Bogdan George SILION!
Noua antropologie a vizualului: o propedeuticd pentru filmul-ca-filosofie

The New Anthropology of the Visual: Propedeutics for the Film-
Philosophy

Abstract: The appearance of cinema has unleashed confusion among estheticians,
philosophers and socioliogists, in their attemptt to correctly categorise the new
artistic expression. If intellectuals had initially perceived cinema as ,an art of
alienation” (Th. Adorno), a ,distorsion of sight” (Kafka) or as ,an expression
which is unable to create concepts” (Kracauer), generally dommed to fade away
quickly - at least once the color motion picture film came out - soon, these
opinions changed. ,The seventh art”, as Mélies had first named it, has gone
beyond expectations and has become one of the best way to express reality by
means of art. We are part of a cinema-like world. In this world, reflection has
ceased to be a privilege of philosophy; it is undoubtedly a dynamo-genesis, a
permanent movement towards accomplishment, a fixation point which is
continuously changing. ,Thinking is thought through concepts, or functions, or
sensations” (Deleuze, Guattari, Ce este filosofia, Editura Hecate, 2020, p. 234).

~The world as cinema” or ,cinematic-thinking” are two examples of new
concepts introduced by cinema to establish its authonomy not only among arts, but
also to avoid being identified with philosophy. According to Gilles Deleuze, who is
one of the most important theorists in this field, the concepts in cinema are not the
same as in philosophy, even if the latter one can approach them in a discourse
(Bergson’s philosophy that is phenomenology, or Peirce’s pragmatics have proven
to be the best ways to translate cinema language into philosophical language).
Cinema has therefore its own language, which is non-discursive and more than
that non-cartesian, relying on the role of symbol and image in perception. This new
and exclusively visual method to understand reality by means of images has been
named a new anthropology of the visual. Which are the characteristics of this new
form of expression? Which is the new connection of the film with the reality? Is it
possible to establish a theory of cinema outside philosophy? How can a film be
effectively defined?

Not only do the answers to these questions lead to deciphering the features
of this new anthropology, but they also help us understand the deep changes that
cinema has brought into our lives, as well as in our conscience.
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image, philosophy.

1 Lecturer, PhD, ,Dundrea de Jos” University of Galati, Romania, silion.bogdan@yahoo.com

Analele Universitatii Dundrea de Jos, Galati, Fasc. XVIII, Filosofie, nr. 11, 2021, pp. 27-46.



28 Bogdan George SILION

Motto: ,Cinematograful este o noud practica
a imaginilor si semnelor, a cdrei teorie ca
practicd conceptuald trebuie s-o facd
filosofia”. (Gilles Deleuze, Cinema II -
Imaginea-timp, p. 364)

De mai bine de un secol, cinematografia urzeste firul realitatii si
ocupd un loc din ce in ce mai privilegiat in ordinea momentelor existentei.
A privi filme a devenit parte din experienta noastra, insotindu-ne uneori in
clipele refractare la un Chopin sau un Nietzsche, alteori imbogatindu-ne cu
motive si sensuri pe care niciuna dintre celelalte arte nu ni le poate oferi.
Am putea construi o adevdrata fenomenologie a filmului doar pornind de
la impresiile pe care ni le lasd in constiintd ,imaginile-miscdtoare”. Vom
vedea cd ,experienta cinematografiei” este chiar una dintre modalititile
autentice de a ne raporta la filme, facand abstractie de teoriile despre ce
inseamnd aceastd A saptea artd, asa cum a fost denumitd cinematografia
inca de la Chaplin si Mélliés.

Totusi, nu un studiu impresionist despre film se doreste a fi textul
de fatd. Consideram cd la intrebarea ,de ce privim filme?” nu putem
raspunde fard a face un anumit ,,ocol hermeneutic”, aducand in prim-plan
imaginea in miscare, cu tot mecanismul pe care il declanseaza. ,, A vedea
filme” nu thseamnd a ne ldsa in voia unui automat psihologic, ci presupune
a procesa o realitate ce se va lega, intr-un fel sau altul, de constiinta si de
memoria noastrd. De fapt, a privi filme ne implicd existential si, asa cum
vom vedea, si ontologic. Intrebarea aparent simpla de mai sus ne duce in
chiar miezul interogatiei ce std la baza studiului de fata si impune
incercarea de a raspunde la o altd intrebare: ,ce este filmul?”, cu accentul
pe sensul - ca semn al existentei individuale, deci ca experientd subiectiva -
cinematografiei. Filmul este arhiva experientelor noastre ,inghetate” in
imaginea-clipd. Privind filme, deruldm pe ecranul constiintei memoria,
istoria noastrd personald - in mdasura in care sensul este o desfasurare
,logicd” a inconstientului - dar este si timpul trecerii noastre prin istorie -
atat timp cat imaginile succedate pe ecranul alb al constiintei sunt
reproduceri ale evenimentelor intimplate. Filmul totalizeaza astfel
experientele noastre vizuale si personale, este istorie-in-miscare, dar si
metatextul colectiv al umanitatii. El deschide lumea, prin trimiterea la
imagini arhetipale, dar o si inchide in semnificatii regizorale, in ,istorii”
personale.

1. LUMEA-CINEMA

Cel mai potrivit ,concept” prin care se poate descrie ,obiectul”
cinematografiei este lumea. Se poate spune astfel ca filmul este insasi lumea,
inteleasd in tripld ipostazd. Intr-un prin sens, ceea ce se desfisoara in fata
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ochilor nostri este solipsismul identitatii de sine. Prin film si in film, intrdm
in constiinta noastrd, pentru ca mecanismul de producere a imaginilor este
similar cu ceea ce se intdmpla la nivelul constiintei. Pe panza mereu alba,
nemiscatd, constiinta se reproduce pe sine, la nesfarsit.

Intr-o a doua acceptiune, cinematografia aduce cu sine regizorul, cu
ideile si cu trdirile lui. Orice film este, in prima instantd, o creatie artisticd,
adicd o ,sculpturd” (dupa expresia lui Tarkovsky) a timpului, a imaginii si
a ideii, deopotrivd. De asemenea, filmul trimite intotdeauna cdtre propria
sa lume, impersonald, desubiectivizata. In reteaua de imagini, orice
imagine-miscatoare este despre o altd imagine, care, la randul ei se afld in
extensia-plasd a unei alte imagini. Ne amintim astfel de ceea ce spunea
regretatul Alex Leo-Serban cd filmul este tot timpul autoreferential, pentru
cd este ,despre film despre film despre film”. Repetarea indica prezenta
unei lumi inainte de toate. Filmul isi reproduce lumea, se repliazd tot
timpul asupra sa si, prin aceasta, isi manifestd autonomia fatd de oricare
alta expresie artistica.

Ne aflam deci in plind lume-cinema. In aceastd lume, gandirea nu
mai este un apanaj al filosofiei; este o dinamo-genezd, o miscare permanentd
ce se desfdsoard in orizontul devenirii, un punct de fixare ce se schimba in
permanentd. ,A gandi inseamna a gandi prin concepte, prin functii sau prin
senzatii”.2 Limbajul filosofic nu detine monopolul asupra gandirii, atat timp
cat cinema-ul inventeazd gandirea-cinema (prin filmele lui Godard), ori
picturile lui Pollock, de exemplu, intemeiaza noi valorizdri ale ,gandirii
perceptive”.

Care este limbajul acestei noi forme de exprimare? Poate
cinematografia sa-si impuna propriile concepte sau este nevoitd in
permanentd ,sd se exprime” prin intermediul filosofiei? Filmul poate fi
gandire? In ce mod e posibild o gandire-cinema? Acestea sunt doar cateva
dintre intrebdrile noii antropologii a vizualului, reprezentata de A Saptea
Artd, ce poate fi vdzutd ca sintezd a tuturor formelor de arta.

Gilles Deleuze incheie studiul sdau despre cinema cu o definitie a
filmului ce poate sta la baza unei noi antropologii culturale. Exprimatd
succint in citatul cu care am inceputul studiul nostru, definitia
cinematografiei si, implicit, a filmului, ca obiect al celei de-A saptea arte,
instaureazd o noud expresie pe care am putea-o numi post-rationald sau
meta-conceptuald. Filmul este o noud practicd a imaginilor si a semnelor,
deosebita de filosofie, ca practica a conceptelor. Daca filosofia a instaurat o
hegemonie a cunoasterii, indeosebi a celei rationale (cu toate obiectiile care

2 Gilles Deleuze si Félix Guattari, Ce este filosofia?, Bucuresti , Hecate, 2020, p. 234
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se pot aduce acestei autarhii cognitive, filosofia ramane totusi disciplina
fundamentald a conceptualizarii), filmul tinde sd ocupe cu autoritate cel
mai important loc in randul stiintelor audio-vizuale, punand un fel de
monopol asupra imaginii. In acest sens, nu se poate inchipui o diferent
mai radicald intre cele doua ,practici”, a conceptelor, respectiv a
imaginilor. De aici rezulta si dificultatea demersului nostru, de a construi,
chiar implicit, o teorie filosoficd despre cinema, utilizdnd astfel un limbaj
filosofic pentru a exprima o expresie non-filosofici, mai degraba
imaginativa.?

Vorbim deci, pe de o parte, despre un limbaj al conceptelor, discurs
logic, specific filosofiei, iar pe de altd parte despre o practica a simbolurilor
non-discursivd, non-liniara si non-progresivd. Chiar si structura studiului
de fatd despre imaginea cinematograficd este totusi liniar, se supune unei
logici a coerentei, a succesiunii temporale si spatiale, are deci un sens
progresiv. Or, imaginile, adica exact obiectul studiului nostru, nu au o
structurd progresivd, ci, mai degrabda, una omoloagd, recursivda. Cum se pot
impdca cele doud tendinte? Tot in definitia cinematografiei datda de Deleuze
gasim iesirea din dificultate. Filmul este un discurs, dar cu totul altul decat
filosofia. Aceasta din urmad ii poate imprumuta cinema-ului conceptele,
chiar si metodele, fara ca prin aceasta sd se surprinda totusi esenta filmului,
care nu este discurs. Cu alte cuvinte, existd un ceva asemanator discursului
despre film, al filmului insusi, si un discurs teoretic, despre posibilitdtile
filmului, practicat de filosofie. Niciunul dintre cele doua limbaje nu
capteaza insd ,realitatea” filmului, care este imagine.

La intdlnirea dintre film (ca limbaj non-discurs) si filosofie (ca teorie
a filmului), ambele practici de cunoastere se transformd. Vizionand filme si
supunandu-le unei interpretari filosofice, conceptualizand deci imaginile,
transformam filmul intr-o noud expresie filosofica, dupa cum, filosofand pe
marginea unui film, eliberam filosofia de sub imperiul textului, in sensul in
care il anticipa deja Deleuze: ,o carte de filosofie trebuie sd fie, intr-o
madsurd, o specie cu totul particulard de roman politist, iar intr-o alta
madsurd un fel de literatura stiintifico-fantastica (...). Se apropie timpul in

3 Cu aceeasi dificultate s-au confruntat si teoreticienii ,,imaginarului”, Gaston Bachelard sau
Gilbert Durand, atunci cand au fost nevoiti sd conceptualizeze imaginile simbolice, ce nu se
preteazd unui discurs filosofic: ,,Metodologic suntem constransi sa reintroducem ceea ce
ontologic avusesem grija sd elimindm: anume un sens progresiv al descrierii, un sens care e
silit sd-si aleagd un punct de plecare fie in schema psihologics, fie in obiectul cultural. Dar sa
se tind bine seama de urmatorul fapt: dacd metodologic suntem siliti sa incepem cu un
inceput, asta nu implicd absolut deloc ca, de fapt, acest inceput metodologic si logic sa fie
ontologic primul. Ne vom mentine asadar la aceastd vointd neclintitd de ,psihanaliza
obiectivd” care ne va interzice sa confundam firul expunerii sau al descrierii noastre cu firul
ontogenezei si al filogenezei simbolurilor.”, in Gilbert Durand, Structurile antropologice ale
imaginarului, Bucuresti, Univers Enciclopedic, 1999, pp. 45-46.
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care nu va mai fi cu putintd sd scrii o carte de filozofie in felul in care o
facem de atata vreme (...) Cdutarea unor noi mijloace de expresie filosofica
a fost inaugurata de Nietzsche si ea trebuie cdutatd astazi in raport cu
reinnoirea altor arte, precum teatrul sau cinematografia” .4

Asa cum vedem deci la Zarathustra, modul in care se exprima pare
a fi chiar un scenariu de film. Profetul Supraomului cantd, recitd poeme,
danseazd, deconceptualizeaza si dezesentializeaza realitatea si, prin aceasta,
inaugureaza o noud modalitate de a face filosofie. Sau poate ca inventeaza,
prin acestea, un nou limbaj, o noud stiintd, o noud metodd sau o expresie
ineditd si nenumitd a vietii. Consideram ca filmul corespunde cel mai bine
acestei noi forme de expresie. Zarathustra este un personaj, dar nu
conceptual cum il considerd Deleuze, ci, am putea spune, un actor dintr-un
film. Filosofia se innoieste prin ineditul limbaj al imaginilor inaugurat de
cinematografie.

Prin intermediul imaginii, filosofia se construieste din film.
Zarathustra 1i ia locul lui Socrate, constituind un nou model de
intelepciune, unul in care dansul imaginilor, succesiunea lor pe retind
creeazd lumea, realitatea. Situdndu-ne oarecum in afara semnificatiei
intrinseci a imaginii, imaginile sunt perceptii, dar nu perceptii goale, nu
rame simple, incadraturi, ci perceptii-afecte. Acesta este si limbajul filmului,
in dimensiunea sa de reprezentare subiectiva. In filmul modern insj,
semnficatia obiectiva ia locul celei subiective, iar acest lucru se explica prin
faptul cd in timp regizorii au gasit modalitatea de a elibera imaginea de o
schemad mentald, precum si de ipostaza ei fotograficd, asa cum vom vedea.

2. PSIHOLOGIE SI ONTOLOGIE

Ca noud expresie a vietii, cinematografia a schimbat perceptia
noastrd despre realitate, producand chiar si modificari la nivelul constiintei.
A privi imagini si a filtra realitatea prin intermediul imaginilor reprezinta
modalitdti privilegiate de cunoastere. Psihologii au demonstrat faptul ca
schemele perceptive se incadreazd si se asimileaza in schemele motorii
primitive>, ceea ce inseamnd cd cinematica std la baza cunoasterii. Daca
lumea a devenit un ,ecran global”, asa cum se exprima Gilles Lipovetsky,
acest lucru se explica prin faptul ca si creierul nostru este un ecran pe care
se proiecteazd imagini. Mai mult chiar, in noua ordine a lucrurilor, mintea
face parte din lumea obiectelor, este inglobatd in realitate, iar functiile
perceptive sunt si ele functii ale realitatii obiective Filmul modern exprima
cel mai bine noile raporturi instituite intre cunoastere si realitate. In lumea

4 Gilles Deleuze, Diferenti si repetitie, Bucuresti, Babel, 1995, pp. 9-11.
5 A se vedea Gilbert Durand, op. cit., p. 48.
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noud, gindirea devine un fel de ,inductie a imaginii”, dupa expresia lui
Baudouin.6 Imaginea are prioritate fatd de idee (Jung, Bachelard, Eliade,
Durand) si acesta pare a fi principiul unei noi antropologii a vizualului.
Imaginea este atemporald, mereu aceeasi (simbol), arhetipald, in timp ce
ideea e mai sensibila la trecerea timpului, la schimbadri, pentru cd e rationala
si poate fi supusa mai usor modificdrilor elabordrii rationale: ,Ceea ce ar fi
asadar dat ,ante rem” in idee ar fi tiparul sdu afectivo-reprezentativ,
motivul sdu arhetipal; tocmai asta explicd si de ce rationalismele si
demersurile pragmatice ale stiintelor nu scapa niciodatd pe deplin de
haloul imaginar, si de ce orice rationalism, orice sistem de rationamente
poarta in sine propriile-i fantasme”.”

Ce fel de imagini sunt intrinseci cinematografiei? Este filmul o
»productie de imagini”? Sau, dimpotrivd, este semnul acestei productii?
Bernard Stiegler considerd cd cinematografia reuseste ceea ce celelalte arte
nu reusesc: sa suprapund imaginilor mintale, ca produse ale constiintei,
imagini-obiect, in calitate de fotograme, ca imagini ale realitdtii.®8 Dar
realitatea e deja trecuta prin filtrul camerei, deci e o realitate deja
interpretatd, o realitate cinematografica.

Ce este ,realitatea” cinematografici? Este o interpozitie a
constiintei? O iluzie? O coincident? Inainte de a incerca si dam un rispuns
la aceste intrebdri, sa facem un scurt ocol prin ,experienta
cinematografica”, un concept ce pare derutant, dar exprimd cea mai
importanta ,realitate” a cinematografiei: prezenta-absentd a obiectului.

3. EXPERIENTA CINEMATOGRAFICA

Specificul cinematografiei este, in acceptiunea lui Bernard Stiegler?,
de a face absenta prezentd. Jocul iluziei cinetice construieste realitatea din
fals: ,Cand vine vorba de cinema, primul lucru pe care spectatorul trebuie
sd-1 accepte e faptul cd nimic din ceea ce este pe ecran nu se petrece in fata
sa cu adevdrat. Totul este o inregistrare a unor fapte construite in trecut in
asa fel incat, puse unele langa altele, sa inchege o anumitd istorie. Astfel, o
primd absentd este aceea a timpului prezent inerent naratiunii: in film totul
s-a petrecut deja, inregistrarea a avut loc. Totusi, mecanismul
cinematografic este construit in asa fel incat, in timpul vizionarii,
prefabricarea povestii de pe ecran sda nu fie vizibild, ceea ce ajutd la

6 In Charles Baudoin, Psychanalyse de Victor Hugo, Paris, Imago, 2008.

7 G. Durand, op. cit., p. 58.

8 A se vedea Lucian Maier, Timp si constiintd in cinema, Bucuresti, Eikon, 2019, pp. 38-39.

9 Bernard Stiegler, Technics and Time, 3: Cinematic Time and the Question of Malaise, Stanford
CA, Stanford University Press, 2011.
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producerea unui transfer de prezent: prezentul viziondrii, prezentul
receptdrii imaginilor de pe ecran, imprumuta prezent si naratiunii.”10

Absenta imaginii de pe ecranul gol, asteptarea spectactorului ca
spatiul din ecran ,sd se umple”, apoi lumina ce tasneste din videoproiector,
semi-obscuritatea sdlii de cinema - toate fac parte din experienta
cinematograficd a spectatorului. Vidul devine sens, prin succesiunea
imaginilor desfasurate pe retind. Din momentul , umplerii vidului”, esti
proiectat chiar in centrul iluziei. Zarathustra incepe sd dantuiasca: in
urmadtoarele clipe incepe jocul dintre aparentd si realitate. Spectatorul se
afld cu spatele la camerad, privind cdtre ecranul unde se succed imagini ce
tes sensul. Privirea catre sala de cinema trimite citre prizonerii din mitul
pesterii. $i acolo e vorba despre o proiectie, despre o inseldciune, despre
iluzia unei realitdti ce se dezvaluie privitorului in absentd, doar ca umbre
ale obiectelor. Sensul se construieste in jurul unei naratiuni false, la fel ca in
film. Altii (regizorii de film, producdtorii) ne orienteaza privirea. Mitul
pesterii ne invatd, aidoma filmului, cd adevarul este ascuns, iar privirea
orientatd corect e cea care-1 poate dezvalui.

Existd totusi o diferentd esentiald intre experienta pesterii si cea din
interiorul salii de cinema: pestera inchide adevdrul, il oculteazd; este
necesar sd iesi din locuinta-inchisoare pentru a-l experimenta. Sala de
cinema oferd spectatorului o experientd totald: aceea a prezentei-absentei
adevarului, a ascunderii si revelarii lui, in acelasi loc si in infinitezimalul
timp al deruldrii scenariului. Privind cdtre ecran, transparentizam
realitatea. Filmul este transparent, pentru cd transmite o semnificatie
ascunsd privirii imediate si superficiale. Sensul este acolo, in film, dar, in
mod paradoxal nu poate fi vdzut in mod direct. Ceea ce vedem sunt niste
imagini miscdtoare, iar sensul se afld, oarecum, in tehnica de montaj.
Regizorul, cu ajutorul directorului de imagine, ne orienteaza privirea, dar
nu dinspre un aici cdtre un acolo, asa cum face Socrate, eliberatorul ce te
scoate din pesterd, ci dinspre imaginile succesive prin care se ,spune”
naratiunea, cdtre un interior, sediu al constiintei si al gandirii. Efectul de
realitate este, asa cum considerd si Bernard Stiegler, un transfer de sens
dinspre film cdtre constiintd. Mutatia este totald si acesta e marele truc al
cinematografiei: timpul filmului devine flux al constiintei, iar adevarul, ca
sens dezvaluit constiintei, e adoptat de spectatorul de cinema.1!

Viata este adusd din exterior, din film - filmul ca viata a regizorului
- catre interiorul constiintei spectatorului - constiinta-ecran al vietii. lluzia
prinde realitate, fictiunea isi transferd sensul intr-un adevar subiectivizat;
aceasta este, in fond, esenta cinematografiei: fabricarea adevarului din
iluzii, transformarea imaginii non-discursive si a perspectivei non-liniare in

10 Lucian Maier, op. cit., p. 8.
11 Lucian Maier, op. cit., p. 28.
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congstiintd discursivd, a timpului ca duratd bergsoniand, in timp cartezian,
masurabil si fragmentar. Absenta realititii devine prezenta a adevarului. In
aceastd dialecticd a aparentei si realitdtii care isi transferd functiile logice se
desfasoara experienta spectatorului de cinema.

Tocmai consonanta dintre noul concept de timp bergsonian, inteles
ca duratd ce poate fi intuitd, si mijloacele artistice ale cinematografului, in
care montajul detine rolul principal, face din cinematograf ,forma de arta
caracteristica momentului actual”, asa cum considera un teoretician clasic
al cinematografiei, Arnold Hauser.12 lar dacd ar fi sd adoptam ideea lui
Stiegler pentru care ,viata este deja cinema”, in mdsura in care constiinta
este cinematograficd, ajungem sa intelegem cd experienta viziondrii de
filme trimite recursiv catre viata constiintei. Cinema-ul este, in acest sens, o
subiectivitate obiectivatd, o tautologie existentiald, o parabold in care
privirea se intoarce mereu cdtre interior.

4. DE LA ONTOLOGIA IMAGINII LA LIMBAJUL
CINEMATOGRAFIEI

,Realitatea adevdratd este nemiscatd” - ne spune Filosoful ce
contempld realitatea fixd din spatele devenirii. Schimbarea, miscarea se
supune devenirii, in timp ce Ideea formeaza toposul perfectiunii.
Supunandu-ne rotii destinului care se invarte in gol, existenta noastra
devine iluzorie. Intr-o lume supusd destinului, imaginea-miscdtoare nu
transporta neofitul, ci il ,prezentificd” intr-un etern repetabil cerc al
absurdului. Pentru a scdpa de iluzie, gandirea trebuie sd se ,intoarca”,
odatd cu privirea, cdtre esentele imuabile, catre realitatea din afara pesterii.
Cinematografia este produsul iluziilor noastre, ce ne mentin in vidul
semnificatiei din pestera.

In film, semnificatia se poate naste din suprapunerea celor doui
lumi. Lumea miscarii si lumea imuabila se intrepdtrund, ca in filmele lui
David Lynch sau in productiile fantasy. Lumea aceasta este infuzatd de
sacru, cel putin asa ne invatd Andrei Tarkovsky sau Serghei Paradjanov.
Dacd insa la autorul ,Cadlduzei” regizorul este Demiurgul ce creeaza
imaginea, la cineastul armean, imaginea este descompusd pand se ajunge la
esenta ei. Pe de o parte, transparenta lumii permite spectatorului atent sa
sesizeze sensul in imagine, dintr-o altd perspectiva descompunerea miscdrii
surprinde adevdrata realitate. Prin Tarkovsky ne intoarcem la plotinismul

12 Arnold Hauser, Storia sociale dell arte, vol. IV, Torino, Einaudi, 1955.
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contemplativ, in timp ce in ,Sayat nova” si mai ales in ,Culoarea rodiei”,
recunoastem spiritul filosofiei eleate. In estetica nemiscarii ne intoarcem la
mit, povestea exemplard in imagini care restituie sensul naratiunii.
Imaginile-miscdtoare isi trag esenta in nemiscare, asa cum realitatea devine
o functie a fictiunii: in nicio artd nu existd un dinamism al contrariilor mai
accentuat.

Coincidenta contrariilor - absenta-ca-prezentd, vidul-ca-plin,
realitatea extrasd din iluzie, discursul din simbol - este ,logica”
cinematografiei. Omologiile functionale!® specifice simbolurilor sunt
operatiile puse in valoare de cinema. Asa cum afirma si Gilbert Durand, nu
trebuie sd cautdm sensul imaginilor in afara semnificatiei originare. Semnul
imaginii in cadrul imaginarului este dat de simbol. Arheologia simbolului
si fenomenologia imaginii, asa cum au fost ele realizate de Gilbert Durand
sau de Gaston Bachelard, detin suficiente date pentru a realiza o filosofie a
cinematografiei. Ne situdm astfel in opozitie cu acele teorii despre cinema
ce au incercat sd incadreze filmele intr-un realism ontologic sui generis. Ne
depdrtam deci de pozitia lui Kracauer, pentru care ,natura surprinsa in
flagrant” ar fi adevdrata esentd a artei cinematografice. Nici nu putem fi de
acord cu Zavattini, al cdrui ,cinematograf al realitdtii” identificd povestea
cu obiectul, referentul cu semnificantul. Orice teorie importantd despre
cinematografie trebuie sd inceapa, credem noi, cu o interpretare a
simbolului, cu o teorie a imaginii. De aici, ne simtim mai apropiati de un
Durand, de exemplu, decit de un Eisenstein sau Grierson, regizori-
teoreticieni ce incearcd sa legitimeze artistic cinematografia prin
intermediul , principiului realitatii”. in acceptiunea noastrd, nimic din ceea ce
pare aparentd nu este doar aparentd si nimic din ceea ce este real nu este doar real -
este principiul dinamismului contrariilor exprimat in cinematografie.
Semnificatia se replicheaza la infinit, in straturi si niveluri diferite. Primul
nivel este cel al fotogramei, ce trimite cdtre nemiscarea eleatilor, citre
,inghetarea” miscarii. Intr-o astfel de ipostazd a miscarii... nemiscate, nu

18 Pentru Gilbert Durand, omologia este chiar logica intrinsecd a simbolului, un procedeu
logic ce explicd ideea de convergentd a simbolurilor. Iatd cum o descrie filosoful,
comparand-o cu analogia: ,, Analogia procedeazd prin recunoasterea de similitudini intre
raporturi diferite in ce priveste termenii, in timp ce convergenta regaseste constelatii de
imagini, asemandtoare punct cu punct in domenii diferite de géndire. Convergenta e mai
degraba o omologie decat o analogie. Analogia e de tipul: A este fatd de B ceea ce C este fatad
de D, in timp ce convergenta ar fi mai ales de tipul: A este fatd de B ceea ce A' este fatd de B'.
Si aici vom regasi acel caracter de semanticitate care se afld la baza oricdrui simbol si
datoritd cdruia convergenta se bazeazd mai degrabd pe materialitatea unor elemente
asemdndtoare decat pe o simpld sintaxd. Omologia este echivalentd morfologicd, sau mai
bine zis structurald, mai curdnd decéat echivalentd functionald. Daci am vrea sa ne
exprimdm metaforic pentru a face inteleasa aceastd diferentd, am spune cd analogia se poate
compara cu arta muzicald a fugii, in timp ce convergenta trebuie comparatd cu cea a
variatiunii tematice”, in op. cit., p. 39

Analele Universitatii Dundrea de Jos, Galati, Fasc. XVIII, Filosofie, nr. 11, 2021, pp. 27-46.



36 Bogdan George SILION

existd doar o singura semnificatie. Chiar si intr-o imagine staticd se impune
principiul lui Kracauer, conform céruia ,filmul ne face sa vedem ceea ce nu
vedeam inainte”. Unii regizori - Paradjanov, Tarkovski, Zvianghintev, Nuri
Bilge Ceylan, pentru a-i aminti doar pe cétiva - aplicd acest principiu
gesturilor, imaginilor, ce par a imbraca un fel de ,, semnificatie secundara”,
oarecum contrapuncticd in raport cu semnificatia generald a filmului.
Gestul, imaginea trimit imediat cdtre simbol, de unde rezulta plurivalenta

semnificatiilor.

Urmadtorul nivel este cel al iluziei perceptive pe care o realizeaza
filmul, prin intermediul montajului. Tehnic vorbind, un film este o
mecanicd a imaginilor, ce corespunde, asa cum excelent observa Deleuze,
unei mecanici a gandirii. Omul-ca automat spiritual, dupa modelul lui
Descartes, este cel cdruia i se deruleazd pe ecranul constiintei imagini
succesive si care, In mod constient, acceptd conventia ca ceea ce vede este
un film. Adoptarea naratiunii ca adevar poate avea o explicatie psihologica:
imaginile motrice sunt legate de modurile vizuale si verbale ale
reprezentdrii. Cu alte cuvinte, mici filme se desfdsoard in mintea noastra
atunci cand percepem sau cand avem reprezentdri. Totul se reduce la o
schemd senzorio-motorie, ce constituie baza imaginarului: ,Schema este o
generalizare dinamicd si afectivd a imaginii, ea constituie factivitatea si
non-substantivitatea generald a imaginarului. Schema se inrudeste cu ceea
ce Piaget, dupa Silberer, numeste ,simbol functional” si cu ceea ce
Bachelard numeste ,simbol motor”. Ea face jonctiunea, nu asa cum voia
Kant, intre imagine si concept, ci intre gesturile inconstiente ale senzo-
motricitdtii, intre dominantele reflexe si reprezentdri. Aceste scheme
alcatuiesc scheletul dinamic, canavaua functionala a imaginatiei”.14
Gandirea insdsi nu se poate realiza fara cinetica imaginilor reprezentarii si a
perceptiilor. Pentru Durand, arhetipul este punctul de jonctiune dintre
imaginar si procesele rationale. Arhetipurile sunt substantificarile
schemelor. In jurul arhetipurilor se desfisoard o constelatie de simboluri.
Similar, in jurul unei semnificatii situate la nivelul intentiei regizorului, se
unesc perceptiile, cu ajutorul schemei senzorio-motorie. Filmul este non-
cartezian, e o expresie artistica noud, in care reflectia este un epifenomen al
simbolului. Vom mai reveni asupra acestui aspect.

in sfarsit, ultimul nivel este cel al , semnificatiei narative” (o numim
asa din considerentul cd naratiunea e cea care, in final, impune un discurs
despre ceva). La acest nivel, filmul nu numai cd se adapteazd realitatii, dar
se transformad el insusi in realitate. Truman Burbank, personajul lui Peter
Weir din filmul , Truman Show” (1998) iese din fictiune si intra efectiv in
realitate. Ne asteptam chiar sa il vedem printre noi. [zomorfismul complet

14 G. Durand, op. cit., p. 57
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dintre film si realitate depdseste cadrele rigide ale unui conventionalism
naturalist. Filmul este realitate, in aceeasi masura in care realitatea este un
film. Constiinta noastrd are un aspect filmic, asa cum crede Stiegel. Viata
filmului si viata constiintei sunt omologabile in cadrul simbolismului.
Desfdsurarea imaginilor pe ecran este analoga producerii imaginilor pe
»ecranul” constiintei. Impresia este cd filmul trece dincolo de limitele
inguste ale ecranului si evadeazd in realitate. Traducadnd acest fapt prin
intermediul unei logici omologice, realitatea tasneste din constiintd si
devine realitate filmica. Filmul si realitatea se contopesc, intr-o noud sinteza
spatiald si temporald.

5. IN CAUTAREA ,CINEMATOGRAFULUI
CINEMATOGRAFIC”. DE LA FILMUL-IMAGINE LA
FILMUL-CONCEPT

Orice teorie despre cinematografie trebuie sd ajungd, la un anumit
moment, la intrebarea: exista un limbaj propriu al cinematografiei? Poate
filmul sa constituie o noud expresie a vietii, sau, mai complex, un nou mod
de a ,gandi”? Am vdzut cd, daca ar fi sd instituim o esentd a
cinematografiei, aceasta ar trebui sd porneasca de la imagine si simbol si sa
se prelungeasca intr-un discurs despre constiinta filmica. Unitatea dintre
cele doua discursuri este datd de corespondenta dintre cinema si perceptia
materiald. Pornind pe urmele filosofiei lui Bergson, ajungem la ideea unui
cinematograf inteles ca reprezentare materiald a devenirii temporale. Gilles
Deleuze in excelentul sdu sudiu despre cinemal> a incercat sd sesizeze
caracterul cinematografiei in raport cu schemele perceptive. Miza unui
astfel de demers, crede filosoful francez, este de a reprezenta lumea prin
intermediul filmului. Daca filmul reuseste sa ,scape” de o teorie filosofica
care sa-l cuprindd, atunci putem vorbi despre un limbaj al cinematografiei
si despre o noud expresie artisticd, in sensul lui Nietzsche.

Inainte de a discerne o esentd a filmului, trebuie sd pornim de la
acea caracteristicd a cinematografiei de a fi reprezentare materiald a devenirii
temporale. In aceasta scurta definitie gisim tot ceea ce avem nevoie pentru a
construi un discurs al realitdtii pornind de la productia de imagini cu sens
ale filmului. Astfel, se postuleazd existenta unui imanentism al actului
cinematografic, in sensul unui traseu cognitiv ce urmeaza schema imagine-
perceptia miscdrii-reproducere a miscdrii-realitate obiectuald. Dacd, in
cinematograful clasic, imaginea miscdrii se supunea unei scheme senzorio-

15 Gilles Deleuze, Cinema I. Imaginea-miscare, Paris, Minuit, 1983 si Cinema II. Imaginea-timp,
Paris, Minuit, 1985. Citatele sunt din editia in limba roméand, aparuta la Editura Tact, Cluj-
Napoca, traducere de Stefana si Ioan Pop-Curseu, 2012 (vol. I) si 2013 (vol. II).
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motorie clasicels, in filmul modern, pastrandu-se functia imanentistd,
imaginea isi modifica raportul cu temporalitatea si cu realitatea obiectuala.
In timp ce limbajul cinematografului clasic se desfdsoars in limitele unei
liniaritati logice, cel al cinematografului modern (anticipat de filme ca
,Citizen Kane”, ,Anul trecut la Marienbad” sau de filmele din Noul Val
Francez) dobandeste o autonomie fatd de schema senzorio-motorie clasica.
Noul limbaj rdstoarna perspectiva timpului liniar si a spatiului succesiv,
prin diferite tehnici, cum ar fi ,taietura irationald” de montaj, discrepanta
dintre imagine si sunet - prin care imaginea devine autonomad,
»subiectivd”, creatoare - cu un nou tip de montaj, in care imaginile-sacadate
inlocuiesc (sau coexistd) pe cele ale , planului-secventda” sau pe cele ale noii
,naratiuni” formate, uneori exclusiv, din elemente sonore, ca in filmele lui
Jean-Luc Godard. Autonomie de imagine, de sunet, de montaj -
cinematograful modern devine plurivers de semnificatii, iar analiza unui
film se supune unei hermeneutici infinite. Fiecare fotogramd dobandeste o
autonomie interpretativd, eliberatd de schema devenirii in care era
cuprinsd. Sistemul creat de imagine-montaj instituie, in filmul modern, la
randul sdu, un complex de semnificatii. In mod paradoxal, noul film, desi
se indeparteaza de schema perceptiva ce are la baza simbolul, recupereaza
simbolismul din perspectiva plurivalentei imaginii.

Limbajului filmului modern ii corespunde, in viziunea lui Deleuze,
simbolul cristalului, ca structurd complexa ce reprezinta, in special, noile
raporturi temporale pe care le stabileste cinematografia moderna. Timpul
nu mai inseamna succesiune de momente, ci fie 0 coexistentd a straturilor
de trecut, fie o simultaneitate a varfurilor de prezent: ,Ceea ce vedem in
cristal nu mai este curgerea empiricd a timpului ca succesiune de
prezenturi, nici reprezentarea sa indirectd ca interval sau ca intreg, ci este
prezentarea sa directd, dedublarea sa constitutivd in prezent care trece si
trecut care se pdstreazd, stricta contemporaneitate a prezentului cu trecutul
care va fi el, a trecutului cu prezentul care a fost”.17

Filmul postbelic - Resnais, Welles, Godard, Truffaut, Tarkovski- nu
mai emite semne in coordonatele carteziene. Timpul isi pierde din
substantd, se ,fluidizeazd”, transformandu-se in devenire (prezentul-ca
limitd a trecutului, iar trecutul-ca prezent continuu). Se instaureaza
autoritatea falsului, a iluziei, a cristalului temporal. Imaginile miscatoare ce
formeazd sensul prin succesiune temporald sunt inlocuite de imaginile

16 In schema senzoriomotorie, miscirile se supun unei cauzalitdti liniare si sunt ele insele
reprezentdri ale unei temporalitdti clasice, de tipul succesiunii prezent-trecut-viitor.
Personajele actioneazd conform unei situatii prezente. Imaginea-miscare se descompune in
doud momente, instituite prin montaj: imaginea-perceptie, construitd in prezent, si
imaginea-actiune, care este un continuum temporal, ce se miscd pe o axd carteziana.
Mecanismul este prezentat pe larg in volumul I al lucrarii lui Deleuze, Cinema, editia citata.
17 G. Deleuze, Cinema II, p. 107.
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asincronice, neinlantuite semantic, fragmentare (a se vedea si filmele lui
Tarantino sau Lynch). Realitatea nu se mai leagd de o naratiune
,adeviratd”, ca in filmele clasice. In filmul modern, totul tine de cadraj, de
subiectivitatea regizorului. Impresia este cd aparenta corijeazd intotdeauna
realitatea.

O alta deosebire intre filmul clasic si cel modern, postbelic, este
determinata de consecinta aplicdrilor schemei senzoriomotorii, in filmul
clasic, respectiv, a trdirii directe a timpului. Este vorba, de fapt, de noi
paradigme ontice si gnoseologice. In imaginea-miscare, omul este doar o
masind mecanicd ce reproduce, in mod pasiv, realitatea perceputa.
Realitatea, la randul ei, este supusad schemei perceptive si asa rezultd, crede
Deleuze, acel ,Hitler din noi”, pe care il teoretiza S. Kracauer.!® Amprenta
perceptiva a realitdtii, automatismul psihologic, devine, prin intermediul
cinematografului ideologic, un automat spiritual. Imaginea cineticd se
supune unui intreg mecanic, asemenea maselor ideologizate care ajung sa
se supund totalitarismelor politice.

In acest sens, trecerea de la imaginea-miscare automat la imaginea-
timp aduce nu numai o distrugere a schemei perceptive, ci si o noud
legdtura dintre om si lume. Perceptia se incadreazad si ea in limitele acestei
lumi, se relativizeazd, devenind gandire in forma cea mai pura. Eseurile
vizuale in genul lui Ozu sau Dreyer se transformad in adevdrate teoreme in
filmele lui Godard si Welles. De acum inainte putem vorbi despre
gandirea-cinema, o imagine-gandire, ca obiect al unei noi reflectii, in care
obiectele, corpul uman, atitudinile, gesturile, timpul insusi devin surse de
inspiratie pentru regizori.

Disparitia asocierii contigue a imaginilor, baza actiunii in
cinematograful clasic, il elibereazad pe regizor de constrangerile tehnice si
mentale. Vedem astfel cd Antonioni, Garrel, Paradjanov sau Bergman
gdsesc noi cadraje, noi tehnici de reprezentare a imaginii, in care interstitiul,
imaginea subexpusa sau supraexpusd, chiar disparitia temporald a imaginii
si prezenta spatiului-gol sau a timpului ,mort” devin noosemnele
cinematografului. Topografia gandirii se diversificd, dobandeste accente
autoreflexive. Gandirea-cinema nu mai este o simpld mecanicd,
transformand realitatea intr-un spatiu deschis oricdrei priviri. Abia in
aceasta noud ordine a realitdtii instauratd de gandirea-cinema, limbajul
filmului devine autonom si se constituie ca o noud modalitate de expresie a
vietii. Dansul lui Zarathustra se intrezareste in pliurile filmului. O noua
antropologie a vizualului s-a ndscut.

18 A se vedea celebra lucrare a lui Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler: A Psychological
History of the German Film, Princenton University Press, 1947 .
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6. FILMUL-CA-FILM - SCHITA PENTRU O NOUA
ANTROPOLOGIE A VIZUALULUI

Se poate spune deci, urmandu-l pe Deleuze, ca evolutia
cinematografiei este ,cdldtoria” imaginii, plind de aventuri, de la simbol la
concept. Miscarea succesivd si rapidd a imaginilor se prelungeste intr-o
schemd perceptiva complexd. Reproducere a vietii constiintei, filmul este
autoreferential, in mdsura in care constiinta se semnificd pe sine. Imaginea
este anterioard conceptului si aceasta este ,justificarea” principiald a
productiei cinematografice. Filmul este, in primul rand, imagine, iar prin
intermediul constiintei-ecran imaginile ajung sa pund stdpanire pe privire.
Coincidenta dintre cinematica imaginii, perceptie si constiintd ne face sa
privim lumea in mod ,cinematografic”. Realitatea devine un ,ecran
global”. Trdim in epoca hiperimaginii, a hipersimturilor, ce determind o
noud antropologie, vizuald si culturald. Cinematografia este expresia acestei
noi antropologii.

Daca, pentru un Kafka, aceastd calitate a imaginii de a se misca in
permanentd ,inunda constiinta”, o ,sldbeste”19, faicand imposibild privirea
prin insusi acest acces de vizual, pentru Walter Benjamin aceasta capacitate
a cinematografiei de a trimite semne constiintei introduce o noua
paradigma cognitiva: ,Dupa Walter Benjamin, caracteristica primordiala a
cinematografului sta in puterea sa de a capta realul (timpul inclusiv) si de a
face accesibile constiintei cele mai mici detalii ale unei clipe sau ale unui
eveniment, pe care le introduce in normalitatea privirii, care tocmai s-a
scris si s-a acumulat” .20

Filmul instaureaza ,puterea falsului”. Aceasta este si opinia lui
Gilles Deleuze: , Naratiunea nu mai este o naratiune veridica ce se inlantuie
cu descrieri reale (senzoriomotoare). Fenomenele sunt simultane:
descrierea devine propriul sdu obiect, iar naratiunea devine temporald si
falsificatoare”.2! Prin intermediul noilor imagini-timp, spectatorul este
extras din ecuatia carteziand a cogito-ului si introdus intr-o alta
dimensiune, al unei constiinte modificate calitativ. Multiplicitatea, diversul,

19 Kafka face referire la film intr-o discutie cu discipolul sdu, Gustav Janouch: , E vorba de o
jucdrie mdreatd, dar eu n-o suport, poate pentru cd sunt prea vizual. Eu trdiesc cu ochii, iar
cinematograful te impiedica sa privesti. Viteza miscarii si rapida schimbare a imaginilor ne
constrang tot timpul sd trecem mai departe. Privirea nu pune stipanire pe imagini, ci
acestea din urma pun stdpénire pe privire si inundd constiinta. Cinematograful imbraca in
uniforma ochiul, care pand acum era dezbracat”, citat din Guido Aristarco, Cinematografia ca
artd, Bucuresti, Meridiane, 1965, p. 10.

20 Lucian Maier, in op. cit., p. 29, sintetizeaza concluziile la care ajunge Benjamin in textul
,Opera de artd in epoca reproducerii mecanice”, aparut in volumul Ilumindri, Cluj-Napoca,
Idea Design&Print, 2002.

21 G. Deleuze, Cinema II. Imaginea-timp, p. 172.
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iesirea din timp sunt semnele noii constiinte, ne-carteziene. Insisi directia
de actiune se modificd, de la alternanta imagine-concept, concept-imagine,
la identitatea concept-imagine; ,,conceptul este in sine in imagine, imaginea
este pentru sine in concept”.22

Cinematograful modern formeaza o noud ,arhitecturd a vederii”,
deplasand centrul, de la schema senzoriomotorie, la unul optic. Realismul
cinematografic inseamna aceastda noud lume semnificatd de cinematograful
modern. Suntem astfel departe de vechiul realism, al filmului - copie fidela
a realitdtii, teoretizat de un Kracauer sau Zavattini. Filmele ,fotografice” ce
exprimd viata si natura in capsula imaginii, caracteristice realismului
naturalist al lui Kracauer, sunt inlocuite, in noul realism, de fictiune.
Paradoxal, fictiunea devine mult mai ,reald” decat copia insdsi a realitatii.
Acest lucru se explica prin insusirea oricdrui film de a exprima arhetipuri,
imaginea-arhetip constituind baza ,tehnicd” a practicii cinematografice.
Fictiunea vorbeste despre paradigme, despre mituri, despre simboluri, care
sunt ,mai veridice” decat realismul naturii, un construct perceptiv in cele
din urma.

In noul film modern, privirea se lasa ea insasi privitd. Perspectivele
se modificd, noi toposuri cognitive, noi trasee cinematice iau fiintd. Prin
trecerea la imaginea-timp, viitorul si trecutul devin parte din prezent.
Timpul insusi devine vizibil in interiorul imaginii. Se instituie un nou tip de
realism: de data aceasta realitatea se transformd intr-o copie a filmului:
actorii sunt personaje-arhetipuri, gesturile actorilor se prelungesc in
gesturile noastre, tematicile si problemele exprimate se transfera in lumea
noastrd. Observam astfel cd, in noua antropolgie vizuald instaurata de
filmul modern, asistam la o inversare a cauzalitdtii: experienta
cinematografica apare ca anterioard experientei individuale, iar realitatea
lumii noastre devine un epifenomen al ,realitdtii fictionale” a filmului.
Aparenta se suprapune peste realitate: actorii reali ,joaca” alaturi de
personaje fictionale animate, constructiile narative cinematografice creeaza
naratiuni cat se poate de reale (a se vedea filmul ,Squid Game”) filmul
insusi se continud in lumea noastrd.??> Semnificatia devine transparenta:
niciodatd doar aici, niciodata doar acolo, in acelasi timp in privire si in afara
ei, vizibild si invizibild, prezentd si absenta.

Din semnificatia privirii extragem un fel de dialecticd a vederii:
,filmul ne face sa vedem ceea ce vedeam inainte”, afirmd Kracauer, in timp
ce Gabriel Marcel marturiseste despre experienta sa cinematografica: , Mie
- mereu gata sd obosesc din pricina a ceea ce vad - si in realitate nu reusesc
sd vad - aceastd capacitate deosebitd a cinematografului imi apare

22 Jbidem, p. 210.
23 Filmul Don't Look Up nu este oare o naratiune in care oricine dintre noi se regaseste, din
orice ,trib” am face parte?
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literalmente mantuitoare, salvatoare”.2¢ Privirea este, deopotrivd, cdtre
interior si cdtre exterior; filmul face vizibile ambele realitdti: lumea
congtiintei si lumea obiectiva. Cinematografia devine astfel o practica
interesantd a conceptelor si a imaginilor, un nou mod de a ne raporta la
lume. Uneori imagine ,desfasuratd” de un concept (filmele lui Ozu,
Tarkovski, Kurosawa), alteori concept pus in imagini (filosofia lui
Kierkegaard transpusd in scenariu de film, la Bergman sau filmul
conceptual asa cum il gandeste, printre altii, Eisenstein sau Welles),
cinematografia reprezintd o noua formad de expresie artistica si un nou
limbaj. Desprinsa de cartezianismiul solipsit si de schema perceptivd, ea
reuseste sd uneascd, intr-o sintezd, deopotrivd conceptuald si afectiva,
realitatea subiectiva cu cea obiectiva.

7. CONCLUZII: DE LA FENOMENOLOGIE LA MECANICA
CUANTICA

Experienta viziondrii unui film este o fenomenologie a privirii, cu
reguli de conduitd, cu postuari corecte si incorecte, cu reguli de perceptie si
ritualuri specifice. Asa cum considera si unul dintre cei mai importanti
reprezentanti ai fenomenologiei filosofice, Maurice Merleau-Ponty, filmul
este o aplicatie concretd a fenomenologiei?> Nu intampldtor, crede
ganditorul francez, aceastd filosofie s-a dezvoltat in era imaginilor
migcdtoare. Depdsirea dihotomiei subiect-obiect, descrierea amestecdrii
constiintei cu lumea, coexistenta ei cu alte constiinte sunt subiecte
fenomenologice regdsite in filme. Desigur, cinematografia nu se origineaza
in fenomenologie, dupd cum nici fenomenologia nu a apdrut ca un efect al
aparitiei imaginilor in miscare. Fenomenologia traduce filmul pe planul
ideilor: ,Dacd, prin urmare, filosofia si cinematograful sunt de acord, daca
gandirea si munca tehnicad inainteaza in aceeasi directie, aceasta inseamna
cd filosoful si cinematograful au in comun un anumit fel de a fi, o anumita
viziune a lumii, aceea a unei generatii.”26 Ceea ce au in comun cele doua
este ,vizibilitatea”, modul de a judeca oamenii si obiectele intr-un mod
vizibil, accesibil in mod direct constiintei, prin conduita sau comportament.
Transformarea sentimentelor in comportamente si vizualizarea acestora de
cdtre o constiintd sunt cele mai importante experiente ale fenomenologiei si
filmului, deopotriva. Prin reflectarea realitdtii interioare, prin
transparentizarea imaginii, prin hipertrofierea privirii, cinematografia
concentreaza intreaga lume in ochiul privitorului.

24 {n Guido Aristarco, op. cit., p. 29.

25 fn Maurice Merleau-Ponty, conferinta , Le cinéma et la nouvelle pshychologie”, publicata
in Temps Modernes, nr. 26, noiembrie 1947, pp. 930-943.

26 Citatul este din Guido Aristarco, op. cit., p. 31.
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Pentru sociologul german Arnold Hauser, intreaga artd moderna se
afla astazi sub semnul filmului.2” Cu toate acestea, desi tributar in mare
mdsurd artei (fotografiei, teatrului, picturii), filmul reuseste totusi sa
depdseasca limitele unei creatii artistice. El se impune ca o noud
antropologie, in acelasi timp practicd a imaginilor, dar si teorie non-
conceptuald despre realitate, ca paradigmd gnoseologicd si ontologica,
totodatad.

O noud ordine a lucrurilor supuse privirii se instaureaza. In noua
antropologie vizuala are loc ,spatializarea” timpului. Aceastd insusire a
timpului de a se ,spatializa” prin intermediul perceptiei imaginilor in
miscare constituie si principala deosebire dintre film si celelalte arte. In
film, spatiul se naste sub ochii nostri, devine dinamic, se extinde in
permanentd. Concentratd initial in ecran, imaginea ajunge sd depdseasca
limitele acestuia, devenind imagine-constiinta, timp condensat sau chiar
suspendat. Relatia matematicd dintre spatiu si timp este una invers
proportionald: in timp ce spatiul se extinde, timpul se micsoreaza.
Omologiile functional-simbolistice isi fac din nou simtitd prezenta si
determind un fel de transfer de functii intre spatiu si timp: spatiul fizic,
omogen, dobandeste caracteristicile timpului istoric alcdtuit din elemente
eterogene, dupa cum timpul devine un spatiu fluid, deschis, potential
nelimitat, etern repetabil.

Arnold Hauser, in lucrarea sa Istoria sociald a artei exprimd aceastd
caracteristicd a cinematografiei de a omologa spatiul cu timpul astfel: Jn
timpul filmic ne miscdm asa cum ne miscam de obicei numai in spatiu,
pastrandu-ne adica posibilitatea de a schimba directia: trecem de la o fazd a
timpului la alta, ca dintr-o odaie intr-alta, separdm fazele in desfasurarea
evenimentelor si le regrupam mai mult sau mai putin dupa criterii de ordin
spatial; cu alte cuvinte, timpul isi pierde neintrerupta sa continuitate si
directia sa ireversibild.”2¢ Simultaneitatea experientelor, prin omologarea
mai multor toposuri si durate temporale reprezinta adevarata contributie a
filmului la schimbarea raportului dintre om si lume. Se poate spune cd, in
timp ce fenomenologia exprimd cel mai bine tehnica filmului, mecanica
cuantica este limbajul adecvat celui cinematografic.

In aceeasi misurd in care fizica cuantici devanseazi cadrele
conceptuale si metodologice ale fizicii newtoniene, si cinematografia, cel
putin cea modernd, se detaseazd de orice formd de arta si de filosofie.?9

27 Arnold Hauser, op. cit.

28 fn Guido Aristarco, op.cit, p. 54.

2 Filosofia este cea care, totusi, reuseste sd ii traduca limbajul, sd-1 modeleze conceptual.
Textul de fatd este un exemplu in acest sens, in extensia ideii lui Deleuze, exprimata in
citatul introductiv.
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Simultaneitatea  experientelor = devine experienta privilegiatd a
cinematografiei.30

O prima expresie a acestei simultaneitati este impresia pe care ne-o
creeazd un film bun ca timpul derulat in fata noastrd este omologabil timpului
nostru. Trdim o experientd totald vizionand filme, prin suprapunerea
prezentului nostru cu prezentul-pentru-noi (filmul este un prezent
construit, adicd un trecut ce trece in prezent). Doar principiul realitatii ne
mai face uneori sd ne spunem: ,ceea ce vedem este doar un film”.
Scurgandu-se in realitatea noastrd, filmul ne transpune in adevarul sau. De
aceea, putem considera ca experienta viziondrii de filme este o experienta
de adevdr, pe jumadtate fictional, pe jumadtate real. Privind filme intelegem
mai bine experienta ,iesirii din ascundere” a adevarului. Ocultarea si
dezvadluirea, jocul dintre iluzie si realitate ne trimit din nou cdtre alegoria
pesterii reinterpretata de Martin Heidegger.3!

O altd suprapunere de planuri care duce la experimentarea
simultaneitdtii spatiale si temporale este asocierea dintre experientele,
uneori destinele, personajelor din filme cu experientele/destinele noastre,
ale spectatorilor. Filmul, mai mult decat romanul sau teatrul, este, aproape
de fiecare data, o metaford a vietii. Or, orice film este despre fluxul vietii, trdit
de personaje si de noi prin intermediul personajelor. Inainte de a fi un
simplu rol jucat de un actor, interpretarea partiturii regizorale il transforma
deseori pe un actor intr-un personaj. Ne apropiem de imaginea
personajului-conceptual, teoretizatd de Deleuze si Guattari in celebra
lucrare ,,Ce este filosofia?”. Filmul nu formeazd atat caractere, cum face
teatrul, ci mai mult personaje, simboluri, arhetipuri ce repun in scena
mituri clasice. Scenariile filmelor au rol initiatic si de aici suprapunerea
vietii personajelor peste cea a spectatorului de cinema.

Intr-un alt sens, simultaneitatea spatiald si temporald se manifesta
prin apropierea, pand la identificare uneori, a filmului de realitatea spectatorului.
In cinematografia moderna, filmul nu mai reprezints o copie fotografici a
realitatii, ci invers, realitatea urmeaza tiparul filmic. Filmul nu numai ca
anticipeaza viitorul, dar poate accelera si timpul, transformand in esenta
realitatea din cel putin doud perspective. Intr-un prim sens, tehnica
cinematografica are puterea demiurgicd de a construi o realitate noud sau
de a o modifica pe cea existentd, din datele lumii actuale.32 La un alt nivel,

30 Este vorba de simultaneitate a prezentului cu trecutul sau a experientei regizorului cu
experienta noastra. Din fuziunea orizonturilor se naste intelegerea, uneori in mod spontan,
alteori mediatd de interpretare, ce este o consecintd directd a omologiei functionale
instaurate de simbolismul intrinsec imaginii cinematografice.

31 Gandirea lui Heidegger poate fi puséd in relatie de conjunctie cu filmele lui Terence Malick
32 De multe ori, ne imbrdcdm, ne comportam, repetdm aceleasi gesturi si folosim acelasi
limbaj ca personajele din film, adica adoptdm, implicit, ,realitatea” filmului, o aducem cétre
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un serial ca ,Squid Game” ocupad interstitiile realitdtii, isi tese semnificatia
din insasi structura lumii si, in urma unui proces de ,fictionalizare” a
realitatii, ,rupe” spatiul virtual si ,inundd” mundanitatea.

In tehnica cinematografici aparenta joacd rolul realitatii.
Semnificatia se descentreaza si se reconstruieste in permanentd, fie dinspre
film spre lume, fie invers. Realitatea se transformd in simulacru, dar in
aceeasi masurd simulacrul, aparenta, se ,esentializeaza”, se comporta ca si
cum ar avea un sens.

In sfarsit, simultaneitatea experientelor se explica si prin faptul c, in
cele din urma4, realitatea este traitd ca un film. , La dolce vita” sau ,Zorba
Grecul” creeaza o esteticd a vietii, un fel de naturalism ce deschide
perspective spectaculare asupra privirii indreptatd spre lume. Viata e
frumoasd, iar filmul ne ajutd sa privim cdtre frumusetea lumii. Noua
antropologie vizuald este o esteticd, in aceeasi mdsurd in care este o noud
ontologie si o gnoseologie, detasate, tehnic si psihologic, de filosofie, ce
rdmane doar o practicd a conceptelor.

Salturile prin straturi succesive de semnificatii, ocuparea simultana
a toposurilor diferite, transferul de timp dinspre film catre lume contureaza
un nou limbaj si o noud expresie culturald, audio-vizuald. Filmul reprezinta
astfel o noud modalitate de a te raporta la obiecte, la lume si la constiinta.
Asa cum afirma si Baldzs Beld, noutatea istoricd a cinematografului este
abolirea distantei dintre spectator si ecran.’3 Imaginea localizeaza spatiul,
ceea ce inseamnd cd fiecare imagine aduce cu ea un topos. Totalitatea
toposurilor este insdsi lumea noastra.

Suprapundnd planuri, functiondind omofonic si simbolic,
cinematografia ,deschide” spatiul, elibereaza timpul, ,prezentifica”
imaginile, amestecd lumea si constiinta, ne aduce intr-un spatiu-plasd, in
care toate experientele sunt posibile, toate planurile ne sunt accesibile. In
cele din urmd, filmul totalizeaza, creAndu-ne impresia ca totul este un film.
Cinematografia devine o noua dimensiune - uniune a tuturor experientelor
artistice si non-artistice - a existentei noastre, lume-film si gandire-cinema,
deopotriva.
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