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INTRODUGERE

Nu vrei sd faci un salt in credinta?
Ori vrei sa ajungi un batran plin de regrete,
asteptandu-ti singur moartea?
Saito in Inception

Dintre toate lucrurile create de mana omului si menite a fi pur-
tdtoare de mesaj artistic filmele par a fi printre cele mai lesne de
inteles. Nu e mare filosofie, la urma urmelor, sd urmarim depa-
narea unei povesti si, acolo unde este cazul, sa 1i deslusim inva-
taturile. intelegem din filmele de actiune ca , bdietii rdi” (dar pot
fi si fete rele, evident) o sfarsesc prost si ca binele trebuie sa iasa
intotdeauna invingdtor. Retinem din filme bazate pe anchete
judiciare si procese ideea ca adevarul, intr-un fel sau altul, va
iesi la lumina. Ti admirdm pe eroii providentiali ai filmelor bio-
grafice si ne Insusim lectiile pe care acestia ni le ofera cu privire
la dezvoltarea caracterului, dar si in privinta determinarii de a
merge panad la capat in lupta pentru implinirea unui deziderat
nobil, fie el personal sau comunitar. Ce poate fi atat de dificil, ne
intrebam, in intelegerea unei povesti si a invataturilor pe care
aceasta ni le transmite?

Nimic mai simplu, ar putea raspunde credinciosul evan-
ghelic. La urma urmelor, el nutreste o simpatie speciald pentru
povestiri, In special pentru cele cu caracter didactic. Este antre-
nat in hermeneutica discursului narativ inca din scoala dumi-
nicald. Are o predispozitie aproape inndscuta inspre a descifra
texte si a extrage mesajul unei istorioare. Astfel, exista un context
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14 Crestinul si filmele. Mic indreptar

favorabil unei bune convietuiri a crestinului evanghelic cu fil-
mele. Se explica, in acest fel, si deschiderea pe care nu putini cre-
dinciosi o au fata de filme. Unii le privesc ca pe niste predici. De
altfel, tot mai multi pastori si invatatori biblici le folosesc in pre-
dicare. Renumiti autori de carti crestine, precum John Eldredge,
Philip Yancey, Samuel Storms, Erwin Raphael McManus, Steve
Chalke sau Max Lucado, isi ilustreaza unele idei din lucrarile lor
facand apel la secvente din filme cunoscute publicului larg. Unii
autori propun chiar imbinarea stilurilor clasice de predicare cu
cel in care, pe langa texte biblice, sa includa si referinte consis-
tente din filme.!

Cu toate acestea, poate tocmai din pricina acestei usurinte de
a fi sensibil la mesajul unei povesti, relatia crestinului cu filmul
risca adesea sa nu depaseasca un nivel superficial. Antrenat sa
descifreze texte, el detine o metodologie care nu mai este cores-
punzdtoare, in ciuda aparentelor, atunci cand trebuie sa anali-
zeze un discurs cinematografic si sa extraga sensul din ceea ce
vede pe ecran. Fiind crescut intr-un spatiu al cdrtii tiparite, el
este educat sa citeascd, sa studieze si sa memoreze Scripturile. Este
invatat cum sd se apropie de diferite tipuri de text folosind meto-
dologii corespunzatoare, cum sa identifice elementele structu-
rale ale unui pasaj biblic, pentru a ajunge la mesajul acestuia.
Are la iIndemana traduceri si interliniare, compendii, dictionare,
concordante, enciclopedii — un intreg arsenal care ar trebui s fie
mai mult decat suficient in lupta cu sensurile majoritatii pasa-
jelor din Sfanta Scriptura. In esentd, actul interpretarii textuale
se face ,la rece”, iar prelucrarea exegetica a materialului studiat
are loc in termenii fixati de catre cel ce studiazd. De la locul de
desfasurare si timpul alocat studiului, pana la selectia materia-
lelor auxiliare, toate sunt la indemana cercetatorului, iar relatia
acestuia cu textul revelat este prin excelenta liniard. Observare,
interpretare, actualizare, aplicare.

! Un exemplu este Timothy B. Cargal, autorul cartii Hearing a Film,
Seeing a Sermon.
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In schimb, se poate spune cd, inarmat cu aceste abilitati,
credinciosul nu prea este pregatit in niciun fel pentru a descifra
mesajele lumii inconjuratoare, in marea lor majoritate audio-
vizuale. Aceasta este o lacund observabila si la nivelul societatii in
ansamblu. Desi cu totii traim intr-o cultura a imaginii, a afisajului
la rezolutii tot mai Inalte, cei mai multi dintre noi nu stim cum
sd gestiondm ceea ce vedem. Nu suntem educati sa privim si,
din acest motiv, avem tendinta de ,a citi” imaginile, ca si cand
ne-am raporta la carte sau la Sfintele Scripturi. Sistemul nostru
educational este inca tributar ,textului”. Inca de pe bancile
scolii suntem invatati sa citim si sa analizam diferite texte, fie
ele poezii, basme, nuvele sau piese de teatru. Este nevoie de o
anumita calificare, invata elevii, pentru a analiza si intelege un
pasaj literar. Acesta poate fi disecat, observat si interpretat in
mod corect daca se urmeaza cu sfintenie un protocol adecvat.
Comunicarea prin intermediul textului este guvernata de legi
pe care orice om ar trebui sa Inceapd sa le cunoascd si sa le
stdpaneascd inca din copildrie.

Ins3, in privinta mijloacelor de expresie audio-vizuald nu se
face mai nimic la nivel de educatie primard. Copiii nostri cresc,
la fel ca noi, cu impresia cd sunt inzestrati nativ cu tot ce e nece-
sar pentru a intelege o piesa muzicald, un film sau o pictura.
Doar cei ce s-au specializat In aceste domenii fascinante stiu
ca lucrurile stau altfel; unii dintre ei pot sa documenteze chiar
proportiile unui real analfabetism al perceptiei vizuale de care
sufera omul modern.

O consecinta a acestei stari de fapt o constituie si ignoranta
de care se da dovada in privinta efectelor pe care vizionarea fil-
melor le produce in randurile spectatorilor, atat la nivel perso-
nal, cat si comunitar. E adevarat, fiecare dintre noi poate atesta
efecte ale viziondrii unor filme in propria-i viatd si, eventual,
in cele ale persoanelor apropiate. Recunoastem, poate, ca exista
filme din care am invatat cate ceva despre lumea in care traim.
Unele filme au capacitatea de a ne provoca sd ne reevaluam
perspectivele despre viatd. Exista si filme — foarte putine, e ade-
varat — despre care unii oameni marturisesc cd le-au facilitat
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asa-numite Intalniri cu divinul. Vor fi insd si productii pe care
le vom respinge, cel mai adesea pentru cd le gasim ofensatoare
din perspectiva temelor abordate, a continutului sau a ideilor
pe care le transmit. Asa cum spune si Clive Marsh: ,Ceva li se
intampla sau li se poate intampla oamenilor atunci cand se uita
la filme, din pricina felului in care functioneaza filmele, din pri-
cina locului unde are loc vizionarea si din pricina celor impre-
una cu care vizioneaza filmele.”?

Tocmai din pricina acestui,,ceva” despre care vorbeste Marsh,
hermeneutica discursului cinematografic are un caracter aparte,
fiind, prin excelentd, relationald. Intre spectator si produsul
artistic cinematografic se stabileste o relatie, una care depaseste
cadrul actului viziondrii propriu-zise. Inci dinaintea viziondrii,
filmul deja ni se recomanda cu o multime de impresii ce tin de
contextul realizdrii lui: ce actori joacd, despre ce este vorba, cine
regizeazd, ce scor are pe IMDDb si pe Rotten Tomatoes, daca a
castigat vreun premiu, cat a costat si ce incasari a realizat, daca
este decent in limbaj sau in exprimare vizuala, daca are , efecte
tari”, ce fel de reactii a provocat in media, cum este trailerul,
ce studiouri l-au produs etc. Anticiparea aparitiei unui film pe
ecrane — si au fost unele asteptate cu mare interes in ultimii ani,
cele din seria The Hobbit, Noah, Exodus: Gods and Kings, Star
Wars, Avengers, Dark Knight fiind doar cateva exemple — este
si ea parte a relatiei omului cu filmul, intr-un mod similar cu
asteptarea de catre crestin a unei sarbatori importante, ca parte
a relatiei sale cu Dumnezeul revelat prin Sfintele Scripturi.

Apoi, contactul direct cu discursul unui film se face prin
intermediul unei experiente, cea a vizionarii. Pentru ca filmul
opereazd, dupa cum ne spune Giles Deleuze, cu blocuri de ima-
gine-timp, care se succed intr-un ritm propriu, cel impus de
autori, fard sa-i dea rdgaz spectatorului pentru o reflectie ana-
litica asupra discursului, sistematizarea rezultatelor interpre-
tdrii nu poate avea loc decat dupa vizionare. Intervine, astfel,

? Clive March, Cinema & Sentiment: Film's Challenge to Theology,
Bletchley, Milton Keynes, UK, Paternoster, 2004, p. ix.
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un element surprinzator in ecuatia hermeneutica, unul cu totul
neobisnuit pentru crestinul pasionat de si deprins cu studiul
biblic: apelul la memorie. Ca sd poata emite o opinie despre un
film, despre mesajul sau sau despre rosturile unei scene anume
in cadrul intregului, privitorul trebuie sa isi aduca aminte, sa
reactualizeze si uneori chiar sa retrdiasca experienta produsa de
intalnirea cu filmul. Acest lucru are loc, in mod firesc, dupa ce
vizionarea a luat sfarsit, in absenta unui contact direct cu mate-
rialul supus intelegerii.

Ne place sau nu, acest proces fragil, inexact si prin excelenta
subiectiv sta la baza intelegerii oricirui film. intelegem filmele
traind prin ele; in timpul viziondrii lor, de reguld, suspenddm
majoritatea resorturilor care ne leaga de lumea Inconjuratoare
(stingem luminile, inchidem telefoanele, facem liniste etc.). Dupa
ce vizionarea a luat sfarsit, ne mai rdman impresiile si amintirile.
Lor li se pot adduga, eventual, opiniile si informatiile culese des-
pre film si despre povestea sa, din multitudinea de surse ce ne
stau la iIndemana, dar si interactiunile cu altii oameni care au
vazut filmul. Toate acestea se rasfrang asupra noastra in primul
rand ca experiente. Din acest motiv, sunt de inteles neincrederea
si nesiguranta pe care le manifestam uneori in acest domeniu,
pentru cd suntem obisnuiti din practica studiului Scripturilor cu
un tip de hermeneuticd bazat cu precadere pe exercitiul ratiunii.

Cu toate acestea, avem si vesti bune: exista mijloace de gesti-
onare a acestei relatii. Scopul acestei cdrti este tocmai acesta, sa
ii propuna cititorului crestin un model de apropiere de lumea
filmului si de intelegere a discursului cinematografic care sa
tind cont de particularitatile acestei relatii ce se stabileste intre
el si filmele pe care le vizioneaza. Un astfel de model, asa cum
vom vedea, trebuie sd fie unul pluridimensional, pentru a putea
cuprinde aspecte diferite, ce tin de structura limbajului cine-
matografic: povestea (impreund cu semnificatiile ei), modul
in care aceasta poveste este relatatd, experienta vizionarii, ele-
mente ce tin de etica discursului, nu In ultimul rand, ideea
cinematografica.
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Amintim, ca o premisa indispensabild scopurilor pe care ni
le propunem prin aceasta carte, ca, in ciuda accesibilitatii filme-
lor destinate publicului larg, nu detinem o abilitate naturala,
innascutd, de a intelege profunzimea limbajului cinematografic
si cd existd un pret al interpretdrii, care cere un efort, pasiune si,
foarte important, mult bun-simt, intocmai ca in cazul oricdrui
studiu biblic bine facut. Asa cum deprinderile necesare exegezei
unui pasaj din Scripturad se dobandesc in timp si prin exersare
continud, in conditiile dezvoltarii unei relatii tot mai profunde
intre credincios si Dumnezeu, tot astfel, stapanirea unor mij-
loace eficiente de interpretare a filmelor nu poate fi disociata
de ideea de relatie a crestinului cu filmul, cata vreme filmul are
o menire cu totul diferitd decat cea a altor arte, vizuale sau de
altad naturd. Din acest motiv, este foarte importanta asimilarea
unei noi paradigme pentru abordarea filmelor, diferita de cele
dobandite in relatie cu alte tipuri de discurs.
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LIMBAY CINEMATOGRAFIC

,Filmul... nu este povestea;
el este ceea ce se face cu povestea.”
Alfred Hitchcock

Totul incepe cu o poveste. Aceasta este, adesea, si singura amin-
tire pe care ne-o lasa unele filme. Retinem ce s-a intamplat, des-
pre ce e vorba si, mai ales, finalul. Calitatea povestii este si unul
dintre principalele noastre criterii de evaluare a filmelor. Un
film bun este unul care ne-a relatat o poveste captivantd, una
din care, eventual, am invatat ceva. Poate ca am iesit din sala de
cinema cu o atitudine pozitivd, mai increzatori, vazand cum altii
au biruit vicisitudini si adversitati. Poate ca suntem doar mul-
tumiti ca lumea a fost salvatd inca odata de cdtre eroii pozitivi.
Suntem bucurosi ca el si cu ea, cei doi protagonisti simpatici ai
unei emotionante povesti de iubire, aleg sa ramana impreunsd,
fericiti pand la adanci batraneti.

Noi stim Insa ca povestile pot fi relatate si prin alte mijloace:
in opere literare, prin viu grai sau prin dramatizarea lor (in piese
de teatru sau in opere). Ii recunoastem fiecirei arte un speci-
fic propriu, ce nu tine neapdrat de poveste; de aceea asociem
opera cu ideea de muzica, romanul cu cea de literatura si piesa
de teatru cu interpretare pe o scend. Cu toate acestea, ne este mai
greu sa gasim o asociere reprezentativa pentru ceea ce este fil-
mul si pentru modul in care el functioneaza ca mijloc de a spune
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o poveste. Intuim, poate, ca raspunsul trebuie sa aiba legatura
cu ecranul din fata noastrd si cu ceea ce ni se livreaza prin inter-
mediul lui. Este un bun punct de plecare.

Fiecare artd ce permite depanarea unei povesti si-a dezvol-
tat mijloace specifice pentru acest scop, dupd conventii speci-
fice, in functie de particularitatile modului in care se stabileste
modalitatea de contact cu publicul. Daca ludm, pentru ilustrare,
literatura, putem constata ca, spre deosebire de film, ea confera
cititorului privilegiul de a-si stabili propriul ritm de interacti-
une, dupa plac si necesitati. Crimd si pedeapsi se poate citi repede,
in cateva zile, dar si pe indelete, intr-o lund sau chiar mai mult.
Decizia ii apartine cititorului. In schimb, vizionarea unui film
ii impune spectatorului un ritm anume al povestirii: de regula,
in mai putin de doua ore povestea ii va fi spusa de la cap la
coada. Fie ca o face intr-un interval de timp nefragmentat, fie
cu intreruperi (din pricina reclamelor, de pilda), timpul real in
care el intrd In contact direct cu povestea este acelasi cu durata
propriu-zisa a acelui film. Astfel, in timp ce este de inteles fap-
tul ca un roman nu poate fi citit dintr-o suflare si se recomanda
folosirea semnelor de carte, este de preferat ca filmele, in special
cele bune, s fie vizionate Intr-o singura sesiune.

Aceste diferente dintre modalitatile de interactiune sunt
sesizate de catre cei mai multi atunci cand urmarim ecranizari
ale unor romane citite. Desi avem de-a face cu aceeasi poveste,
uneori relatata cu o mare acuratete fatda de materialul de baza,
simtim cd nu mai e acelasi lucru. Unii spectatori nu-si ascund
dezamagirea: ,,A fost mai buna cartea”. De fapt, ceea ce diferd
substantial este tipul de experientd propus, incepand cu durata
sa. Mandrie si prejudecati se poate citi cam In doudzeci de ore;
ecranizarea romanului lui Jane Austen, realizata in anul 2005,
depaseste cu putin doud ore, incluzand aici si genericul de
final. Apoi, sa observdam cd, spre deosebire de roman, filmul
are capacitatea de a-si particulariza excesiv povestea. In ciuda
tuturor detaliilor pe care un scriitor ni le poate oferi, suntem
nevoiti sd ne imagindm cum arata personajele unei povestiri
scrise sau scenele relatate. Nu stim cum aratau Elizabeth Bennet
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si Darcy, iar detaliile din carte — extrem de putine, de altfel —
ne ofera suficienta libertate pentru a ne exersa imaginatia
dupd bunul plac. Vazand filmul, insd, nu mai avem de ales: la
infatisare Lizzi arata aidoma Keirei Knightley, iar Darcy este leit
Matthew MacFadyen. Imaginatia nu ne este de folos aici, caci,
generoasa, camera de filmat ne oferd tot ce avem nevoie pentru
a savura povestea.

De fapt, filmul nu ne ofera chiar totul. Fiecare mijloc de
comunicare isi are propriile limitdri. Difera, din motive lesne de
inteles, modul in care ne sunt prezentate personajele, framan-
tarile lor, motivatiile alegerilor pe care le fac. In roman, gan-
durile personajului principal, Elisabeth, sunt nu de putine ori
revelate cititorului de catre un narator omniscient. Unele din
framantarile ei cele mai intime ne sunt impadrtdsite cat se poate
de limpede, textual. In film, Insa, toate acestea trebuie citite de
pe chipul expresiv al Keirei Knightley, adesea filmat de foarte
aproape, avand in fundal o coloand muzicala sugestiva pentru
starea ei de spirit.

Iata de ce nu este suficient atunci cand vrem sa intelegem
un film sa ne limitam la analiza povestii pe care o spune, ci e
necesar sa fim atenti la modul de prezentare a acesteia. In cele ce
urmeazd vom face o scurtd trecere in revista a mijloacelor speci-
fice filmului de a-si spune povestea. Primul dintre ele ne apropie
de tipurile de analiza textuala cu care ne-am obisnuit. Celelalte,
asa cum vom vedea, sunt specifice limbajului cinematografic.

Modele narative

Dacaeste sail credem pe Michael Hauge, filmele de la Hollywood
sunt simple.! Majoritatea lor, sustine el, sunt construite pe baza
aceleiasi structuri narative principale, care urmeaza sase stadii,
intre care sunt intercalate cinci puncte de turnura ale povestirii.
Cele sase stadii sunt:

! Michael Hauge, The Five Key Turning Points Of All Successful Movie
Scripts, Movie Outline, http://www.movieoutline.com/articles/the-
five-key-turning-points-of-all-successful-movie-scripts.html
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1. Punerea in scend — introducerea filmului, in care cunoas-
tem personajele principale si suntem ajutati sa ne identifi-
cam cu ele, sa le intelegem;

2. Aparitia unei situatii noi — ca urmare a unei oportunitati
neasteptate, eroul filmului este plasat intr-un nou context,
in care el se va adapta; totodata isi va fixa noi obiective;

3. Dezvoltarea — in acest stadiu, eroul si-a clarificat scopul
pe care il va urmari si face cativa pasi care il apropie de
indeplinirea lui;

4. Cresterea mizei — ajuns pand in punctul de unde nu mai
este cale de Intoarcere, eroul are de infruntat obstacole tot
mai dificile;

5. Asaltul final — actiunea ajunge la momentul in care batalia
pare pierduta, iar eroul are de facut o alegere in care va
risca totul pentru a birui

6. Urmarile — odatd cu desfasurarea confruntarii finale
(punctul culminant al povestirii), lucrurile se asaza intr-o
noua ordine; de reguld, aceasta noud lume se situeaza,
calitativ vorbind, cel putin la nivelul celei pentru care
eroii filmului au luptat.

Se poate demonstra cd existd un numar important de filme —
din diverse genuri si cu diverse subiecte — al caror scenariu este
structurat in acest fel: comedii (cum ar fi cele din seria Home
Alone), filme istorice (Gladiator; Kingdom of Heaven si The Last
Samuray), drame contemporane (Erin Brockovich; Cast Away;
Spotlight), SF (Dark City; Matrix; Avatar; Interstellar), aventurd
(A Knight's Tale; The Hobbit; Into the Wild) etc. In general, in
aceste filme povestea este relatata liniar, cu rare suprapuneri
de planuri temporale. In aceste cazuri, abilitatea dobandita in
analiza naratiunilor literare ne poate fi de folos in urmarirea
firului povestii si chiar in vederea descoperirii unor sensuri ale
acesteia. De pilda, urmarirea parcursului lui Chuck Noland in
Cast Away ne poate conduce catre un sens didactic al povestirii.
Experienta naufragiului si a vietuirii pe o insula pustie devine
pentru erou o lectie despre timp si despre ritmurile vietii, lectie
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de altfel impartasita propozitional de catre acesta in finalul fil-
mului. Asadar, filmul nu ne relateaza doar o captivanta poveste
despre supravietuire in conditii dificile, pe care cei mai multi
dintre noi nu le-am experimentat niciodatd, ci ne descopera un
traseu initiatic, cu care ne putem identifica fiecare dintre noi, de
la o viata trdita sub presiunea timpului nemilos, la una a impa-
carii cu valurile vietii, cu sensul lor ascuns. Un indiciu in acest
sens il constituie si faptul cd punctul culminant al povestii nu
coincide cu momentul salvarii lui Chuck, ci cu cel in care el si cu
fosta sa logodnica sunt confruntati cu realitatea legata de viito-
rul relatiei lor (scena care are loc in ploaie, aproape de final). Iata
cum observarea structurii narative ne poate atrage atentia asu-
pra temei filmului. Povestea este ea insasi un mijloc de comuni-
care al unei idei ce transcende lumea din film catre noi si lumea
in care traim.

Un exemplu de regizor care foloseste acest tip de relatare a
povestii In majoritatea filmelor sale este Steven Spielberg. Unii
critici de film au taxat fard mila aceasta simplitate narativa.
Trebuie spus insd ca ea reflecta un crez artistic si niste preocu-
pari specifice ale acestui autor. Una dintre temele sale predilecte
este umanitatea descoperita prin alegerea din fiecare moment.
Personajele lui Spielberg se definesc prin alegerile pe care le fac
in situatii date, de reguld in contexte nefavorabile. In cazul lor,
trecutul nu este relevant, caci omul se defineste pe sine clipa de
clipa. Viitorul, pe de altd parte, este doar o promisiune. Omul
este ceea ce alege, acum si aici. O astfel de idee impune, pentru
regizorul american, acest tip de discurs ordonat cronologic, apa-
rent unidirectional.

Insd nu toate filmele folosesc aceastd paradigmi narativi
liniara. In unele filme intreaga poveste este incadrata in poves-
tirea unui personaj (de exemplu, in The Princess Bride; Amadeus;
Immortal Beloved; Titanic; Shawshank Redemption; Life of Pi).
Aceasta strategie ne livreaza o poveste filtratd prin intermediul
unei experiente subiective. In intelegerea sensului povestii tre-
buie sa-i acordam atentie povestitorului si felului in care el se
raporteaza la istoria pe care o relateaza. De pildd, povestea din
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Amadeus este, intr-un anume sens, o confesiune a lui Antonio
Salieri, una ce ramane fara o finalitate cata vreme nu se mate-
rializeaza si intr-un moment de pocdintd. Acest aspect alte-
reaza sensul direct al povestirii care il are ca erou principal pe
Mozart: chiar daca istorisirea este liniard si poate fi observata
pe baza structurii descrise anterior, talcul ei std in special in
modul in care povestitorul si cel ce 1i ascultd confesiunea, un
preot, se raporteazd la ea. De aceea, nu moartea geniului din
Salzburg consfinteste finalul, ci acel ultim cadru in care Salieri
este plimbat pe culoarul ospiciului, , binecuvantandu-i” pe cei
carora li se prezintd ca patron spiritual, mediocrii aceste lumi,
in timp ce fondul muzical, asigurat de muzica lui Mozart, este
pentru cateva clipe acoperit de rasul nebunului. Milos Forman,
asadar, nu propune o biografie prin acest film, ci un prilej de
reflectie asupra felului in care intelegem sau, dimpotriva, nu
reusim sa cuprindem cu mintile noastre ideea de glorificare a
lui Dumnezeu intre fii oamenilor. Filmul, privit astfel, se incheie
cu o interogatie cinematografica: ,,Cine rade la urma si de ce?”
De raspunsul dat acestei intrebdri va depinde si modul in care
vom cauta sa descifram ideea filmului.

Ramanand in perimetrul povestilor cu un singur plan nara-
tiv, descoperim in unele filme abandonarea ordinii cronologice
a desfasurarii faptelor. The English Patient; Eternal Sunshine of the
Spotless Mind; Michael Clayton; The Prestige; The Social Network si
Slumdog Millionaire sunt cateva exemple dintre cele mai cunos-
cute. In astfel de cazuri, sunt relatate evenimente ce au loc in
momente diferite, intre care sunt stabilite raporturi de cauzali-
tate, reperul principal fiind, de reguld, timpul prezent al poves-
tii. Este posibil ca tocmai In aceasta relatie stabilitd intre cele
doua sau mai multe planuri temporale ale povestii sd stea si
cheia intelegerii unui film conceput dupa acest tipar. De pilda,
in Slumdog Millionaire, modul in care Jamal isi intelege trecutul,
pe madsura ce avanseazad etapa cu etapa la concursul ,Vrei sa fii
miliardar?” (in varianta indiand), este esential pentru a intelege
ideea filmului. Acesta Incepe cu o intrebare ,Jamal Malik este
la doar o intrebare de castigarea premiului de 20 000 de rupii.



