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Rezumat

Cuvinte-cheie: adaptare, cinematograf, prejudecata, fidelitate, specific, autor, scheme

cognitive, scenarii cognitive, receptare, mediu artistic, intertextualitate, palimpsest, mimesis,

anagnorisis, copie, interpretare, mizanscend, diegeza, montaj, naratiune, opera derivata

Adaptarea este un proces cultural la fel de vechi precum cultura europeand. Inci din
timpuri indepartate, artistii au preluat povesti populare, mituri, pe care le-au transformat,
reinterpretat, transpus, sub o alta formd, alt gen sau alt mediu. Reciclarea continua a produselor
culturale este un proces firesc si universal. El nu starneste suspiciuni decat incepand cu epoca
moderna, cand nasterea constiintei estetice va determina identificarea artistului cu geniul creator,
originalitatea devenind criteriul principal de judecati al artei. In prezent, transpunerea
cinematografica a operelor literare este cea mai cunoscutad forma de adaptare. Statisticile arata ca
in Statele Unite ale Americii unul din cinci romane publicate in1985 au fost ulterior ecranizate,
85% din productiile castigdtoare ale unui Oscar n anul 1992 au fost adaptari, iar 20% din filmele
anului 1997 au avut la baza opere literare.

Paradoxal, in ciuda practicii larg raspandite si a interesului pe care l-a starnit mereu in
randul cineastilor, a producatorilor si a publicului, pana spre finalul secolului trecut, adaptarea s-
a bucurat de o slaba reprezentare teoretica, de foarte putin interes acordat de catre mediile
academice. Penuria de analize critice si teoretice cat si lipsa de sistemicitate a celor care pana
spre finalul secolului XX au incercat sa se avante in acest teritoriu critic, se datoreaza in mare
parte prejudecatilor ce au marcat incd de la Inceput aceastd zond de nisd a cinematogafiei:
pretentia ca filmul sd aducd omagiu cartii, asezarea literaturii pe o pozitie superioard
cinematografului, punerea semnului ,,egal® intre adaptare si copiere, catalogarea cartilor drept
verbale si a filmelor drept vizuale, ceea ce ar face imposibild traducerea dintr-un mediu in altul.

La inceputul anilor 2000, Thomas Leitch afirma ca ,,teoria adaptarii a rdmas tangentiald
avantului pe care l-au luat studiile de film, in ciuda venerabilei sale istorii, practicii larg

raspandite si aparentei influente, pentru cd nu s-a angajat niciodatd cu convingere si rigoare



X

teoreticd.”[tr.n.] ! Prin caracterul siu intermedial, adaptarea a fost incd de la inceput scindati
intre studiile literare, preponderent esterice si cele de cinema, preponderent analitice. Influenta
mai puternica a primei categorii a adancit ruptura Intre teoria si practica adaptarii, determinand
adoptarea principiilor teorei literare si omagierea operelor scriitorilor canonici.? In loc si urmeze
curentelor la moda din domeniul teoriei filmului, adaptarea a ramas tributara modelelor literare,
ceea ce a determinat permanenta ei raportare la sursd si evaluarea prin prisma criteriului
fidelitatii. Prin atitudinea reverentioasa fatd de carte, adaptarea a fost adesea perceputd drept
servild, chiar retrograda, atragand in prima jumatate a secolului al XX-lea dispretul a numerosi
critici si scriitori, care de pe pozitiile unei logici inflexibile, tipic moderniste, o acuzau de lipsa
de originalitate. Altii, apeland la o retoricd a conservarii si a apararii standardelor estetice de
intruziunea culturii populare, vedeau in adaptare o forma de ,.tradare* a operei prime, o ,,violare*
a acesteia, o contrafacere, in vederea unor scopuri mercantile. Pe de o parte, filmului 1 se cerea
originalitate, pe de alta parte, i se pretindea fidelitate fatd de carte.

In ultimele decenii ale secoului al XX-lea, sub impactul structuralismului si al
poststructuralismului, multe dintre prejudecatile ce au marcat teoria adaptarii sunt percepute ca
fiind perimate. Atat filmul cét si literatura incep sa fie studiate cu instrumentele unor discipline
conexe, precum: psihanaliza, antropologia, istoria, lingvistica, semiotica. In descendenta lui
Bakhtin, Kristeva si Genette, conceptul de ,,opera“ este regandit si Inlocuit cu cel de ,text, care
nu se mai reclama de la o coerenta internd, de la sensuri privilegiate, in consecinta nu mai sustine
ierarhii valorice. Noua paradigma pune in valoare relatiile pe orizontala (se vorbeste tot mai mult
despre adaptare ca practica intertextuald) in detrimentul celor pe verticala, ce implicau autoritate.
Mai mult decat atat, pozitionarea pe picior de egalitate de catre Barthes a criticii literare si a

beletristicii, incurajeaza perceperea adaptarii ca forma de lectura criticd a romanului. In ultimii

! Thomas M. Leitch, ,,Twelve Fallacies in Contemporary Adaptation Theory Criticism”, In Criticism, vol.
45, nr.2, 2003, Detroit, Wayne State University Press, pp. 149 ,...despite its venerable history,
widespread practice, and apparent influence, adaptation theory has remained tangential to the thrust of
film study because it has never been undertaken with conviction and theoretical rigor.*

? Ibidem., Film adaptation and its discontents : from Gone with the Wind to The Passion of the Christ,

Baltimore, Maryland, The Johns Hopkins University Press, 2007, p.5



douazeci de ani, interesul crescut pentru problema adaptarii se reflectd in numarul mare de
conferinte, dezbateri, antologii de studii critice. Curentul dominant— sustinut de contributiile
unor teoreticieni precum James Naremore, Robert Stam, Thomas M. Leitch, Robert B. Ray,
Kamilla Elliott, Timothy Corrigan, Linda Hutcheon, si altii — face apel la abandonarea
preocuparilor formaliste si orientarea spre o perspectivd mai larga, care sd ia in calcul factorii
economici, sociali, culturali, politici si intertextuali implicati in procesul de creare a operelor
derivate.

Lucrarea de fata urmdreste sd surprinda avatarurile practicii si teoriei adaptarii,
momentele de stagnare, de recul dar si de avant, preconceptiile si contradictiile izvorate din
caracterul complex al fenomenului intermedial, propunand totodatd o noud abordare a
conceptului, prin prisma dinamicii procesului de creatie si de receptare a operei derivate.

Primul capitol urmareste fixarea adaptarii pe harta esteticii cinematografice, pornind de la
premisa cd mare parte dintre prejudecatile ce au circumscris fenomenul isi au originea in
dificultatile pe care le-a intdimpinat insusi filmul in tentativa sa de legitimare artistica. Originile
sale incerte si caracterul eterogen al discursului au facut obiectul diverselor contestatii si frustrari
de care a avut parte cinematograful Tnainte de a-si gési echilibrul si a-i fi recunoscut statutul
estetic. Relatia sa cu celdlalte arte s-a dovedit inca de la inceput una dialectica. Filmul a preluat
din arta fotografica principiile tehnice, din teatru—elementele de mizanscena iar din literatura
subiectele.

In 1940, André Malraux, spunea in revista Verve ci ,cinematograful nu este dect
aspectul cel mai evoluat al realismului plastic, ale carui principii au aparut odata cu Renasterea,
si si-au gisit expresia limitd in pictura barocd.”® Spre deosebire de realismul picturii, care
permite recunoasterea conventiilor ce ii stau la baza, realismul imaginii filmice, aidoma celei
fotografice, este 1n aparentd urmarea fireascd a utilizarii unor dispozitive optice, capabile sa
reproduci realitatea. In fapt insa, dispozitivul camerei de filmat nu oferd o privire inocenta, el
fiind constrans la randul lui de o serie de coduri estetice si necesitati tehnice.

In incercarea de a depisi statutul imaginii filmice de simpli curiozotate mecanica,

capabila sd redea diverse aspecte ale realitatii, primii cineasti fac apel la arsenalul estetic teatral,

> André Malraux , »Esquisse d’un psychologie du cinéma*, in Verve, vol. I, nr. 8, 1940, p.70 ,,Le cinéma
n’est que I’aspect le plus évolu¢ du réalisme plastique dont le principe este apparu a la Renaissance, et a

trouvé son expression limite avec le Baroque™



care joaca un rol esential in orientarea spre fictiune. Inca de la aparitia filmului, in anul 1895,
relatia sa cu teatrul parcurge un traseu de-a dreptul hegelian, de tipul ipoteaza-antiteza-sinteza.
Astfel, in primele doua decenii de la nasterea celei de-a saptea arte, nevoia ei de autolegitimare
s-a afirmat prin imitarea modelului teatral, a conventiilor si a elementelor ce ii confera
semnificatie. Aceastd abordare este urmatd apoi de o reactie ,,puristd®, ce respinge formele
strdine, sustindnd cautara propriilor resurse artistice, pentru ca spre finalul secolului al XX-Iea,
sub impactul postmodernismului, care incurajeaza hibridizarea, intermedialitatea, sincretismul
artelor, filmul sa opteze pentru dialog, experimentand preluarea lucidd, uneori ludicd, a unor
formule teatrale, de aceastd data avand constiinta conventiei. Plecand de la relatia dialectica film-
teatru, am identificat trei etape (etapa teatralitatii intrinseci, cea a negarii teatralitatii si cea a
teatralitatii extrinseci), care trebuie intelese mai degraba ca tendinte specifice unei anume
perioade, decat ca niste trasdturi general valabile, ele coexistdnd adesea in ponderi diferite, in
functie de spatiul geografic, conditiile socio-economice, scolile de la care se revendica, curente
sau optiuni artistice individuale.

Etapa teatralitatii intrinseci incepe odatd cu primele filme, care nu se mai multumesc cu
caracterul documentar si cauta si prezinte intdmplari imaginare. In lipsa decupajului, a sunetului,
a mobilitatii de care se va bucura ulterior camera de filmat, optiunea pentru teatralitate reprezinta
in primii ani ai cinematografului, in ciuda stigmatizarii sale, o etapa necesarda, care ii permite
acestuia sa depaseasca statutul de instrument destinat inregistrarii brute a realitatii si sd patrunda
intr-un teritoriu specific artelor. Majoritatea regizorilor si actorilor cinema-ului timpuriu si-au
inceput cariera in teatru. Fara a percepe neaparat cinematogaful ca o arta de sine statatoare, ei au
cautat mai degraba notorietatea promisa de acest nou mediu, trecand peste riscul de a fi etichetati
drept promotorii unui divertisment facil. Intr-o nota din Ce este cinematograful?, André Bazin
aminteste contributia lui Adolphe Zukor, fondatorul Parmount Pictures, la transformarea teatrului
intr-o ,trambulina* pentru film. Constient fiind cd viitorul cinematografaului depinde de valoarea
subiectelor si a actorilor, Zukor a cumparat drepturile pentru adaptarea majoritatatii operelor
dramatice cunoscute, cu gandul de a le ecraniza si s-a straduit sa atragd spre cinema actorii de
teatru recunoscuti, prin oferirea unor onorarii care sa invingd reticenta acestora in privinfa unei

activititi, care i-ar fi putut compromite.*

* André Bazin, ,, Teatru si cinematograf™ “, in vol. Ce este cinematograful ?, traducere din limba franceza

si prefata de Ervin Voiculescu, Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 92



Fenomenul teatralizérii cinematografului incepe sa fie tot mai mult contestat in perioada
dintre cele doud razboaie mondiale, cand numerosi critici sunt de pérere ca filmul a ajuns la o
maturitate artistica, ce-i permite sd se elibereze de modelele teatrale si sa-si caute propriile
modalititi de expresie artistica. Teoreticieni ca Elie Faure sau Erwin Panofsky pledeaza pentru
pastrarea unei linii clare de demarcatie intre film si teatru. Un rol important in autonomizarea
limbajului cinematografic 1-a avut miscarea de avangarda ce a cuprins Europa intre cele doua
razboaie mondiale. Prin cautarea explicitd a noului, ruptura cu traditia, supralicitarea atitudinii
creatoare, curente precum expresionismul, suprarealismul, cubismul, futurismul forteaza
cinematograful sa gaseascd resurse interne pentru dezvoltare, evitind subordonarea celei de-a
saptea arte fatd de formele artistice cu traditie.

in etapa teatralitdtii extrinseci, ce se manifestd in a doua jumatate a secolului al XX-lea,
cinematograful, deja convins de independenta sa artistica, este gata a se deschide spre un nou
sincretism. El adopta modele externe, fara insa a le deveni tributar, privindu-le doar ca pe niste
instrumente, subordonate unei opere filmice coerente. Conexiunea sa cu teatrul raimane activa,
dar teatralitatea incepe sa fie tratatd mai degraba ca un mijloc alternativ de expresie.

Evolutia istoricd a filmuluisi a teatrului creioneaza trasee diferite, ce cunosc insa
numeroase puncte de intersectie, apropieri si noi departari, momente de rivalitate dar si de tandra
impacare. In primele decenii de la inventarea cinematografului de catre fratii Lumiére, presiunea
pe care o suporta atat filmul cat si teatrul este foarte mare. Filmul face eforturi pentru a se ridica
la nivelul recunoasterii si aprecierii de care se bucurau artele consacrate. La randul sau, teatrul se
simte amenintat de popularitatea crescdndd a cinematografului si de incercarea acestuia de a-i
confisca repertoriul. Ecranizarea prozei si a pieselor de teatru —asa-numitul teatru filmat de la
inceputul secolului al XX-lea— starneste pe de o parte ingrijorarea celor care vad in aceasta
practicd semnele declinului sau chiar ale disparitiei artelor scenice, si pe de altd parte,
nemultumirea adeptilor cinema-ului pur, care se tem ca adaptarea ar putea pune sub semnul
intrebarii specificul celei de-a saptea arte. In prezent cele doui arte par si contrazica cliseele
menite a le prezenta drept antagonice. Pe de o parte, filmul mixeaza elemente din teatru pentru
a-1 interoga mecanismele, pentru a-i demistifica conventiile, pentru a inova la nivelul expresiei.
Pe de altd parte, cinematograful contribuie la inovarea limbajului teatral traditional, mai cu

seama datorita integrarii tehnologiei digitale 1n spectacole.



In ceea ce priveste relatia filmului cu literatura, lucrarea noastri creioneazi o scurti
istorie a adaptarii in doud etape: cea a cinematografului mut si cea a cinematografului vorbitor.
Incd din primii sai ani de existentd, filmul a fost privit cu suspiciune de citre sustinitorii ,.artelor
nobile®, care temandu-se de influenta nefasta pe care acesta ar putea-o avea asupra literaturii si
teatrului, au pornit impotriva sa o adevaratd campanie de denigrare, expediindu-l in zona
spectacolelor de balci, a divertismentului facil, prejudecati de care s-a debarasat cu greu, abia in
momentul in care, in cdutarea unei legitimitati artistice, a reusit sa-si elaboreze propriul limba;.

In primele decenii de la aparitia sa, cinematograful suferd importante transformari mai
ales datoritd perfectionarii tehnice, care antreneaza schimbari la nivelul stilului si al conventiilor.
Gustul se cizelase, publicului deja se obisnuise cu noua tehnologie, ce nu mai reprezenta un
element de noutate, fapt pentru care se simte nevoia inlocuirii instantaneelor cinematografice, a
imaginilor pitoresti, a varietatilor si a scenelor de dans prin secvente cu o desfasurare narativa
mai complexd. In acest sens, mai multe companii de productie recurg la productii bazate pe
opere literare. In perioada de pionerat a filmului mut, adaptarile nu vizau ansamblul unei opere
literare, pentru ca durata limitata a productiilor cinematografice pretindeau concizie. De cele mai
multe ori erau ,citari“ ale textului literar, izolate de pauze, acoperite prin muzica live. In general
se alegeau momentele —cheie ale povestii, usor de recunoscut, cu rezonantd in memoria
colectiva.

Incepand cu anul 1907, naratiunea devine modul predominant de expresie filmica.
Principala dificultate pe care cinematograful o infrunta in aceasta perioadad fiind urmarirea unei
povesti de la cauza la efect, motiv pentru care el apeleazd la subiecte si la tehnici
reprezentationale proprii literaturii. Avand in vedere ca profesia de scenarist nu se inventase
incd, adaptarile dupa texte canonice ofereau solutia unei naratiuni ce detinea deja capital cultural,
fiind susceptibila sa placa publicului si sa aduca profit.

Dupa 1913, filmele castigd in autonomie, devenind mai usor de inteles iar cineastii §i
criticii incep sa nu mai evite dezvaluirea catre public a interventiilor operate asupra textului,
considerandu-le operatiuni inevitabile in procesul de tranzitie intre cele doua medii. Se observa
astfel, o schimbare de perspectiva asupra adaptarii, care nu mai este privita ca o servitute, nu i se
mai pretinde subordonarea totald fatd de original, ci este Inteleasa ca o restructurare a acestuia, o
abordare ce nu exclude creativitatea regizorului. Intre 1913 si 1930, in perioada de apogeu a

cinematografului mut, adaptérile prolifereaza. Fie ca sunt inspirate din piese de teatru, romane



sau basme, acestea beneficiazd de pe urma transformadrilor stilistice, care au marcat
cinematograful: importanta acordatd cadrului, compozitiei spatiale, descoperierea montajului,
prin care se obtinea continuitate narativd si dinamism dar si tehnica prim-planului. Optiunea
pentru adaptare are la baza ratiuni estetice, economice si practice. Din punct de vedere estetic,
este vorba de un transfer de prestigiu dintre opera literara Inspre cea filmica, din punct de vedere
economic, despre profitul adus de numarul tot mai mare de spectatori, iar din punct de vedere
practic, despre posibilitatea de a oferi un subiect capabil sd starneascad interesul publicului, in
lipsa unor specialisti in scrierea de scenarii.

Filmul mut atinge in anii *20 un nivel de complexitate care 1i asigurd deplina recunoastere
ca artd. Utilizarea pentru prima datd in 1915 a tehnicii numitd ,tehnicolor* (culori pe doua
straturi) face cinematograful mai atractiv in ochii publicului iar sincronizarea sunetului cu
imaginea naste o adevdratd revolutie estetica cu consecinte ireversibile. Daca scurt-metrajele de
inceput reprezentau mai degraba aluzii la opere literare, iar ,Jlung-metrajele” de maxim 14
minute, compilau momente narative, adesea lipsite de continuitate, peliculele insotite de sunet
rezolva aceastd problema, oferind imaginii un suport verbal nepretuit pentru dezvoltarea actiunii
dupa principiul cauzal. Reversul medaliei insa, in primii ani de la inventarea bandei de sunet,
constd in tendinta de subordonare a elementului vizual fatd de cel verbal, prin aparitia asa-zisului
Hteatru filmat®, impus de noua tehnologie, al carei caracter coercitiv are drept efect sacrificarea
mobilitatii camerei si a decupajului. Pe de alta parte, cinematograful vorbitor aduce un deserviciu
adaptarii, In sensul In care atentia speciala acordata felului in care dialogul din textul literar este
preluat de catre film, exigenta redarii netrunchiate a cuvintelor scriitorului, vor cantona teoria
adaptarii in zona neproductiva a problemei fidelitatii.

Desi in practica, adaptarea cinematograficd a operelor literare castiga tot mai mult teren,
criticii si scriitorii resimt anxietate la gandul ca filmul ar putea sa ia locul cartii, cd ,,marea
cultura® ar putea fi subminatd de catre cultura de masa. Plasarea cinema-ului sub auspiciile
artelor nobile (literaturd si teatru), 1i aduc pe de o parte avantaje, pe de altd parte 1i frineaza
elanul. Transferul de prestigiu dinspre carte inspre film, va fi platit prin distantarea studiilor
cinematografice de subiectul adaptarii si chiar prin demonizarea acestuia. Datorita acestor aporii,
care fac dificild circumscrierea sa teoretica, adaptarea cinematografica dupa opere literare a avut
de infruntat in descursul istorei sale de aproximativ un secol numeroase prejudecati. S-a spus ca

adaptarea ar trebui sa evite operele autorilor canonici si sd se orienteze spre texte mai facile, ca



dat fiind specificul cinematografului in raport cu literatura, transferul intre cele doua medii este
ilegitim, sau cd adaptare este o simpla copie, un produs lipsit de originalitate, careia ii sunt
preferabile filmele realizate dupa scenarii originale.

Al doilea capitol aduce 1n discutie problema fidelitatii, devenitd un loc comun al studiilor
avand ca temd adaptarea cinematografica. Incepand cu anii ’80, teoreticieni precum Dudley
Andrew, Kamilla Eliott, Linda Hutcheon, Robert Stam, si altii, au luat pozitie semnaland
redundanta discursului despre fidelitate si atrdgand atentia asupra faptului cd in loc sa se
cantoneze intr-o zona atat de obscurd, teoria adaptarii s-ar putea deschide spre explorarea
valentelor multidiscursive si interetextuale ale celor doua medii, spre intelegerea contextului
productiei si al receptarii.

In incercarea de a nuanta relatia dintre filme si sursele lor literare, cativa teoreticieni au
propus taxonomii. Dudley Andrew imparte adaptarile in trei tipologii: imprumut, intersectie si
fidelitatea transformarii iar Geoffrey Wagner —in transpunere, comentariu si analogie.
Dificultatea majora infruntatd de catre studiile ce sustin principiul fidelitatii constd in
identificarea reperelor in baza carora el ar putea fi definit. Cel mai adesea s-a spus ca filmul ar
trebui sa fie fidel naratiunii literare n Intregimea ei sau ,.spiritului textului®, criterii destul de
vagi, ce aduc prea putind lumind in problema relatiei literatura-cinema.

In opinia noastrd, perceptia reductionisti asupra fidelitatii, vizutd ca simpla calchiere a
unei opere anterioare, de catre una ulterioara, trebuie inlocuitd cu o pespectiva mai complexa, ce
pune in valoare dinamica apdruta intre intentia autorului, intentia operei si cea a cititorului.
Adaptarea nu se rezuma la a indentifica si capta sensul denotativ al textului, ci ea 1si asuma un
rol hermeneutic, de recreare a acestuia de cdtre un cineast a cdrei viziune este functie de
contextul socio-cultural dar si de propria experientd si sensibilitate artistici. Adaptarea
cinematograficd nu reprezinta altceva decat ,,0 conjecturd®, o ipoteza a cinestului si a echipei
sale, in ceea ce priveste intentia operei literare, iar aceastd ipoteza se cere confirmatd in fiecare
punct al textului. O adaptare fidelad cartii presupune deci o adaptare conforma strategiilor textuale
prevazute de intentio operis, iar acest tip de fidelitate diferd de fidelitatea inteleasa ca servitute.
Un cineast fidel textului literar este un cititor-model al acestuia.

Capitolul al III-lea este consacrat evolutiei conceptului de autor de cinema. In anii ’50-
’60, in incercarea de a legitima prezenta filmului in templul sacru al artelor se nastea in Franta

o miscare criticd ce vedea In cinematograf un mediu de expresie personal, asemenea literaturii,



cineastul fiind considerat omologul autorului literar. In numarul din ianuarie 1954, al revistei
Cahiers du Cinéma, Francois Truffaut publica articolul ,,Une certaine tendance du cinéma
francais®, in care ataca asa-zisa ,traditie de calitate®, construitd in jurul unor regizori precum
Claude Autant-Lara sau Yves Allégret, care nu ar fi facut altceva decat sa transcrie pe ecran
operele literare, cu un minim aport personal. Acestora, Truffaut le opune exemplul unor
adevarati ,,autori“ de cinema, precum Jean Cocteau, Robert Bresson, sau Jean Renoir, capabili sa
valorifice intr-un mod personal elementele de mizanscend. Ideea regizorului ca autor al unei
opere autentice fusese deja schitatd de eseul lui Alexandre Astruc, ,Naissance d’une nouvelle
avant-garde: La caméra- stylo”, aparut in 1948, in revista L’Ecran frangais”, in care criticul
compara camera de filmat cu stiloul scriitorului. In lumina acestor schimbari teoretice, fidelitatea
fatd de materialul-sursa, principiul cel mai invocat dar si cel mai neproductiv de analizd si
evaluare a adaptarilor, nu mai este perceputa nici ca o datorie morald si nici ca o servitute, cica o
forma particulara de expresie a creativitatii cineastului. Meritul lui Bazin si al colegilor lui de la
Cahiers du cinéma consta in incercarea de a reabilita adaptarea in ochii criticii, de a depdsi
dihotomia cultura inalta- culturd joasa, in efortul de a prezenta posibilitatea unui dialog fecund
intre cele doua arte.

In anii urmatori miscarea se raspandeste in afara granitelor Frantei. In Marea Britanie
castiga adepti in grupul de scriitori din jurul revistei Movie, influentdnd cei mai importanti critici
ai vremii (Robin Wood, Raymond Durgnat, Peter Wollen, David Thomson, Victor Perkins) iar in
Statele Unite ale Americii, marcheaza opiniile unor critici ca Manny Farber, Paul Schrade, Peter
Bogdanovitch, Jonas Mekas, ce scriu in paginile revistelor Film Culture si Film Commnet. Cea
mai pregnantd voce din S.U.A. este cea a criticului Andrew Sarris, care adapteaza politica de
autor francezad la contextul american, redenumind-o The Autheur Theorhy si imprimandu-i un
caracter academic.

Spre sfarsitul anilor ’60, subiectul auctorial este supus deconstructiei postmoderne. Cele
doua eseuri ce contribuie decisiv la decredibilizarea notiunii de ,,autor*, lansand un puternic atac
la adresa criticii biografice a sfarsitului de secol XIX sunt La mort de I'Auteur (1968) a lui
Roland Barthes si Qu'est-ce qu'un auteur? (1969) a lui Michel Faucault. In critica traditionala
autorul era unicul garant al semnificatiilor operei, aceasta fiind interpretatd prin prisma
biografiei, apartenentei religioase, etnice, a conceptiilor politice si a personalittii scriitorului.

Barthes si Faucault opun unei lecturi de tip explicativ (,,Ce a vrut sa spuna autorul?*), o lectura



de tip interpretativ, in care cititorul are un rol privilegiat. in viziunea lui Roland Barthes, textul
este o tesiturd de citate, provenite din mii de centre de culturd.“®, autorul fiind un simplu
»Scriptor®, a cdrui contributie constd doar in combinarea textelor preexistente. Sub influenta
ideilor lui Roland Barthes, Foucault aratd cum unul dintre principiile fundamentale ale scriturii
contemporane rezida in indiferenta fata deconspirarea vocii auctoriale. In opinia sa, discursul nu
mai este obiectul unor infailibile judecati de valoare, ci al unui proces dinamic si deschis al
textualitdtii, in care se creeaza premisele unei interventii creative a cititorului.

In era actuald, a suprematiei mass-mediei, a limbajelor istoricizate si a reproductivitatii,
noutatea si originalitatea — prin care se legitimeaza categoria autorului —au fost mult slabite.
Cu toate acesta, dupa cum remarca si James Naremore, ,stilul individual nu a disparut si
regizorii sunt mai vizibili ca niciodati*¢, receptarea lor ca ,,autori* ai filmelor fiind sustinutd nu
doar de studiile cu caracter academic, ci mai ales de mass-media si advertising. De aceea, in
prezent numerosi teoreticieni ai filmului pledeaza pentru o conciliere a tendintelor radicale,
pentru depdsirea atdt a viziunii care asociazd autorul cu geniul creator in sens romantic, cat si a
celei care vede 1n acesta mai degraba o formad de dominatie. Jack Boozer se intreabd retoric daca
slabirea subiectului auctorial in postmodernism poate sa merga atat de departe incat sa anihileze
complet ideea de inspiratie creativa daca nu cumva talentul celor implicati in crearea unui film
este mai mult decat o suma a inluentelor de ordin cultural, ideologic sau institutional.

In lumina acestor reflectii, de multe ori contradictorii, trebuie sa admitem, fara a
imbratisa vreo viziune radicald, ca teoriile deconstructiviste de la sfarsitul secolului al XX-lea,
au impus nevoia unei regandiri a subiectului auctorial dar si a artei, In general. Teza ,,mortii
autorului® lansata de Barhes; deplasarea accentului dinspre creator pe actul creativ, operata de
Foucault; ideea ,,jocului liber* al semnificatiilor unui discurs, lansatd de Derrida; ,,dialogismul®
lui Bakhtin, au condus la configurarea unui subiect care nu mai exercitd monopol asupra
sensului. El nu se teme sa-si recunoasca propria vulnerabilitate, dispersandu-se intr-o multitudine

de voci, ce se fac auzite 1n text.

> Roland Barthes, Le bruissement de la langue, Paris, Seuil, 1984, p. 68 ,....le texte est un tissue de
citations, issues des mille foyers de la culture”

A

® James Naremore, »Authorship®“, in Toby Miller si Robert Stam (eds.), 4 Companion to Film Theory,
Malden, Blackwell Publishing Ltd, 2004 ,,individual style has not gone away, and the star director is more

visible than ever®, p.21



Ultimul capitol, urmand niste linii de fugd abia schitate de teoreticieni contemporani ca
Linda Hutcheon sau Robert Stam, propune o noud privire asupra adaptarii, prin lentilele teoriei
receptarii si a efectului, a psihologiei cognitive, gestaltiste si constructiviste, in vederea
surprinderii dinamicii procesului de productie, dar si de receptare a operei derivate. Ne-a
interesat mai ales modul 1n care strategiile discursului literar si ale celui filmic ghideaza
activitatea de imaginare a cititorului/ spectatorului, in directia producerii in constiintd a
obiectului estetic. Prin calitatea ei de opera derivata, adaptarea este o forma de interpretare a
textului literar, exprimand increderea in comunicabilitatea creatiei artistice, in posibilitatea
»survenirii® sensului si obiectivarii lui intr-o alta operd, care nu neaga, ci din contra afirma, intr-o
noud forma, opera anterioara. Dincolo de considerente economice sau de alta naturd, motivatia
cineastului de a adapta constd in primul rand in impresia profundd produsa asupra sa de catre
textul literar. In calitate de cititor, acesta este chemat s actualizeze potentialul de sens al operei
literare, sa raspunda indicatiilor de receptare, ocupand in mod autorizat spatiile de indeterminare.
Acesta deleagd un eu imaginar care sa cerceteze lumea textului si s aduca informatii pretioase,
ce vor constitui edificiul propriei lumi fictionale. Placerea izvorata din vizionarea sau producerea
unei adaptari cinematografice constd in natura mimetica a acesteia, in capacitatea de a conferi
consistentd opticd unor simple reprezentari mentale, generate in procesul lecturii. Libertatea
cineastului rezidd in unghiul de refractie aparut intre opera literara si acest ,,obiect imaginar*
(Iser), ndscut prin antrenarea intregului arsenal senzorial si cognitiv al receptorului. Din acest
motiv, fidelitatea absolutd ne apare ca un simplu mit, o utopie, fiindca elementul de referinta al
adaptarii nu este textul literar in sine, ci tocmai acest ,,obiect imaginar, impregnat de numeroase
determindri, ce tin de personalitatea cineastului, de propriile optiuni estetice, de traditia artistica
in descendenta careia el se Inscrie si de contextul socio-cultural, ce ii marcheaza viziunea. Pe de
alta parte, libertatea de care dispune cineastul trebuie feritd de impulsuri anarhice, fiindca in
spiritul respectului fatd de creatia prima, viziunea sa ar trebui sa raspunda ,,structurii de apel*
(Iser) a cartii.

In procesul productiei artistice, cineastul este dublu orientat: pe de o parte spre textul
literar, incercand sd raspundd indicatiilor oferite de acesta, pe de altd parte spre spectator,
cautand sd produca asupra lui un efect similar cu cel produs de opera literard, sa ghideze
activitatea de receptare, anticipand reactiile emotionale ale publicului si modalitatile cognitive

prin care el ar putea sa acceseze un sens. Cele doud studii de caz integrate acestui capitol,



adaptarile romanelor Ispasire de lan McEwan si Pacientul englez de Michael Ondaatje de catre
regizorii Joe Wright, respectiv Anthony Minghella, sunt incercédri de cartografiere a acestui

spatiu intersubiectiv al intalnirii dintre cinest si opera literara, dintre spectator si opera filmica.



