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CUVANTE CHEIE: autoreflexivitate, Wim Wenders, receptia filmelor, apropiere
hermeneutica, iluzia transparentei, filme despre filme, filmul ca artd, privire meditativa,

intermedialitate, verbalitatea, vizualitatea, naratiune, multiplicari mediatice

STRUCTURA DISERTATIEI SI CELE MAI IMPORTANTE ASPECTE ALE
CERCETARII

Tema principala a disertatiei mele de doctorat o constituie formele de aparitie ale
autoreflexiei in primele filme ale regizorului german Wim Wenders. Alegerea acestei teme se
datoreaza atat de interesul meu constant fatd de problematica amintita, cat si de experientele
mele personale, pe care le am avut de a lungul anilor, conducand o serie de cursuri de estetica
cinematografica, fiind si autorul mai multor studii si scrieri filmografice aparute in diferite ziare
si reviste, precum si tinand prelegeri la diferite conferinte stiintifice. In decursul acestor
manifestari a iesit la iveala interesul major si deschiderea cititorilor si a publicului in general fata
de cultura cinematograficd contemporana. Dar totodatd am constatat, cd pentru receptia
corespunzatoare ale filmelor nu este de ajuns numai spectacolul pur, adicd privirea lor prin
diferite forme audiovizuale, ci se cere si o gandire adecvatd, o componentd lingvistica a
procesului de intelegere. Totodata in epoca noastra, dominata de vizualitate, se simte lipsa acuta
a predarii culturii cinematografice. Autoreflexivitatea artistica in cazul filmelor nu numai
necesitd, dar totodatd si mobilizeaza activitatea hermeneutica a receptorului. Prin disertatia mea
as dori sd ofer un ajutor la intelegerea si interpretarea pragmatica a artei cinematografice.
Autoreflexia, permitand si intrepatrunderea catre zonele interferente ale artelor, poate asigura
posibilitatea apropierii hermeneutice a actului cinematografic, prin aducerea in prim plan
autoorganizarea textuala a filmului, creand structuri reflexive de tip oglinda, care pot deschide
aspecte Inca neobservate 1n textura creatiei artistice.

Conceptul de autoreflexie, imprumutat din vocabularul psihologiei si filozofiei, Tnseamna
de fapt autoobservare si procesul de mediatie legat de aceasta preocupare. Autoreflexia apare in
orice situatie — chiar si in cursul unei banale conversatie cotidiand — cand ne gandim la faptul

cum ne gandim, sau vorbim despre convorbirea noastra. Astfel, autoreflexia constituie partea



integranta insasi a gandirii si este prezenta atat in discurs, in limba, cat si in arta. In arte vorbim
despre autoreflexie, cand o creatie de arta priveste Tnapoi la circumstantele nasterii ei, la modul
sau de existentd, in spatiu si timp, cAnd — am putea spune — tine o oglinda in fata ei. In cazul
filmului, pe langa gestul oglindirii, aparfine conceptului autoreflexiei si ,.transmiterea prin
geam”, in asa fel, incat prin demascarea existentei iluzorie a realitdtii prezentate, scoate
spectatorul din pasivitate de receptie, din aceea iluzie a apropierii directe catre realitatea, pe care
reprezentarea mimetica o ficea inca posibila. Inglobarea tehnicilor autoreflexive in actul creatiei
atrage atentie spre ,,geam’: devine important nu ceea ce este de reprezentat, ci modul cum
reprezentatul se prezinta, felul in care intervine rolul de transmisie a mediei respective.

Caracterul iluzoric al prezentarii realitatii, precum si ascunderea mediei de transmisie
sunt valabile mai ales cazul filmului, deoarece fatd de alte genuri artistice, in produsul
cinematografic elementele spectaculare ale realitdtii au un rol preponderent. Dar prin autoreflexie
iluzia transparentei se demasca: creatia se autotematizeaza si constienteaza in spectator, ca ceea
ce vede nu este ,realitatea”, ci o lume sinestatatoare, construitd, redactata, editata de cineva, o
lume care poartd mentalitatea si amprenta creatorului sau.

Fiecare din filmele analizate ale regizorului german, Wim Wenders, sunt ,,filme despre
film” si au un caracter comun: meditatie continud asupra influentelor mediei de transmitere,
problematizarea filmului ca mod de expresie, interogarea consecventa a posibilitatilor limbajului
cinematografic §i examinarea insusi a statului de filmare. Cei care se preocupd cu asemenea
dileme, sunt reprezentantii gruparii denumite ,,scoala sensibililor” din Miinchen, si alcatuiesc un
capitol aparte din istoria cinematografiei, fiind influentati de acel nou val francez, in care s-a
nascut gandirea criticd, in stransd concordanta cu problematizarea insusi a notiunii de autor de
film si a raspandirii tehnicilor de autoreflexivitate.

Filmele cu care ma ocup, s-au nascut in contextul aparitiei si raspandirii noilor medii ale
imaginii, si Tn acest fel au reflectii si in privinta imaginilor video, ale imaginilor digitalizate si a
transmiterii lor nu numai prin televiziuni, ci prin alte modalitati de transmitere. Legat de aceasta
evolutie, se pune si problema multiplicarii mediatice ale acestor creatii.

Filmele analizate in disertatie, ludnd in considerare multiplicarea mediilor de
comunicarea, cresterea cantitativa a impactulului mediilor vizuale, formuleaza intrebari despre
rolul si existenta artistica a creatiilor cinematografice, despre rolul de mobilizare al autoreflexiei

asupra activitafii hermeneutice a receptorului. Totodata, examinarea de fatd va prezenta aceste



filme ca parte dintr-un proces mult mai amplu, deoarece problemele de ontologie artistica, care
sunt ridicate au fost schitate si in diferite teorii precedente ale filmului, dar nu au pierdut nimic
din influentele mediatice.

Wenders Intotdeauna 1si gasea cu placere inspiratia si totodata certificarea atitudinii sale
de creator care inregistreaza lumea inconjurdtoare, in creatiile epocii timpurie ale istoriei
filmului. Epoca timpurie a devenirii filmului ca arta, cu problemele ei inerente, sunt insotite si de
diferite teorii filmografice, deoarece nasterea filmului a necesitat concomitent si aparitia gandirii
despre film. Consider, ca prezentarea acestei convietuiri este absolut necesard din punctul de
vedere al temei disertatiei.

In acest fel, primul capitol al lucrarii dirijeaza atentia la inceputurile istoriei filmului, la
aceea epocd, cand era problematic recunoasterea filmului ca artd. Relatia realitatii cu arta,
formele narative de aparitie ale filmului, pozitia creatorului in acest proces, problemele stilistice,
intrebarile referitoare la armonizarea laturilor de distractie si de formarea gandirii sunt creionate
marcant in scrierile lui Baldzs Béla, Rudolf Arnheim és Karol Irzykowski. In disertatie mea pun
in dialog aceste puncte de vederi formulate atat de teoriile artistice timpurii ale filmului, cat si de
filmele analizate si Incerc sa dovedesc, cd problematica definirii filmului ca artd nu are
specificitate de epoca, adica nu este caracteristic numai teoriilor filmografice timpurii, deoarece
si filmele lui Wenders fac parte dintr-un asemenea efort spiritual — pe care doar si poate il putem
aprecia ca filozofic — care prin formulare consecventd ale iIntrebarilor dovedeste existenta
filmului ca arta. In legiturd cu cele amintite de mai sus, voi pune in centrul focal al cercetarii
mele operele ale doi regizori, care nu numai ca au avut o influentd majora asupra filmelor lui
Wenders, dar creatiile lor s-au dovedit a fi sisteme de referintd. In asa fel este accentuatd
posibilitatea legéturii dialogice ale unor filme aparute la mare distanta in timp.

Evocarea personalitdtii §i operei lui Fritz Lang si a lui Friedrich Murnau ne va conduce la
capitolul doi, care se ocupa cu compatibilitatea sau incompatibilitatea diferitelor metode de
filmare. In acest capitol examinez cum influenteazi filmele americane mentalitatea si modul de
creatie al unui artist european, iar aceste sisteme de influente cum se integreaza, in general, ca
parte constitutiva, In filmul european. Problema principala care se pune: oare, aceste influente se
manifestd in mod deschis, vizibil de catre oricine, sau au un asemenea potential de asimilare,
incat numai cei avizati, numai cei care au cunostinte prealabile diferite teorii ale filmului poate

sd le descopere. Problematica atitudinii de receptie, recunoasterea formelor deschise sau



camuflate ale autoreflexiei se afld tot timpul in centrul atentiei, deoarece in timp ce lucrarea
examineaza existenta filmului ca artd, cauta raspunsuri si la modurile cum universul wendersian
impiedica inchiderea in sine a filmelor, pundnd accent pe caracteristicile expresiei
cinematografice.

Pe langa diferite referiri la filmele dincolo de ocean, obiectul cercetarii mele include si
analiza, cum se schimba de-a lungul timpului relatiile lui Wenders cu lumea noua, ale caror
mituri filmul nu numai cd a transmis, dar partial le-a §i generat. Prin prezentarea genurilor de
filme tipic americane, examinez si modul, cum westernul influenteaza optica peisajistica a lui
Wenders si cum raspunde procesul de creatie la anumite caracteristici ale filmelor detective. Tot
aici, devine accentuat si o alta problema primordiald a existenfei umane: gasirea unei case, unui
camin unde se simte acasa. Oare, in lipsa linistei unui asemena camin, omul poate s se ocupe cu
creatie? Filmele lui Wenders nu au ca tema cautarea unui ,.homeland” in sensul geografic al
cuvantului, c¢i mai ales descoperirea granitelor atitudinii creative si posibilitatea impacarii cu
imposibilul. In decursul acestei cautiri a bineficatoarei liniste, trec intr-o comparatie paraleld
creatiile regizorului japonez Ozu Yasujiro, un idol al lui Wenders, cu filmele examinate ale
regizorului german si afirm 1n acest sens, ca ,,ars poetica” lui Wenders se realizeaza de fapt prin
compozitiile statice si modurile de privire meditative din filmele lui Ozu.

In capitolul trei al disertatiei tratez aparitia formelor si modalititilor de expresie ale
autoreflexivitatii in arta filmului, luand in considerare spiritualitatea noului val francez, precum
si metodele de pregétire ale filmului american din prima jumatate a secolului trecut, impreuna cu
influentele lor asupra filmelor lui Wenders. In acest sens examinez interdependenta dintre
conceptele de film modern si film de autor, precum si reinterpretarea rolului de autor al filmului,
iar prin aplicarea procedeelor reflexive ardt noile posibilitdti de aparitie ale relatiilor discursive
dintre autor si public. Pornind de la formarea unei gandiri critice specifice, bazatd pe
intermedialitate-interactiunea artelor, arunc o lumind asupra fenomului de constituire in limbaj
verbal al autoreflexivitatii din filme.

Capitolul patru trateazd in mod amanuntit filmele de scurt metraj ale lui Wenders, aratand
cum, prin ce conceptii i mentalitdti ale autorului, s-au ndscut aceste creatii, care sunt sintagmele
folosite Tn limbajul visual, care sunt si cum se realizeaza acele apropieri tematice, care vor aparea
mai tarziu si in filmele lui de lung metraj. Cu aceasta ocazie examinez folosirea concomitenta a

oglindirii documentariste a realitatii cu autoreflexivitatea demascanta a crearii filmului, aplicarea



repetabilitatii ca forma simbolica, inceperea filmelor fara introducere ca rol de generare al
interpretabilitafii multiple, precum si caracteristicile spatiului visual filmatic cuprins in unghiul
de vedere al camerei, cat si privirea meditativa si reflexiva asupra lumii. Filmele examinate
descriu aceasta atitudine ca un mod de viata, cu toate ca in mod consecvent insdsi existenta lui
este pusd sub Intrebare. Pe baza acestor considerente se poate afirma, ca problematica filmelor
lui Wenders ne conduce retroactiv, in mod repetat, la ontologia filmului ca arta.

Capitolul cinci se ocupd cu detalierea aspectelor tehnice ale autoreflexiei, in perioada
cand imaginea privitd cu ochiul si apoi filmata cu aparatul se inzestreaza cu noile atribute ale
transformarii realitatii. In filmele analizate, inregistrarea si asigurarea procesului de pastrare, prin
intermediul unei prezente tehnice determinante, sunt accentuate in mod constient §i consecvent.
Astfel, tot timpul se atrage atentia asupra relatiei dintre realitate si artd, in timp ce suspansul
productiv este asigurat de necesitatea si imposibilitatea armonizarii dintre inregistrarea obiectiva
si autoexprimarea subiectiva, precum si de simultaneitatea factorului uman redus la nivelul
obiectelor si lumea lucrurilor subiectivizate, respectiv dintre antagonismele existente intre
abordarea directa sau transmisa a realitatii. Aspectele tehnice actualizeaza problematica filmelor
abordate la contemporaneitate §i permit o privire asupra modului cum aceste filme se apropie de
public in tratarea problemelor existentiale, bazate pe experiente proprii.

Capitolul sase examineazd coexistenta narafiunii filmului bazata pe verbalitate si
vizualitate cu formele autoreflexive. Posibilitatile filmului, construit din prezentarea mimetica a
realitatii, au fost transformate de aparitia naratiunii: orice intdmplare neverosimild, ireald se
poate prezenta ca realitate, deoarece este construitd din imaginea lucrurilor existente in mod real,
in timp ce ascunde actul povestirii. Aspectele narative au un rol accentuat in stabilire faptului, in
ce masurd formele deschise sau camuflate ale autoreflexiei influenteazd actul de receptie a
filmului. Autoreflexia nu rareori lichideaza acceptarea ca realitate ale imaginilor din filme,
deoarece, mai ales pe plan emotiv, impiedica trairea si identificarea spectatorului cu cele vazute.
Autoreflexia, atragand atentia asupra formei construite a Intamplarii, diminuaza iluzia filmului,
congtienteza in spectator cd vede numai imagini, dar creaza si posibilitatea schimbarii mediatice
ale intelegerii §i interpretarii.

Majoritate intrebarilor ivite in timpul cercetarii au fost formulate nu Tnaintea pornirii
examinarilor, ci in timpul desfasurarii lor, scotdnd in evidenta, ca procesul cercetarii nu poate fi

inchisd, pe parcurs se nasc noi si noi dileme si intrebari. Filmele de scurt metraj din anii 1960 ale



lui Wenders, precum si cele de lung metraj, care preiau lumea vizuald, motivele, atitudinea
creatoare si mentalitatea acestora in legatura cu autoreflexivitatea, au constituit obiectul
cercetarii. Filmele analizate au fost urmatoarele: Vard in oras (Summer in the City, 1970),
Anxietatea unui portar de fotbal la lovitura de 11 metri (Die Angst des Tormanns beim Elfmeter,
1972), Alice in orase (Alice in den Stidten, 1974), Miscarea falsa (Falsche Bewegung,1975),
Trecerea timpului (Im Lauf der Zeit, 1976), Prietenul american (Der amerikanische Freund,
1977), Starea lucrurilor (Der Stand der Dinge,1982), Cerul deasupra Berlinului (Der Himmel
iiber Berlin, 1987), Intdmplarea din Lisabona (Lisbon Story,1994). Cele doui filme ulterioare nu
apartin filmelor din perioada timpurie, dar problematica lor constituie continuarea gandirii
regizorului din peliculele precedente. Cerul deasupra Berlinului (1987) se incadreaza in sirul
filmelor cercetate, deoarece este cea mai cunoscutd creatie a regizorului, iar metodele de
apropiere din prezenta disertatie conduc la nuantarea receptiei, fac dezvaluiri importante privind
natura dialogurilor din film si dovedesc, cum o creatie de artd poate deveni scena unei convorbiri
multimediale. Cerul deasupra Berlinului (1987) deschide teren si lirice verbale, neaparuta in
filmele precedente, si in acest mod nuanteazi conceptia intermediala a dialogului. /ntdmplarea
din Lisabona (1994), desi are o departare in timp, dar atit Tn modalitatea de prezentare, cat si in
problematica generala este strans legata de filmele timpurii, si totoada inchide sirul filmelor
autoreflexive ale lui Wenders. Perioada de creatie urmatoare necesitd modalitati de investigatie
complet diferite. Dar ar merita continuarea cercetarii in aceastd directie, deoarece istoria
perioadelor de creatie, influentarea lor reciproca, caracterul interstitial al unor ani, ar conduce la
noi intrebari. Indepartarea de la aplicarea consecventi a autoreflexiei artistice, acel ,,de ce ?” si
,cum?”, ar necesita o examinare mai apropiatd, eventual in continuarea celor cuprinse in

prezenta disertatie.
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