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Rezumat

Prin aceasta lucrare de doctorat mi-am propus sd urmaresc si sa analizez evolutia
mijloacelor prin care documentaristii romani interesati de tematica marginalului si de
reprezentarea observationala a lumii istorice reusesc sa angajeze privitorul in naratiunile pe
care le realizeaza. M-a interesat problematica prezentarii argumentului regizoral si a modului
n care adevarul istoric rezista naratiunii cinematografice non-fictionale observationale.

Tn acest demers am ales si am analizat filme documentare de lung si mediu metraj
produse Tn Romania, majoritatea de catre regizori romani: Seralistii (1982) regizat de Copel
Moscu, Children Underground (2001) regizat de Edet Belzberg, Asta e (2001) realizat de
Thomas Ciulei, Aici ... adica acolo (2012) regizat de Laura Capatana, Asteptandu-l pe august
(2014) realizat de Teodora Ana Mihai, Toto si surorile lui (2014) regizat de Alexander Nanau,
Acasa (2020) in regia lui Radu Ciorniciuc, Doar o rasuflare (2016) in regia Monicai Lazurean-
Gorgan, Robotelul de Aur (2015) regizat de Mihai Dragolea si Radu Mocanu, Totul pentru
Riana (2020), regizat de catre autorul acestei lucrari de doctorat si Dupa Cioate (nelansat) in

regia subsemnatului si a lui Radu Mocanu.

In primul capitol al lucrarii am incercat sa analizez evolutia modului realist de a
reprezenta si comunica in artele vizuale. Am comparat viziunea sculptorului si criticului de arta
american Wellington F. Ruckstuhl (1917), pentru care perspectiva autorului este mai relevanta
decét realitatea pe care o reprezinta, cu ideile pictorului american Ben Shahn (1950). Shahn
intelege faptul ca obiectele si actiunile de zi cu zi ale oamenilor de rand pot sa capete o
insemndtate majora atunci cand sunt folosite ca simboluri, addugand valoare adevarului
argumentului exprimat prin artd (5). Contemporan cu Shahn, André Bazin (1960) duce
explorarea realismului un pas mai departe. Criticul de film francez noteaza faptul ca
cinematografia este obiectivitate Tn timp: pentru prima data, imaginea lucrurilor este la fel cu
imaginea duratei lor (9). Urmarind aceasta linie de gandire putem spune ca natura si lumea
istorica nu mai sunt subordonate artei, ele sunt in sfarsit accesibile artistului si privitorilor prin
intermediul pozitionarii artistului n lumea istorica cu ajutorul aparatului de fotografiat/filmat.

Am comparat demersul teoretic descris mai sus cu evolutia cinemaului direct american.

Robert Drew este considerat pionierul acestui mod de a observa lumea istorica. El se foloseste



de fotografie pentru a surprinde evenimente din realitate, ca dupa sa doreasca si 0 redare a
temporalitatii caracteristice realitatii lumii. Filmul Primary (1960) este prima incursiune a lui
Robert Drew in noul mediu al cinemaului. Documentarul este prima sa productie axata pe
paradigmele principiului showing not telling (a arata, nu a spune). Subiectul documentarului
este competitia electorala dintre Hubert Humphrey si John F. Kennedy, pentru pozitia de
guvernator al statului Wisconsin. Anna Grimshaw si Amanda Ravetz (2009) noteaza faptul ca
ceea ce a atras mai multi realizatori spre experimentul lui Robert Drew a fost sentimentul de a
lua parte la actiune, posibilitatea exprimarii filmice fiind realizata prin mijloace narative strict
cinematografice, nu doar argumentare textuala vococentrica supra-impusa imaginii (29).
Mi-am continuat analiza prin identificarea metodelor de angajare a subiectilor din
lumea reald, a procedeelor de montaj si operatorie folosite in filmul Salesmen (1969), realizat
de fratii Maysles. Documentarul observational practicat de cei doi regizori, pionieri ai genului,
nu 1si propune sa reprezinte perspectiva unei ,,camere de supraveghere”, Ci sa foloseasca lumea
istorica filmata pentru a construi 0 noua realitate, cea a filmului. Fratii Maysles ofera o
apropiere de viata actorilor sociali reprezentati, dar nu-si asuma neaparat 0 cunoastere totalad a
experientei si trecutului personajelor. Pentru fratii Maysles, observarea actorilor sociali nu
inseamna 0 ,,haituire” a personajelor, nu are ca scop dezvaluirea si expunerea acestora. Ei
urmaresc construirea unui spatiu necesar pentru ca actorii sociali sa se exprime atat cat doresc.
Adevirul observat in timpul filmarilor este prezentat privitorilor ca si cum ei ar locui si trai n

aceasta realitate.

Mi s-a parut fascinanta evolutia formei documentarului roméanesc in functie de sistemul
politic dominant. Astfel, Tn al doilea capitol al lucrarii, intitulat Evolutia documentarului
roméanesc, am analizat munca regizorilor Copel Moscu, Thomas Ciulei si Edet Belzberg. Cei
trei realizatori de film reusesc sa angajeze lumea istorica in trei moduri diferite din punct de
vedere formal si tematic, adaptandu-si practica cinematografica la spiritul vremurilor in care
si-au produs documentarele.

Seralistii a fost lansat in anul 1982, in ultimul deceniu al regimului Ceausescu. Lucian
Boia (2016) descrie anii 80 ca fiind 0 perioada de frig si intuneric (182). Pentru Copel Moscu
singura varianta de a critica incongruentele sistemului ceausist este reprezentata de filmul eseu.
Laura Rascaroli (2017) analizeaza sistemul vizual al argumentarii Tn forma filmului eseu,
Tncercand sa demonstreze faptul ca filmul eseu este o forma dialectica ce gandeste nu exclusiv
prin comentariu verbal, ci si printr-o practica disjunctiva audiovizuala si narativa. Aceasta

creeaza goluri textuale din care se lasa sa apara noi semnificatii (175). Moscu ne invitd sa



intram Tn aceasta lume Tn care sensul poate fi surprins doar dupa ce noi, ca spectatori, ne facem
propriile scheme asociative intre suporturile vizuale, verbale si muzicale prezentate.

Spre exemplu, prin finalul filmului Seralistii Moscu creeaza ceea ce Nora Alter (2018)
numeste 0 ,,gandire complexa care uneori nu se bazeaza pe realitate” (23). Finalul respectiv
consta Tn inghetarea ultimei fotograme a filmului, fotograma in care intalnim privirea
personajului direct orientata catre obiectivul camerei. Vivian Sobchack (2016) afirma ca
,pentru a intelege lumea, filmele au sens printr-o maniera similara de orientare perceptiva pe
care se bazeaza subiectul” (100). In consecinta, atunci cand minerul priveste spre orizont si la
scurt timp dupa ne priveste Tn ochi, uitdndu-se Tn obiectivul camerei, percepem modul lui de a
vedea lumea, Ti urmarim mecanismele interioare folosind propriul nostru arsenal de perceptie.

Filmele de fictiune romanesti care apar dupa anul 2000 incep sa foloseasca tehnicile
cinematografiei observationale pionierate de cineasti precum fratii Maysles, Fredrick
Wiseman, Robert Leacock si Robert Drew. McElhaney (2009) constata faptul ca cinemaul
observational direct american se diferentiaza de alte forme de documentar prin rolul pe care
operatorul camerei si-1 asuma vizavi de subiectul filmat, fiind integrat Tn spatiul fizic si social
al realitatii surprinse (6).

Thomas Ciulei si Edet Belzberg lucreaza in prima perioada a tranzitiei romanesti, ambii
realizatori aducand inovatii in documentarul tarii noastre. Filmul Asta e (2001) reprezinta
lumea provinciei, plasandu-si actiunea in orasul de frontiera Sulina. Expunand argumentul sau,
comentandu-1 prin mai multe practici cinematografice documentare, Ciulei invita spectatorii
sa-si dezvolte propria rationalizare vizavi de argument. Astfel, modernitatea practicii lui Ciulei
nu provine doar din subiectul sau contemporan — o comunitate marginala aflata in plin proces
de schimbare dinspre un sistem socialist spre unul neo-liberal — ci si din metoda de a pune n
prim plan mijloacele cinematografice prin care el construieste un argument despre lume,
permitand spectatorilor sa se implice critic.

Tn acelasi an, 2001, apare si filmul regizat de canadianca Edet Belzberg, Children
Underground. Daca la Ciulei putem observa mai multe practici documentare, Belzberg este
prima care introduce practica observationala a traditiei cinematografiei directe americane in
spatiul romanesc. Children Underground spune povestile copiilor strazii care se adapostesc in
una din statiile de metrou ale capitalei Bucuresti, statia Victoriei. Cristina, Mihai, Macarena,
Ana si Marian sunt captivii unui univers al drogurilor, organizandu-se in gasti pentru a putea
supravietui violentei omniprezente. Regizoarea Belzberg reuseste sia plaseze camera si

perspectiva privitorului alaturi de acesti copii, filmeaza Tndeaproape evenimente din vietile



tinerilor actori sociali — scene de violenta, scene in care acestia consuma droguri sau scene de
afectiune.

Daca perspectiva lui Copel Moscu ne ghideaza activ prin argumentul propus, plasandu-
se astfel deasupra spectatorului care asteapta sa 1i fie gratificata nevoia de rezolutie a narativului
prin montajul ghid, filmul realizatoarei Belzberg propune o angajare cu totul noua. Edet
Belzberg deschide un nou spatiu de comunicare filmica, unul in care spectatorul se bucura de
liber arbitru n ceea ce priveste interpretarea si construirea logicii narative. Neavand un ghidaj
regizoral clar spre descifrarea argumentului propus, privitorii isi gratifica nevoia de

comprehensiune prin construirea propriilor scheme de intelegere.

Tn al treilea capitol am analizat trei filme observationale realizate de regizori romani —
Aici...adica acolo (2012) regizat de Laura Capatana, Asteptindu-| pe august (2014) realizat de
Teodora Ana Mihai, Toto si surorile lui (2014) regizat de Alexander Nanau — in contextul
schimbarilor socio-economice contemporane, axandu-ma pe rolul femeii Tn noua realitate a
tranzitiei. Odatd cu caderea sistemului comunist, in spatiul romanesc apar modificari socio-
economice radicale. Tn consecinta, unii realizatori de film manifesta interes pentru explorarea
universului noii clase a precariatului, denumita astfel de sociologul britanic Guy Standing
(2014).

Guy Standing analizeaza din punct de vedere social principalele trasaturi ale noii
categorii sociale: precariatul este definit de termenul scurt, trasatura indusa de probabilitatea
scazuta a progresului personal sau a construirii unei cariere stabile (21). Putem spune ca celor
din precariat le lipseste sentimentul de apartenenta la 0 comunitate profesionald, incadrata n
practici stabile, coduri de etica si norme de comportament. Acest lucru intensifica sentimentul
de alienare si de instrumentalizare in ceea ce trebuie sa faca. Actiunile si atitudinile derivate
din precaritate conduc spre oportunism (14).

Simultan cu precarizarea societatii, romanilor li se schimba dramatic relatia cu statul.
Maria Bucur si Mihaela Miroiu (2019) observa faptul ca romanii nu au avut experienta unui
aparat de stat care sa ofere servicii guvernamentale, in schimb, cu totii au experimentat ,,un
furnizor de servicii de ingrijire Tn schimbul exercitarii paternalismului neconditionat” (252).
Bucur si Miroiu realizeaza o serie de interviuri pentru a intelege schimbarile socio-economice
prin prisma celor vulnerabili, astfel aducandu-ne foarte aproape de perspectiva persoanelor care
formeaza precariatul. Tn unul dintre interviurile realizate de autoare, 0 doamni intervievata
observa cum relatiile ,,dezinteresate sunt tot mai rare, mai ales pentru cei cu bani si pozitie

inalta. Aceste schimbari au avut impact asupra multor prietenii, relatiile oneste au devenit din



ce in ce mai rare, in special pentru cei care au obtinut multi bani si un statut social important.
Relatiile dintre oameni sunt dramatic schimbate in contextul goanei dupa inavutire — pentru cei
putini, si a celei pentru supravietuire — pentru cei multi” (268).

Laura Capatana-Juller si Teodora Mihai abordeaza un subiect comun, drama copiilor a
caror parinti sunt plecati la munca in strainatate. Pe 1 ianuarie 2007 Bulgaria si Roménia intra
n Uniunea Europeana, eveniment care va schimba radical structura societatii romanesti. Dupa
anul 2007 mare parte a cetatenilor romani isi vor cauta siguranta existentei si a castigului n
tarile vestice ale Uniunii Europene. Chiar in anul aderarii la UE, 560.000 de cetateni romani
pleaca spre vestul european (https://www.oecd.org/countries/romania/).

Asemanatoare ca tematica, cele douda documentare se disting in ceea ce priveste
perspectiva regizorala. Teodora Mihai prefera o abordare mai formalista, combinand tehnici
specifice fictiunii documentarului, iar Laura Capatana isi asuma 0 perspectiva participativa si
activa Tn drama reprezentatd. Regizoarea filmului Asteptdindu-l pe august prefera sa
supraimpuna realitatii filmate un scenariu inspirat din actiunile observate si petrecute in
realitatea personajelor sale. Aceasta metoda de a realiza film documentar presupune ca raportul
dintre actorii sociali reprezentati si realizator sa fie inegal, realizatorul de film avand puterea
de a determina parcursul povestii. Laura Capatana prefera o abordare total diferita, situdndu-se
pe acelasi nivel cu personajele sale. Regizoarea filmului Aici ... adica acolo se foloseste de
camera de filmat pentru a se situa alaturi de actorii sociali pe care-i urmareste. Dimensiunea
participativa a demersului sau face ca surorile sa aiba o atitudine mult mai deschisa si mai
veridica fata de regizoare si sa interactioneze direct cu aceasta la momentul filmarii.

Filmul Toto si surorile lui (2014) este reprezentativ pentru explorarea cinematografica
a tranzitiei romanesti si a clasei precariatului. Documentarul spune povestea lui Totonel, un
tanar Tn varsta de zece ani si a surorilor sale, Andreea (paisprezece ani) si Ana (saptesprezece
ani). Cei trei frati asteapta ca mama lor sa fie eliberata din Tnchisoare si sa se intoarca acasa.
Din pacate eliberarea mamei se amana iar pe masura ce cresc, fiecare dintre cei trei frati invata
cum sa supravietuiasca pe cont propriu.

Tn analiza mea am ajuns la concluzia ca personajul principal al documentarului intitulat
Toto si surorile lui nu este Toto, ci sora lui mijlocie, Andreea. Putem spune ca Toto reprezinta
suma actiunilor Andreei, desavarsirea eforturilor si asumarii de sine pe care le intreprinde
aceasta. Actiunile intreprinse de Andreea 0 metamorfozeaza gradual din sora mijlocie in sora
mai mare, in mama si in tata. Putem folosi notiunea propusa de Simone de Beauvoir, ,,cineva
nu se naste, mai degraba devine, o femeie” (citat de Butler 35) pentru a explica parcursul

Andreei. Decizia tinerei de a-si asuma o conduita morala prin care doreste salvarea fratelui mai
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mic din mediul precar in care se afla reprezinta desavarsirea proiectului ei de a se defini ca
individ n fata lumii, actionand in consecinta si generadnd o schimbare in viata sa si a celor
apropiati.

Am ajuns la aceasta concluzie n urma unei analize in profunzime a practicii regizorului
de a construi scenele, de a plasa aparatul de filmat in scena si de a asambla naratiunea. Spre
exemplu, ultima secventa din film Ti aduce pe Toto si pe Andreea fata in fata cu mama lor,
Siminica Petre. Tntreaga secventa incepe prin filmarea cu Toto si Andreea care merg impreuna
prin zapada spre penitenciarul Targsor, locul unde a fost retinutda mama lor timp de sapte ani.
Relatia apropiata a fratilor este surprinsa de regizor printr-un plan mediu lateral in care 1i vedem
jucandu-se impreuna. Nanau foloseste 0 elipsa temporald si 0 comparatie antitetica prin
alternarea la montaj a unui cadru mediu n care il vedem pe Toto aruncénd un bulgare de zapada
cu un cadru Tn care il surprindem stand culcat pe un scaun de tren. Regizorul a optat sa nu arate
scena in care Andreea si Toto 0 vad pe mama lor pentru prima data in ultimul an, trecand direct
la filmarea desfasurdrii relatiei dintre cei trei. Tl putem vedea pe Toto Tntors cu spatele spre
mama sa, pe cand Andreea este incadrata intr-un prim plan, iar mama este pozitionata vizavi
de cei doi frati. Pozitia personajelor este foarte sugestiva pentru ruptura care s-a instalat intre
ei. Toto literalmente nu poate sa 0 priveasca Sau sa 0 recunoasca pe mama sa ca parte din viata
lui. La intrebarea adresata de Siminica lui Toto, ,,Ma mai iubesti?”, acesta raspunde clar ,,Nu”.
Regizorul decide sa incheie filmul cu aceasta secventa, ultimul plan reprezentand-o pe mama
copiilor printr-un cadraj mediu, singura, oftand in timp ce lumina soarelui apune peste chipul
ei. Folosindu-se de acest plan, Nanau ne arata clar faptul ca nici Andreea, nici Toto nu au cedat
si nu mai pot reveni la realitatea deplorabila Tn care i-am gasit la Tnceputul naratiunii, mama lor
reprezentand lumea din care tocmai au scapat.

Tn filmul Aici...adica acolo, Laura Capatana preferd 0 maniera diferita de cea a lui
Nanau n ceea ce priveste angajarea personajelor in naratiune. Regizoarea opereaza folosind
modul participativ, astfel denumit de Bill Nichols (1991). Aparatul de filmat nu se mascheaza
intr-un fals anonimat, ci angajeaza direct personajele in actiuni sau dialog. Regizoarea Laura
Capatana iIncearca sa parcurga impreuna cu personajele sale evenimentele lumii istorice.
Realizatoarea reuseste sa faca un meta-comentariu asupra efectelor tranzitiei si ale abandonului
cauzat de precaritatea economica, iar perspectiva regizorald angajata, situatd alaturi de
protagonista Sanda poate reprezenta un act de rebeliune vizavi de acest status quo. Regizoarea
participa activ la trairile Sandei, devenind confidenta tinerei fete. Relatia dintre realizatoarea

de film documentar si personaj contribuie la revelatia pe care 0 va avea Sanda.



Pe parcursul filmului, Laura Capatana monteaza alternativ imaginile de amator din
arhiva familiei cu ceea ce surprinde ea pe camera. Actul de a privi comparativ devine astfel un
mod critic de a evalua prezentul. Alaturarea filmarilor din prezent si a celor de arhiva genereaza
un nou mesaj — timpul familiei unite apartine trecutului, prezentul fiind unul in care Sanda si
Ani accepta lipsa parintilor din viata lor. Alternarea filmarilor de arhiva cu cele surprinse de
regizoarea-operator deschid un spatiu nou, facilitdnd ceea ce Doru Pop (2021) defineste ca
fiind gandirea non-cinematografica. In Romanian Cinema: Thinking Outside the Screen,
autorul argumenteaza ca acest tip de gandire are loc atunci cand regizorii exploreaza cu
cinemaul prin accesarea sensului din intervalul oferit de realitatea nereprezentata (113).
Montajul paralel dintre arhiva si prezent utilizat de regizoarea Capatana presupune o ruptura
logica 1n continuitatea spatio-temporala a naratiunii. Acest spatiu temporal nereprezentat si
incapacitatea camerei regizoarei de a-l1 explora faciliteaza angajarea privitorului intr-un mod
de gandire care se petrece in afara limitelor filmului. Completarea cu informatiile pe care nu le
vedem o va face fiecare spectator, iar sensul acestor spatii goale se poate materializa in afara

experientei cinematografice a vizionarii.

Tn capitolul patru, intitulat ,,Schimbarile climatice si documentarul ecologic, Acasd
(2020)”, am analizat modul prin care regizorul Radu Ciorniciuc incearca sa transmita emotii
care pot schimba comportamentul si scenariile paradigmatice ale spectatorilor vizavi de
dilemele generate de pericolul schimbarilor climatice. Folosind cercetarile intreprinse de Alexa
Weik von Mosser, John Duvall si David Ingram, incerc sa identific modalitatile prin care Radu
Ciorniciuc reprezinta teme legate de problemele de mediu, de consumism sau de raportarea
omului contemporan la natura. Ingram (2014) sustine faptul ca importanta transmiterii
mesajului ecologic tine de faptul ca este posibil ca fiintele umane sa nu fie programate genetic
sa raspunda amenintarilor desfasurate pe 0 durata lunga de timp, in comparatie cu a fi atente la
un leu care se ascunde in tufis si reprezinta 0 amenintare imediata (36).

Alexa Weik von Mosser (2004) observa faptul ca puterea emotionald a documentarului
se bazeaza pe credinta spectatorilor in natura sa non-fictionald, respectiv pe intelegerea
rezultata ca ceea ce se vede pe ecran este 0 consecinta a actiunii dramatice derulate in realitate
(41). Documentarul functioneaza in interiorul acestei ratiuni, privitorul fiind incurajat sa
dezvolte sentimente active, actuale si puternice vizavi de povestea pe care documentaristul o
prezinta. In Acasd naratiunea penduleazi intre aceste doua lumi, cea naturali si cea artificiala
creata de om. Regizorul doreste sa ne faciliteze evaluarea complexitatii fiecarui mod de viata

prin experienta pe care 0 avem alaturi de personaje. Radu Ciorniciuc nu ofera o solutie simpla
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la final, preferand sa ne ofere in schimb o tema de gandire. Criza climatica cu care se confrunta
umanitatea in secolul XXI nu prezinta deocamdata 0 solutie simpla, astfel nici filmul lui
Ciorniciuc nu poate da un verdict clar.

Parcursul familiei Enache este similar cu parcursul omenirii, de la o existenta bazata pe
0 oarecare concordanta cu ritmurile naturii la o existentd contemporana de consum ultra-
tehnologizata. Daca Antropocenul reprezintda 0 noua erd geologica in care omul determina
soarta planetei Terra, marea provocare este cum il putem determina pe homo sapiens sa
perceapa imensitatea sa, mai exact faptul ca a devenit o forta geologica (Chakrabarty 2012 12).
Alexa Weik von Mosser sustine faptul ca aceasta expansiune a imaginarului colectiv se poate
realiza prin puterea povestilor, arta avand capacitatea de a ne ajuta sa experimentam imaginar
impactul fortei geofizice care a devenit omul (84). Filmul documentar Acasa porneste pe acest
drum, avand ca tematica principala lupta dintre timpul mitic si cel istoric. Asistand la drama
familiei Enache experimentam intr-un timp scurt, cel al desfasurarii naratiunii filmului,
intreaga istorie a Antropocenului. Radu Ciorniciuc nu urmareste dezvoltarea unui argument
eco-critic, fiind mai degraba interesat de drama personala a personajelor sale. Aceasta metoda
se dovedeste a fi una benefica pentru angajarea in problematica mediului. Drama personajelor
sale este sinonima cu problemele actuale ale individului in era Antropocenului, privitorilor
fiindu-le mult mai usor sa interactioneze cu alti indivizi decat cu informatii de specialitate

livrate jurnalistic sau prin tropi stiintifici.

In capitolul cinci propun o analiza comparata a metodelor de interactiune cu actorii
sociali, a metodelor de constructic a arcului narativ si a rolului intimitatii stabilite Tntre
realizatori si personaje din doua documentare: Doar o rasuflare (2016) realizat de Monica
Lazurean-Gorgan si Robotelul de Aur (2015) realizat de Mihai Dragolea si Radu Mocanu.

Abordarea regizoarei filmului Doar o rasuflare, Monica Lazurean-Gorgan, presupune
reconstructia realitatii Tntr-o maniera formalista, printr-un montaj expresiv si descriptiv.
Privitorul este ghidat prin cei sapte ani din viata personajelor filmului (familia Sicrea) intr-o
maniera directd. Monica Lazurean-Gorgan stapaneste universul familiei, iar spectatorului i
sunt prezentate direct ideile pe care aceasta le-a dezvoltat vizavi de realitatea naratiunii filmate
pe parcursul celor sapte ani de productie. Tn filmul Robotelul de Aur, tehnica planului-secventa
reda spatiului integritatea sa. Spectatorii sunt cei care trebuie sa navigheze activ prin planul-
secventd, mai exact, prin lumea personajelor filmului. Miscarea fluida prin care operatorul

recadreaza este similara cu privirea umana, spectatorul fiind transpus direct in film prin aceste
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tehnici naturale de observatie. Prezenta regizorilor Mihai Gavril Dragolea si Radu Constantin
Mocanu in film este 0 marca a autenticitatii documentarului.

Am apelat la distinctia propusa de Bernadette Wegenstein (2017) legata de intelegerea
lui Bazin a realismului Tn arta, referindu-se la pseudorealism si realism adevarat — primul fiind
considerat prins in capcanele ideologiei si ale articulatiilor formale fara sens. Adevaratul realist
nu lupta Tmpotriva acestei opozitii, Ci doar incearca sa 0 acomodeze prin sinceritate si onestitate
(36). Prin filmul sau, Monica Lazurean-Gorgan se subscrie pseudorealistilor, folosind tehnici
cinematografice formale (reconstructie, compozitii fixe si inchise, montaj expozitional si
manierist) prin care deformeaza realitatea documentara a lumii istorice. Documentarul
Robotelul de Aur propune privitorului o invitatie de a vedea si de a experimenta o realitate
alternativa a ecranului impreuna cu personajul. Am ajuns la acest mod de expresie printr-o serie
de tehnici regizorale. Pozitionarea noastra ca realizatori fata de protagonista este una de
egalitate si curiozitate autentica. Acest demers a fost preluat gradual si de catre Steluta Duta,
personajul principal al filmului, aceasta initiind la randul ei actiuni si dialoguri care apar in
film. Procesul de creatie al documentarului Robotelul de Aur a fost unul bazat pe colaborare,
unde regia si argumentul se afla undeva la mijlocul relatiei stabilite intre realizatori si actorii
sociali. Acest mod de a face film presupune folosirea planului-secventa, a cadrajelor largi cu

profunzime de cAmp in care actiunea poate avea loc multi-planar.

Tn analiza mea profunda a mecanismelor cinematografice prezente in aceste filme am
realizat faptul ca documentarele alese si analizate se subscriu unor reguli generale. Spre
exemplu, am reusit sa identific elementele de dramaturgie si naratiune expuse de Robert
McKee in cartea sa Story (2010) — incident declansator, climax, dorinte constiente si
subconstiente, subtext — Tn aproape fiecare dintre naratiunile amintite. Prin analiza mea am
dedus faptul ca aceste elemente ce tin de dramaturgie sunt prezente in filmele regizorilor
datorita subscrierii evenimentelor filmate din lumea istorica procesului de montaj, proces prin
care fiecare regizor supra-impune realitatii istorice propriile sale concepte. Regizorii aleg si
ordoneaza sirul de evenimente al lumii istorice conform unor scheme narative prestabilite. Alt
exemplu tine de perspectivele regizorale discutate, care desi difera de la caz la caz, se supra-
impun realitatii cotidiene a personajelor documentate.

David Bordwell (1985) identifica tendintele anticipative ale perceptiei, unde spectatorul
tinde sa isi creeze anumite scenarii bazate pe propria experientd si sensibilitate inainte de
desfasurarea efectiva a naratiunii; experienta si cunostintele ghideaza procesul de anticipare,

astfel creAndu-se anumite scheme de interpretare (41). Deduc faptul ca regizorii parcurg acelasi
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proces pe parcursul productiei unui film de non-fictiune, chiar de multiple ori. Acestia folosesc
tendintele anticipative ale perceptiei atunci cand filmeaza, isi construiesc scenarii bazate pe
propria experienta si sensibilitate Tn momentul montajului scenelor, construind scheme de
interpretare pentru spectatori dupa propriile experiente si cunostinte. Astfel, filmul documentar
observational sufera de o imposibilitate logica a mecanismului de constructie. Odata ce 0
antrepriza artistica pretinde, ipotetic, accesul la lumea istorica si livrarea unor argumente care
vin dinspre aceasta lume (via realizator spre spectator), elementele observatiei nemediate,
elementele formalismului fotografic, respectiv structurarea la montaj sunt incompatibile cu
ipoteza initiala.

Am realizat ca exista 0 evolutie clara a genului documentarului, o evolutie care este
strans legata atat de deontologia practicii documentare cét si de veridicitatea sustinerii unui
argument. Am observat ca filmele experimentale de non-fictiune ale lui Copel Moscu urmareau
realizarea unui argument critic vizavi de sistemul comunist prin manipularea materialului
filmat, prin recompunerea spatiala, narativa si prin prelucrarea dialogurilor in montaj. Tehnici
similare se regasesc Th munca depusa de regizoarea Monica Lazurean-Gorgan in filmul Doar
0 rasuflare (2016). Aici avem impresia unui spatiu unitar, sunt respectate relatiile cauzale
dintre personaje, dar acestea sunt puse in scena, sunt subordonate observatiei pe care Lazurean-
Gorgan a efectuat-o inaintea filmarilor in sine.

In ambele cazuri, realitatea actorilor sociali este subordonati formalismului estetic
folosit de catre realizatori. Chiar si in cazul regizorului Alexander Nanau (un documentarist
care prefera forma observationala altor modalitati de exprimare) putem spune ca avem de-a
face cu un mod de a argumenta care subordoneaza realitatea personajelor Toto si Andreea fata
de regizor. Metoda de a monta filmul Toto si surorile lui (2014) este una care tradeaza
asamblajul realitatii Tn post-productie. Cele mai realiste scene sunt cele filmate de catre
Andreea cu aparatul video de amator, aceste planuri-secventa fiind deseori inserate intre
constructiile propuse de catre regizor. Nanau a dorit sa construiasca un arc narativ pentru a
sensibiliza publicul cu privire la drama personajelor sale si prin acest proces a subordonat
realitatea acestora imperativelor sale.

Luénd nota de aceste similitudini, am cautat o teorie care ar putea explica fenomenul
in cinematografia observationalda non-fictionala. Teoreticianul, fizicianul si astrobiologul
american Sara I. Walker (2013) propune un concept fundamentat pe faptul ca fiecare eveniment
se bazeaza pe structurile care au aparut Tnhainte de a permite asamblarea acelei molecule

specifice sau a unui eveniment si exclude spatiul combinatoric in crestere al tuturor celorlalte
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Aplicand Teoria Asamblarii propusa de Sarah Walker la domeniul meu de studiu am
ajuns la concluzia ca filmele documentare observationale sunt alcatuite din suma interactiunilor
traite de catre realizator, din fragmente ale lumii istorice filmate si din schemele de interpretare
ale privitorului. Astfel, nu putem sustine ca un realizator de film documentar observational sau
participativ poate livra un argument despre lumea istorica, dinspre lumea istorica, asa cum
sustine Bill Nichols (1991). Mai degraba emitatorul probeaza un argument propriu, folosindu-
se de complexitatea lumii istorice ca limita.

Cormac McCarthy, unul dintre autorii mei preferati, foloseste intuitiv bazele Teoriei
Asamblarii Tn cartea sa Blood Meridian (2015). Tn epilog scriitorul prezinta o serie de actiuni
care odata interpretate descriu modernizarea vestului salbatic prin introducerea infrastructurii
de transport si de telecomunicatii. Dacd pana Tn acest moment vestul a fost teatrul ultra-
violentei practicate de catre gasca Glanton cu binecuvantarea autoritatilor, acum urmeaza
schimbarea. E vremea ca civilizatia moderna sa se aseze pe aceste pamanturi proaspat imbibate
cu sangele locuitorilor nativi. Statele Unite ale Americii nu s-ar fi putut dezvolta in maniera in
care au facut-o fara acest capitol al istoriei. Prezenta actuala a SUA este suma experientelor
din trecut.

Am probat aceasta teorie folosind trei filme pe care le-am realizat in perioada cercetarii
doctorale: Totul pentru Riana (2020), Aurica, viata de caine (2022) si Dupa Cioate
(neterminat). Tn documentarul Totul pentru Riana am manipulat realitatea istorica pentru a
servi unor imperative ce tin de naratiunea cinematografica (cu un efect care distorsiona
realitatea personajelor pe care le-am urmarit). Pe de alta parte, in filmul de scurt metraj hibrid
Aurica, viata de caine am parcurs un traseu invers. Nu am mai incercat sa modelez realitatea
istorica conform propriilor mele concepte, in schimb am extras din lumea istorica 0 poveste
personale. Rezultatul a fost unul benefic. Odata ce am renuntat sa ma folosesc doar de realitatea
istorica pentru a produce un argument vizavi de aceasta, am putut opera liber cu propriile mele
concepte, fara sa mai lezez realitatea celor implicati Tn naratiunea produsa.

Bill Nichols (2001) subliniaza faptul ca documentarul nu prezinta adevarul, ci un adevar
(mai bine zis, o viziune sau un mod de a vedea), chiar daca dovezile pe care le recruteaza poarta
urma autentica a lumii istorice insasi (118). Teoreticianul puncteaza si faptul ca documentarul
foloseste realismul ca stil de reprezentare, nu ca mod de validare a unei idei. Scopul este de a
prezenta in mod persuasiv un argument despre lumea istorica. Realismul devine suportul unei
viziuni epistemice comune in cazul non-fictiunii, Tn care 0 perspectiva rationald pare sa

subordoneze si sa se mobilizeze (167). Facand apel la experienta personald, nu pot sa fac vreo
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diferenta ntre utilizarea curentului realist in filmul de fictiune si cel de non-fictiune. Atat timp
cat documentarul reprezinta un adevar personal al realizatorului, mobilizat prin diferite tehnici
care construiesc din lumea istorica un argument persuasiv fictiv, non-fictiunea documentarului
nu poate sa fie considerata intru totul non-fictiva.

Tn ultima parte a acestui rezumat voi face referinta la filmul documentar Dupd Cioate
pe care 7l co-regizez cu Radu Mocanu, 0 productie inci neterminati. Impreuna cu regizorul
Radu Mocanu lucrez la o naratiune documentara de tip participativ. Tiberiu, personajul
principal, este o fire expansiva si narcisista. In cadrul productiei, deseori el era cel care decidea
ce sa filmam si cum se arata in fata camerei. O negociere se petrece din nou intre realitatea
realizatorilor si cea a persoanei filmate. Ca realizatori de film suntem interesati de mecanismele
care stau in spatele unor actiuni, de motivatiile ascunse sau inconstiente pe care le avem atunci
cand ne aventuram intr-o activitate. Am descoperit acest motor narcisist al lui Tiberiu si am
ncercat sa il filmam din aceasta prisma. Narcisismul personajului I-a determinat sa ne duca
intr-o padure unde stia ca exista un grad ridicat de pericol, el avand altercatii cu taietorii de
lemne din zona in trecutul apropiat. Tiberiu dorea sa le arate taietorilor de lemn ca are media
de partea sa. Singura problema a fost ca Radu si cu mine nu eram reprezentatii unei structuri
mass-media, lucram la acest documentar in regim independent, alaturi de producatoarea
Monica Lazurean-Gorgan.

Am fost atacati de doisprezece barbati inarmati cu Securi, bate si alte obiecte
contondente. Am crezut ca vom muri in acea zi. Bataia pe care am primit-o a fost un catalizator
pentru Radu si pentru mine, am intrat direct in naratiunea filmului din pozitia de actori-sociali
activi. Evenimentul traumatic al atacului din padure ne-a schimbat radical perspectiva
regizorala. Pana in acel moment urmaream propriile interese prin persoana lui Tibi,
fictionalizand uneori adevarul acestuia spre a ne satisface conceptele regizorale, dar dupa ce
am fost introdusi violent Tn naratiune am putut ocupa spatiu in interiorul filmului. Am inceput
sa filmam actiunile pe care le faceam noi, realizatorii documentarului, vizavi de situatia
mediului inconjurator. Am explorat motivatiile interioare pentru aceste actiuni, fiind constienti
de faptul ca ceea ce vorbim si facem va aparea in film intr-o forma sau alta. Radu Mocanu ma
filma pe mine si eu pe el. Camera a devenit astfel un personaj activ, insufletita de persoana care
0 opereaza. Filmandu-ne unul pe altul am gasit si o0 justificare coerenta a prezentei unui aparat

de filmat in spatiul intim al cuiva.

Tntr-un final, Tnsumand analizele perspectivelor regizorale descrise si aplicand Teoria

Asamblarii propusa de Sarah Walker, am ajuns sa meditez asupra pozitiei martorului (adica a
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realizatorului de film) in contextul achizitiei de imagini, a productiei si post-productiei si mai
ales in distributia naratiunii marturiei sale catre privitori.

Sybille Kramer (2016) identifica multiple modalitati prin care 0 marturie este Inaintata
din punctul de vedere al martorului. Acesta/aceasta poate sa aiba pretentia unei autoritati care
valideaza marturia sa. Credinta poate sa fie 0 modalitate de a valida o marturie prin suspendarea
experientei epistemice a receptorilor. Alternativ, marturia Se poate construi printr-o relatie
activa de incredere Tntre martor si receptori, relatie bazata pe probarea reciproca a marturiei.
Kramer considera ca marturia devine valida epistemic atunci cand aceasta poate sa fie probata
de catre receptori prin propriile lor abilitati epistemice precum memoria, perceptia si
rationamentul (31-33). Autoarea identifica un model de insusire a cunoasterii prin marturie
care nu presupune o relatie de tipul de sus Tn jos, ci una echilibrata — The Second Person Model
of Witnessing (Modelul celui de-al doilea martor) (35).

Fiind la randul meu subiect al propriului film, fac aici referire la Dupa Cioate, unde am
probat modelul propus de Krdmer — The Second Person Model of Witnessing. Odata ce am
ocupat rolul de protagonist-realizator, marturia mea devine valida epistemic, dat fiind faptul ca
am devenit un subiect subordonat direct hazardului lumii istorice in care activez si filmez
deopotriva. Asadar, pretentia autoritatii argumentului despre lumea istorica este subordonata
hazardului realitatii istorice. Perspectiva regizorala nu mai este acum impusa, ci rezulta din
lumea istorica pe care 0 experimentam la persoana intai. Perspectiva regizorala angrenata in
istorie se afla Tn concordanta cu Teoria Asamblarii, iar deciziile regizorale personale sunt
asumate de catre realizator ca fiind derivate din propria sa experienta. Astfel ele devin vizibile
celor ce vor viziona productia cinematografica.

Marturia directa a regizorului catre spectator ca al doilea martor reprezinta 0 asigurare
prin care emitatorul garanteaza afirmatia propusa receptorilor, construind astfel o cunoastere
bazata pe interactiune. Marion Froger (2014) opineaza ca in cazul unor filme documentare
valoarea informationala a imaginii este subordonata functiei filmului de a construi conexiuni
comunitare intre persoana filmata, realizator si audienta (76). Perspectiva regizorala prezenta,
asumata Tn textul filmului, poate sa livreze o astfel de cunoastere prin plasarea vocii autorului

pe aceeasi treapta cu persoanele filmate in lumea istorica si cu spectatorii.
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