HSC-ul subordoneaza montajul povestirii s§i incearcd servirea maxima a
spectatorului.’

In aceasti lucrare tema este discutatd in urmatoarele subcapitole: inregistrarea clasica a
unei secvente, cadrul anterior, realizarea continuitatii, contra-cadrul si asteptarile spectatorului,
semnul de montaj, evitarea montajului saritor, continuitatea miscarii, continuitatea actorului,
continuitatea in decor, regizorul si cel care tine jurnalul filmarii, continuitatea din cadru in cadru,

continuitatea in diferite planuri, recuzitele.

9. Ritmul filmului
In film ritmul este o unealti ce are un rol asemanator culorilor in pictura. In film, ritmul
se referd la organizarea si gruparea cadrelor de diferite lungimi intr-o scena. In afard de asta,
unele cadre au ritmul lor interior care contribuie la realizarea ritmului scenei ca intreg. Din
perspectiva regizorului, la crearea ritmului filmului contribuie o serie de elemente despre care

vorbesc in acest capitol.

10. Ochii
Cand spectatorul vrea sa se uite in sufletul personajului se uita in ochii lui. Ochii, in cazul
cel mai frecvent, sunt indiciul cel mai sigur referitor la starea personajul. Lucrarea discuta ochii
personajului in diferite aspecte ale realizarii unui film: suportul reciproc intre actori si contactul
privirii, ochii din perspectiva eclerajului si a miscarilor de camera, pozitia camerei, indlf{imea

camerei, punctul de vedere.

11. Vizualizare si formate
Odata cu progresul pre-productiei, regizorul are optiuni tot mai concrete pentru
imaginarea filmului: se contureaza distributia, scenograful prezinta schite si proiecte vizuale etc,
iar regizorului 1i va fi tot mai usor sa vizualizeze filmul. Storyboardul serveste aceluiasi rol.

Formatul in care se filmeaza are de asemenea efect asupra unui sir de decizii estetice.

% Varga 2013, pp. 34-35.
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12. Sunetul

In timpul vizionarii unui film, sunetul este constientizat mult mai putin decit imaginea —
desi efectele de sunet influenteaza puternic spectatorul. Cam jumatate dintre informatiile
transmise de catre un film sunt codate in sunet. Filmul foloseste sunetul ca pe o tehnica de
exprimare si sunetul incadreaza, accentueaza, creeaza atmosfera, ba mai mult, cu sunetul se pot
face toate aceste lucruri intr-un mod mai abscons si cu mai mare efect asupra subconstientului
spectatorului decét cu imaginea.'®
Lucrarea prezinta rolul sunetului si componenta lui. Elementele sunetului unui film pot fi

grupate in trei categorii: dialog, muzica si zgomote. Lucrarea discuta legatura intre sunet si

incadratura, sunet si auz, rolul microfoanelor si, desigur, montajul de sunet.

MONTAJUL

Schimbarea cadrelor poate avea urmatoarele motive: schimbare de spatiu, de timp, de
unghi sau ritmicizare.

Montajul are trei functii de baza: construirea spatiului conventional de film, crearea
timpului conventional al filmului, realizarea unor asociatii.

Secretul unui montaj bun se afla in ajustarea cadrelor, ceea ce depinde in cea mai mare
masura de talentul editorului. Punctul ajustarii este cel in care trebuie schimbat cadrul din
punctul de vedere al ritmului si al vizualului, pentru ca montajul in acest punct poate atinge
efectul dorit. Relatia calitatii vizuale dintre cadrele care urmeaza unul dupa altul sunt definite de
urmatoarele componente vizuale: relatii lumina-umbra, directiile miscarii, ritmul miscarii,
compozitia grafica a imaginii, planurile imaginii.

In continuare se discutd urmitoarele probleme: montajul continuu si incontinuu, montajul
invizibil, montajul analitic si sintetic, montajul cadrelor in miscare, cerintele unui montaj bun
dupa Walter Murch, montajul si editorul, de ce functioneazd montajul, unde trebuie montat, si

unde nu.

19 Szab6 2002, p. 141.

20



II. SINTAGMELE: SOLUTHLE INDIVIDUALE ALE UNOR REGIZORI,
TOTALITATEA DECIZIILOR LOR REGIZORALE (STUDII DE CAZ)

Regia este, de fapt, realizarea colaborarii dintre elementele cercetate in capitolele
anterioare. Fiecare scend poate fi regizatd In nenumarate moduri, o sutd de regizori vor avea o
sutd de metode diferite de a realiza filme si fiecare metoda este corecta. Si fiecare regizor va avea
ca si punct de pornire folosirea colectiei teoriilor si a mijloacelor de exprimare filmice puse in
discutie de prezenta lucrare in capitolele anterioare. Laurent Tirard a facut un sir de interviuri cu
regizori care apartin canonului si concluzia acestor interviuri este ca fiecare regizor trebuie sa-si
gaseasca abordarea personald in ceea ce priveste crearea unui film. De exemplu, dacd unui
regizor incepator ii place stilul vizual a lui Lars von Trier, dar ii ¢ mai simpatic modul lui Woody
Allen de a conduce actorii, atunci, in acest caz, e posibil sa foloseasca stilul amandurora si sa le
combine intr-un mod care si aduci ceva complet nou.**

1. Regizori care si-au inceput cariera inainte de agitatia anilor 60, intr-un anturaj mai
conservativ. Acesti regizori au devenit autori intr-o epocd in care nici nu a existat
notiunea de autor in domeniul filmului. In aceastd categorie se analizeazd deciziile
regizorale ale lui JOHN BOORMAN si SYDNEY POLLACK.

2. Regizori care si-au inceput cariera in anii 70, o epoca fertila si inovativa, cand au fost
chiar incurajati sa reinventeze regulile filmului atat din punct de vedere formal cat si de
continut. In aceasta categorie se analizeaza deciziile regizorale ale lui WOODY ALLEN,
BERNARDO BERTOLUCCI, MARTIN SCORSESE si WIM WENDERS.

3. Regizori care au o semnatura puternica si ale caror filme, oricare dintre ele, poi fi legate
de persoana lor de la primul cadru pana la ultimul, asa cum si o picturd semnatd Van
Gogh spune la prima vedere cine-i e autorul. In aceasta categorie se analizeaza deciziile
regizorale ale lui PEDRO ALMODOVAR, TIM BURTON, DAVID CRONENBERG si
JEAN-PIERRE JEUNET.

" Tirard 2002, p. xii.
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5. CONCLUZII

Am ajuns la urmatoarele concluzii in ceea ce priveste relatia dintre deciziile
regizorale analizate ca sintagme si colectia mijloacelor de exprimare ca paradigma:

Regizorii sunt constienti de relatia dintre notiunea de autor si faptul ca regizorul scrie
sau nu scenariul filmului pe care-1 regizeaza si despre aceasta problema au pareri categorice.

In interviuri, aproape fiecare regizor a ficut afirmatii legate de importanta viziunii
regizorale, a conceptiei puternice si despre faptul ca diferitele decizii trebuie luate pe aceasta
axa.

De asemenca, fiecare regizor gandeste diferit despre calitatea si exigenta fazei de
preparatie, diversi regizori pun mai mare accent pe pregatirea diferitelor tematici, oscileaza
intre pregatirea pana la detalii tehnice si importanta spontaneitatii, dar toti cugeta mult asupra
acestei probleme. Unii regizori incep filmarile cu un storyboard desavarsit si din siguranta
castigata datoritd acestuia indraznesc sd inoveze, altii scriu scenariul in timpul filmarilor si
tocmai prin acest lucru se auto-constrang bine calculat sa stoarcd din ei cdt mai multa
creativitate. Fiecare regizor considera importantd aducerea intdmplatorului si a spontanului in
procesul de creatie, cu toate acestea, intr-un mod sau altul, fiecare regizor se pregateste pentru
filmari chiar daca pregatirea asta nu are dovezi palpabile.

Desi pentru cineva laic, in analiza motivatiilor creative, bugetul pare a fi un detaliu
prozaic ce nu influenteaza creatia, totusi, o parte dintre regizori a atins tema intr-o forma sau alta
si nu a neglijat importanta acesteia.

Castingul ocupa un loc important in sintagma fiecarui autor, unii regizori chiar considera
valoarea castingului ca fiind noudzeci la suta din munca cu actorii. De asemenea, metodele de
casting ale regizorilor confirma validitatea capitolului de referinta din paradigma.

Munca cu actorii se numara printre problemele cele mai importante ale oricarui regizor
si fiecare considerd important sa asigure actorilor o atmosfera de siguranta in nebunia filmarilor,
deoarece doar 1n acest fel se poate asigura ca actorii sa nu joace un rol, ci sa aiba curajul sa fie ei
ingigi. Marea parte a regizorilor nu considera ca fiind o idee buna instruirea excesiva a actorilor
ci sunt de parere ca, daca castingul e bun, actorii trebuie lasati sa se desfasoare. Fiecare regizor
este deschis improvizatiei intr-o anumitd masurd, desi cadrele improvizatiei diferda de la un

regizor la altul. Cei mai mulfi regizori se preocupd de relatia dintre repetitii i prospetimea
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etc.

Regizorii sunt constienti ca realizarea filmelor este o munca in echipa si ca merita folosite
energiile creative ale echipei de filmare, de importanta relatiei cu echipa, pentru ca de ei
depinde in mare masura calitatea finala a filmului.

Multi regizori povestesc despre obiceiul lor de a incadra scenele, despre preferintele lor
legate de planuri apropiate, despre cum le place sa introducd un personaj. Multi au opinii
categorice legate de folosirea obiectivelor, despre unghiul lor, despre adancimea imaginii sau
distorsiunea ei pentru a obtine rezultatul dorit. Majoritatea regizorilor decid ei insisi pozitia
camerei, miscarile de camera si scopul pentru care le folosesc.

Mare parte dintre regizori au si 0 conceptie referitoare la ecleraj sau la culorile pe care
doresc sa le foloseasca intr-un anumit film.

Decupajul scenelor, stilurile de filmare, folosirea sau nu a cadrelor de coverage sunt
toate decizii constiente. Unii regizori vor sa se asigure pentru faza de montaj si inregistreaza
mult, altii nu vor sa risipeasca timp si energii pentru imagini ce nu vor apéarea in film si de aceea
aleg sa riste.

Chiar si decizia aparent tehnica de a se decide asupra formatului imaginii este o decizie
importanta din cauza consecintelor estetice ale acesteia.

Din cele de mai sus reiese ca deciziile autorilor analizati ca sintagme se potrivesc in
paradigma realizata in prezenta lucrare.

in ceea ce priveste ipoteza lucririi, dupi punctele semnalate in aceasta, am ajuns la
urmatoarele concluzii :

1. In lucrare am reusit si realizez paradigma, o colectie de mijloace de exprimare
filmica. Deoarece am ales aceastd tema din cauza lipsei de lucrari de specialitate in limba
maghiarad in acest domeniu, m-am bazat in crearea logicii acestei colectii, din punct de vedere
structural si in lipsa surselor bibliografice, pe propria-mi experienti. In realizarea unor
subcapitole mi-au fost de mare folos sistemele din bibliografiile specifice unor teme pe care le-
am folosit pentru structurarea partiala a unora dintre capitole.

In realizarea paradigmei am observat urmitoarele aspecte specifice: pe de o parte,
paradigma contine o serie de elemente aparent tehnice; pe de alta parte, paradigma poate parea

de multe ori prea simplista sau evidenta.
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In lucrare au trebuit deci rezolvate problemele privind detalierea si tehnicitatea colectiei
de mijloace filmice. Unele parti din paradigma pot parea poate prea tehnice pentru laici. Insa, in
experienta mea, elementele tehnice duc intr-un mod foarte direct la importante consecinte
estetice, motiv pentru care regizorii le folosesc tocmai din acest considerent. Analiza atitudinilor
regizorale din cadrul sintagmelor a confirmat ca era nevoie de aceasta exigenta tehnica, deoarece
cei mai multi regizori iau deciziile estetice importante dintr-o directie foarte constienta, cu
importante cunostinte tehnice, stiu foarte precis cum pot realiza un anumit efect, prin combinarea
caror elemente tehnice si vizuale si folosirea caror mijloace.

O problema ce necesita a fi rezolvatd a fost definirea masurii de simplitate sau
complexitate a notiunilor incluse in paradigma. Unele elemente din colectia de mijloace poate
par prea evidente, ceea ce poate nu se suprapune cu ideea unora in ceea ce priveste nivelul
artistic al deciziilor regizorale. Dar stiu din experienta proprie, precum si din interviurile cu
regizorii care au confirmat la rindul lor ¢4, in realizarea unui film nu exista decizie evidenta.

2. Am analizat abordarea artistica si metodele de creatie a zece regizori care fac parte din
canon si le-am comparat cu colectia de mijloace filmice realizata in prezenta lucrare. Am
analizat regizori care au ajuns in canon tocmai pentru cd au avut o abordare originala fata de o
serie de probleme care apar pe parcursul creatiei si am ajuns la concluzia ca nici abordarile lor
foarte individuale nu contin elemente care sa nu fie deja prezente in paradigma realizatd in
aceasta lucrare.
paradigma ce contine toatd gama deciziilor regizorale. Am presupus ca exista si, conform
obiectivului lucrarii, am si construit aceasta paradigma. Am presupus ca aceasta colectie de
mijloace regizorale va fi destul de cuprinzatoare incat sa contind orice combinatie necesara unei
posibile activitdti regizorale ca si sintagma. Acest lucru s-a confirmat, cel putin din prisma
concluziilor luate din propria-mi experienta profesionala ca si regizor, precum si din cele oferite
de carierele regizorale analizate.

Sper ca paradigma sd poata fi folosita si de alfi regizori sau sa poatd fi utilizatd in

invatamant.
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