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Tehnica discursului cinematografic realist

L.1. De la general la particular — suspension of disbelief

Orice film narativ vrea si fie un film realist. Orice film narativ vrea
ca povestea sa s fie imbritisati de citre spectator ca si cum aceasta ar
fi o realitate curenti in care spectatorul e agent, parte activi, implicat
afectiv in aventurile personajelor de pe ecran, sau martor, observator
care judecd intAmplirile de pe ecran. Ceea ce nu inseamni ci in aceasti
latura secundi spectatorului nu este implicat afectiv, doar ci aici im-
plicarea e in relatie cu intelegerea actiunilor unui personaj (de ce face
un anumit lucru pe care il face); in primul caz avem o suduri emotivi
— spectatorul trece prin stiri afective similare cu cele ale personajului
care {i este ,,dat in pazd” pe durata proiectiei (unde similar inseamni:
dupa cum integreazi spectatorul in experienta personala stimulii nara-
tivi corespunzitori unei stiri afective cinzate de autorul filmului).

In sensul acesta larg, realismul cinematografic poate fi inteles in
relatie cu aminuntele existente in teoria literari in dreptul notiunii
de suspendare a neimrederf'i (suspension of disbelicf, o notiune propusi
de Samuel T. Coleridge). In aceasti notiune — trecuti in cinema — se
impletesc date tehnice (ideca de a cinematografia), care tin de posibi-
lititile cinematografului de a inregistra si de a reda o poveste, cu date
narative (temd, subiect), legate de modul in care evolueazi personajele
in poveste unele fatd de celelalte, in interiorul unui mediu social. Aici
intalnim premisele tehnice ale constructici cinematografice, elemen-
tele care tin de punerea in imagine a povestii pe care filmul o expune,
important fiind modul in care este compusi cinematografic istoria de
pe ecran, in asa fel inct si poatd fi acceptati de spectator in timpul
proiectiei drept realitate curenta. In depigirea acestei bariere a neincre-
derii isi dau concursul datele povestii reprezentate, felul in care autorul
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construieste propriu-zis istoria de pe ecran, felul in care se raporteazd
la personaje, la povestea lor, sau locul pe care cinematograful il rezerva
spectatorului in aceasti constructie. Toatd constructia filmica (teh-
nico-narativi) fiind o emulatie a functionarii constiintei umane, o
constiinti care, in caracterizarea lui Bernard Stiegler', intotdeauna este
deja cinematografici.

Dreprt corelat al naratiunii, in punctul siu cel mai sensibil, mai difi-
cil de asumat, suspendarea neincrederii e un fapt ce tine de conventiile
gcnurilor cincmatograﬁce si constd in acceptarea unor premise pe care,
daci le-am intalni ca fapte legate de cotidian (stiri in presa ori istorii
pretins adevirate, expuse de citre prieteni), le-am respinge automat.
In filmele in care importanti este actiunea, una cit mai extravaganta,
putem accepta ci personajele — de la James Bond la John McLane (din
seria cinematografici Die Hard) — suporta lovituri iesite din comun
sau poarti lupte istovitoare, pe care in realitatea obiectiva niciun om
nu le-ar putea onora in termenii respectivi. De asemenea, in filmele
fantastice (precum Lord of the Rings) sau in cele care apartin genului
science-fiction (Star Wars, Transformers) acceptim faptele suprana-
turale ca pe un dat de la care plecim in judecarea istoriei de pe ecran.
Aceasta e o decizie congtienti a spectatorului, care, pe perioada proiec-
tiei, isi struneste suspiciunile si neincrederea fati de lumea portretizatd
pe ecran si, in bucuria fictiunii, participa la aventurile iesite din comun
pe care le propune filmul®.

Pe de alta parte, ca acest proces si functioneze, faptele prezentate
trebuie incadrate in asteptirile pe care spectatorul le are in relatie cu
un anumit gen. Asteptirile, la randul lor, sunt modelate de sistemul
cinematografic, cel care lanseazi initial genurile. In prim3 instanti, mai
multe filme propun o anumit tinuti vizuali si un anumit set de actiuni

— Scarface (1932) sau Shanghai Express (1932), de exemplu, pentru

! Jacques Derrida, Bernard Stiegler, Echographies of Television, Polity Press,
Cambridge, UK, 2002, eseul The Discrete Image, p. 162; Bernard Stiegler, Technics
and Time, 3: Cinematic Time and the Question of Malaise, Stanford University Press,
Stanford CA, 2011, pp. 16-17.

2 heep:/ /www.mediacollege.com/glossary/s/suspension-of-disbelief heml (14.12.2016)
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Limp si constiintd in cinema

genul film-noir (o specic a thriller-ului american cu gangsteri, puternic
influentatd de expresionismul german; de altfel, autori importanti de
film din timpul Republicii de la Weimer — EW. Murnau, Fritz Lang
- au dus cu ei in State tendintele estetice ale acestui curent artistic).
Contraste puternice de lumina, care sustin in latura extra-diegetica
diferentele morale existente intre personajele care edifici povestea fil-
mului, crime, eroi care chestioneazi probleme sau care rispund unor
probleme sociale existente in perioada realizirii filmelor?, eroi care
sunt ei ingisi pusi sub semnul intrebarii, prin contraste intre lumini si
intuneric sau prin folosirea aparatului de filmat incit si fie subliniati o
anumita trasiturd pe care o au, in detrimentul unei imagini generale;
deseori sunt filmati in asa fel incat o parte a chipului e vizibil3, cealalci
parte rimane intunecatd, ceea ce subliniaza ambiguitatea morali in
care personajele aceastea evolueazi de cele mai multe ori; alteori este
adusa mina in gros-plan, in mini e o armi, ceea ce le subliniazi modul
de actiune ca pericol social etc.

Trecute printr-un proces de esentializare, din tinuta vizuali si din
actiunile prezente in aceste filme riman idei precum cele expuse mai
sus, idei care alcituiesc specificul filmului-noir si care, pani la un punct,
pot avea importantd comerciald sau, daci e extins cadrul discutiei,
daci aprofundidm acest gen de discurs despre cinema, putem obtine un
text cu o anumitd relevantd didactici. Pe laturd comerciali, de fiecare
data cand un film e incadrat intr-un anume gen, spectatorul stie ci pe
ecran va putea observa un anumit stil vizual si ¢ vor fi anumite actiuni

? Prohibitia si lupta statului pentru evitarea contrabandei cu alcool si mentinerea
ordinii sociale (Scarface). Cresterea prezentei sociale a femeii in timpul celui de-al
Doilea Rizboi Mondial, implicarea ei in munci pentru a sustine activitatea de front
sunt fapte care sparg starea-de-fapt antebelici, in care rolurile sociale erau clar deli-
mitate — femeia-casnici, barbatul-muncitor; disconfortul social pe care il simte bir-
batul in noua lume in care femeia este o amenintare ¢ vizibil in construirea caracte-
relor fermme fatale — personaje inteligente, puternice, active, incircate de sexualitate,
caractere, care, pind la urma ajung si pliteasci pentru puterea la care aspiri - fie mor,
fie se supun ordinii patriarhale (Shanghai Express, The Maltese Falcon, Notorius,
The Big Sleep) (v. Susan Hayward, Cinema Studies: The Key Concepts, Routledge,
London, 2006, pp. 148-153)
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sivarsite de anumiti eroi. Daci in acest cadru prestabilit va ateriza un
extraterestru, cu siguranta nimeni nu va crede povestea respectiva. De
asemenea, daci machiajul si efectele care insotesc 0 anumitd crima vor
fi realizate firi indemanare, suspendarea neincrederii va fi dificil de
obtinut de citre film.

In latura tehnici, suspendarea neincrederii tine de specificul cine-
matografiei — acela de a face absenta prezenti®. Cand vine vorba de
cinema, primul lucru pe care spectatorul trebuie si il accepte e faptul
ci nimic din ceea ce este pe ecran nu se petrece in fata sa cu adevirat.
Totul este o inregistrare a unor fapte care au fost construite in trecut
in asa fel incat, puse uncle lingi altele, sd inchege o anumira istorie.
Astfel, o primi absenti este aceea a timpului prezent inerent naratiu-
nii: in film totul s-a petrecut deja, inregistrarea a avut loc. Totusi, me-
canismul cinematografic este construit in asa fel ince, in timpul vizio-
nirii, pre-fabricarea povestii de pe ecran si nu fie vizibila, ceea ce ajutd
la producerea unui transfer de prezent: prezentul vizionirii, prezentul
receptarii imaginilor de pe ecran, imprumuta prezent si naratiunii; in
fapt, dupa cum vom vedea in lucrare, in cinema vorbim de un prezent
al (receptirii) discursului, un prezent al comunicirii in comunitate.

Acest fapt de discurs (derulare de discurs pe ecran) e intors de
sistemul cinematografic (in mod intentionat) in defavoarea spectato-
rului, pentru care construieste o situare intr-un anumit efect de discurs
= triirea unei realititi construite drept realitate personald, ca urmare
a insusirii discursului de pe ecran: spectatorul se afld intr-o sali intu-
necati, cu spatele la aparatul de proiectie si cu fata spre ecran; fiindci
mecanismul proiectiei ii este ascuns, ochiul privitorului preia functia
aparatului cinematografic. Spectatorul este plasat intr-o pozitie ato-
tstiutoare, primeste informatiile care-i sunt necesare pentru a intelege
povestea de pe ecran. lluzia cinematografic se implineste in compli-
citatea film-spectator pe care sistemul cinematografic o construieste.
Tocmai fiindci filmul 1i oferd spectatorului accesul la datele situatiei
de pe cran, in transferul de prezent care are loc, creste si o credinti de

4 Susan Hayward, Cinema Studies: The Key Concepts, Routledge, London, 2006,
pp- 3-5.
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realitate (un transfer de incredere in Imagine, ca imagine a realititii),
incat spectatorul triieste impresia cd priveste la realitate si, avind date-
le acesteia, triieste iluzia cunoasterii realititii. Ceea ce face ca povestea
de pe ecran si fie triitd ca realitate, cu toate ci nimic din ceea ce se
petrece pe ecran nu este real.

Astfel, in rindurile acestei lucriri vom vorbi despre trecerea la
o noud cerere de a fi prezent in relatie cu filmul: dinspre una in care
spectatorul este invitat si adopte (un termen stieglerian, asupra ciruia
vom starui peste o vreme) filmul ca realitate (sau ca si cum filmul i-ar
infitisa o realitate obiectivi; o poveste care cuprinde modalititile de
hollywoodizare a intregului spatiu cinematografic, printr-o metafizici-
zare a intrumentului de inregistrare), spre una in care filmul se cere
adoptat ca discurs (in conformitate cu natura filmului = o realitate de
discurs), ceea ce deschide o noui etapi in comunicarea cinematografi-
cd. Dificultatea fenomenologici pe care o ridicd aceste situiri (existen-
te in interiorul sistemului cinematografic de productie, pe care teoria
filmului incearcd si il explice) std in faprul i, si atunci cind filmul
se cere adoptat ca discurs, el trece tot ca realitate (la fel cum, in cazul
in care se cere adoptat ca realitate, el nu este altceva decit un discurs
cdruia ii este misluita realitatea), fiindci realitatea este o posibilitate de
discurs care creste in comunicare.

L.2. Realismul cinematografic, o marca hollywoodiani

Adevirul filmului de fictiune std in realismul (re)prezentirii. Un
realism de discurs, construit drept coerenti internd a propunerii cine-
matograﬁce, in care imaginile se sprijina reciproc in a crea spectatoru-
lui convingerea ¢ ar privi intr-o anumiti realitate (realitate reald sau,
mai tirziu in istoria cinematografului, realitate de discurs, asumati ca
atare). Latura tehnici a punerii unei povesti in film — element care,
atunci cind e ascuns, sprijina iluzia cinematografici — este un prim
mod in care cinematograful functioneazi ideologic: dispozitive tehni-
ce (instrumente) sunt utilizate pentru a face ca pretentia de realitate a

9
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acestui mediu reprezentational sa fie cAt mai convingatoare; astfel, ci-
nematograful face si pari prezent ceea ce este absent (evenimentele de
pe ecran, care nu au loc acum, in timpul vizionarii). Cu cat constructia
sa este mai convingitoare ca imagine reald, cu atat cinematografia il
determini pe spectator si adopte mai precis povestea de pe ecran ca
realitate si cu atit modifici mai puternic, in timpul vizionrii, coordo-
natele vitale ale privitorului.

Deleuze caracterizeazi realismul cinematografic drept o modalitate
in care, cu ajutorul imaginilor-miscare, imagini-la-prezent, spectatorul
este extras din ecuatia cartesiand a lui Dubito, ergo cogito. Spectatorul
nu mai este centrul perceptiei proprii, centrata este imaginea de pe
ecran, o imagine in care este instituit un prezent al personajelor, per-
ceptia umani fiind strict legati de preluarea datelor personajelor de pe
ecran (unde datele sunt perceptiile personajelor, care triiesc in prezen-
tul filmic) pentru a le integra intr-un complex coerent de informatii,
care alcituiesc istoria reprezentati. Una in care, dupi Deleuze, mediile
actualizeazi (un anumit tinut numit in realitatea de pe ecran arata pre-
cum tinutul real/obiectiv) si comportamentele incarneazi® (un anu-
mit personaj se comporti precum am accepta ca s-ar COmporta un om
intr-o realitate obiectivi, aseminitoare celei numite de film). In acest
cadru senzorimotor, dinamica naratiunii urmdreste o schemi in care
apar obstacole si distante de stribitut (elemente care tin de perceptie),
apoi obstacolul este depisit prin strategii de actiune.

Pentru Deleuze, realismul cinematografului este o caracteristicd a
formei narative hollywoodiene. Modernitatea cinematografului apare
ca o despirtire de imaginea-miscare (interesatd in special de perspecti-
Vi — intelegerea unei pozitii pe care o ocupi un obiect in mediul sdu; de
calitate — ceea ce transforma fetele obiectelor sau realitatea, subliniind
un anumit afect; pulsiune, care priveste magnetismul obiectelor sau
actiunilor, cuvintelor, exploziilor, marfurilor, forta lor de atractie: una
originari, mai degraba inefabili, misterioasi; sau de actiune — ceea ce

> Gilles Deleuze, Cinema II, imaginea-timp, Editura Tact, Cluj-Napoca, 2013, p. 54,
® Gilles Deleuze, Cinema I, imaginea-miscare, Editura Tact, Cluj-Napoca, 2012, p. 199.
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mijloceste trecerea de la o situatie actuali la o situatic noud, subliniaza
tensiunea existentd in personaj, in mediu), tipul de imagine pe care
Hollywood-ul isi construieste discursul global. Modernitate inseamni
trecerea la imaginea-timp, prin care trecutul si viitorul devin parte din
prezent, prin care se manifestd virtualul, libertatea, noul si diferenta;
fata de actual, necesitate, repetitie, care marturisesc un acelasi, spatiul,
prezentul.

Este o trecere a montajului de la o etapi in care timpul este con-
ceput ca liant-intre-imagini(-miscare) si este reprezentat indirect, ca
expresie si intelegere a schimbirii prin care trec personajele si comuni-
titile din care fac ele parte, la 0 etapd in care acesta este vizibil in-interi-
orul-imaginii, o imagine care va vorbi nemijlocit despre timp. In prima
ctapd, elementele diegetice — obiecte, teritorii de derulare a actiunii
— aveau importanta prescrisd de rolul poetic sau dramatic pe care il
aveau de indeplinit istoria de pe ecran (ca mirci-afect, ca pulsiuni);
in etapa secunda, obiectele si mediile sunt autonome; daci au valoare,
aceasta e datd de materialitatea lor, nu de plusul in semnficatie adus in
relatie cu un altceva’. Aici, personajele triiesc situatii optice si sonore
pure (,perceptiile si actiunile nu se mai inlintuie, spatiile nu se mai
coordoneazi, nici nu se umplu”), capiti o cotidianitate proprie, o viatd
a lor, un univers propriu, unde sunt obligate si hoindreasci®, firi un
sens precis, fird scopuri nobile, fard sa indeplineasci misiuni sociale.

Pentru Deleuze schimbirile in tematica filmici nu pot fi acceptate
ca semne ale modernititii cinematografului. Aici ¢ un prim loc in care
cred ci Deleuze se ingal: daci in ceea ce priveste temele abordate de
cinema lucrurile ar sta precum spune Deleuze, atunci ar trebui si fie
posibili o izolare completd a celor doud aspecte care tin de specificul
reprezentarii filmice — imagine si elemente care intrd in compozitia
imaginii, pe de o parte, date ce tin de constructia filmului (modul in
care este filmat ceea ce este filmat, date care tin de materialitatea re-
prezentirii — care acum materializeazi timpul, il ,,pun” in imagine),

'Gilles Deleuze, Cinema I1, ed. cit., p. 13.
¥ Idem, p. 59.
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si, pe de altd parte, sensul imaginii. Sensurile nu ar mai fi insumate in
trecerea imaginilor pe ecran (adici exact in filmarea a ceea ce este filmat,
care contine un mesaj cu sens), ci ar fi un ,ceva” care vine ca un adaus
peste imagine, care completeazi derularea imaginilor din exterior.
Acest fapt este valid cel mult pentru filmul experimental, non-na-
rativ (care, intr-o anumiti misurd, i-a adus filmului narativ posibilita-
tea de a evolua ca tehnici discursivi). Altfel, din clipa in care acceptam
polii situatiilor optice si sonore despre care vorbeste Deleuze - subiec-
tiv sau obiectiv, imaginar sau real, mental sau fizic’ — automat ne in-
scriem intr-o ordine de discurs in care acesti poli sunt posibili. Pentru
filmul experimental perechile tocmai enumerate nu au importanta,
distinctia pe care termenii o introduc nu are o semnificatie aparte in
zona experimentald, non-narativi; discursul existent acolo opereazd
direct, explicit, cu idei despre cinema (cinematograful experimental
are 0 anumiti pozitie discursivi fatd de natura filmului, fata de apara-
tul cinematografic) care, eventual, se rasfring (datorita continutului
imaginilor prin care e discutat cinematograful) asupra anumitor date
ale realititii (sociale, politice, economice)'’. Termenii mentionati de

? Idem, p. 19.

1 Empire (Andy Warhol, 1964) consti intr-o filmare de sase ore si jumitate a
celebrei clidiri din New York — Empire State Building — de la geamul birourilor
Fundatici Rockefeller din clidirea Time-Life, ctajul 41. Filmarea a fost realizati la
vitezi normali, 24 de cadre pe secunde, insi la proiectie filmul a fost derulat cu 16
cadre pe secunda, astfel ciin etapa aceasta dureazi opt ore §i cinci minute. Aparatul
de filmat apropie si descompune imaginea pe care o inregistreazi. Aparatul face asta
imediat ce a fost pornit, el deja inregistreazi cele mai fine detalii ale realititii. Dar
spectatorul observi acest lucru, devine deplin constient de acest fapt numai prin
contact direct cu filmul, cind dispune de el, cind il poate manipula. De exemplu,
poate lua o secventi dintr-un film, o poate derula inapoi si o poate revedea ori de cte
ori e nevoic pentru a-i fi clare toate detaliile prezente in imaginile respective.

Empire lucreazi cu propriul mediu de expresie in asa fel incat si-si devoaleze in
timp real (in timpul vizionirii) capacitatea de a diviza (si de a reconstrui) realitatea;
¢ un mod de a-si submina propria naturi (natura ideologici). Prin acest compor-
tament, Empire critici rostirea specifici artei din care face parte. In acelasi timp,
contextul realizirii (continutul imaginilor) deschide si o raportare critici la reali-
tate. In cazul Empire, putem gisi semnificatii in faptul ¢ tocmai acea cladire este
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Deleuze au insemnitate numai intr-un context narativ.

De exemplu, in Lost Highway (David Lynch, 1997) lumea este
vazutid prin ochii lui Fred Madison/Pete Dayton (pol subiectiv).
Personajele insele isi schimba locurile in doui momente cheie ale fil-
mului, incit creeazi o confuzie suprema pentru cei care le descoperi in
locul persoanelor asteptate (in primul rind cei din istoria de pe ecran,
din film). Astfel, subiectivismul relatirii este cat se poate de obiectiv,
impus ca atare prin forga pe care o are prezentarea acelei lumi, descri-
erea ei. In Le charme discret de la burgeoisie (Luis Bufuel, 1972),
imaginea vietii burgheze e construiti in relatie cu tabieturile clasei —
importanta meselor de peste zi, legaturile existente intre persoanele
din inalta societate, importanta familiei, importanta relatiei cu Biserica
(morala in genere, gestionata in raport cu un reper milenar), cinstea
sociald, corectitudinea. Privirea obiectiva spre societate (pol obiectiv),
o privire critici la Buniuel, e deja subiectivi deoarece situatiile infitisa-
te sunt interpretarea cite unui personaj (obiectele reale sunt inlocuite
cu imagini ale obiectelor reale), ea insisi un vis al unui alt personaj. In
dinamica acestor relatii, realul si imaginarul se confundi necontenit.

Sunt drumuri pe care subiectivul se pliazi peste obiectiv si invers.
Aceste ingemdnari intre termenii amintiti, glisirile intre poli, sunt
posibile, se organizeaza intr-un corp comun pentru sensuri precise
numai intr-o ordine narativi. O ordine narativd (cu subiect, temi)
care este modernd prin ceea ce infitiseazi in modul in care infitiseazi.
Modernitatea de care vorbeste Deleuze ¢ posibili in acelasi timp ca
imagine si ca poveste, ambele fiind in acelasi timp si concepte: imagini

observati — daci privim clidirea Empire ca simbol al orasului New York (era cea mai
inaltd clidire la vremea respectivi, turnurile World Trade Center fiind finalizate in
1972), atitudinea lui Warhol poate fi una omagiali; daci ne raportim la istoria si
destinatia cladirii — a fost deschisd in timpul Marii Depresiuni economice, fiind o
cladire de birouri si sediu pentru numeroase statii radio — putem vorbi despre critica
socio-politici existentd in abordarea lui Warhol, mai ales ci punctul de filmare tra-
seazd o relatie (de observatie) dinspre familia Rockefeller (inalta societate americani,
o familie cu afaceri in varful industriei petrolifere §i bancare) spre clasa de mijloc
americani — functionarii din birourile existente in Empire State Building.
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ale conceptelor si istorii ale conceptelor aplicate in constructia imagi-
nii care le contine. Istoric vorbind, cele doui coincid. Trecerea de la
imaginea-miscare la imaginea-timp e totodati o trecere la alte teme,
sau la un alt mod de a gestiona elementele unei teme. Astfel, o discutie
despre realism nu poate fi legati doar de cinematograful american.
Realismul este inerent oricirui film narativ si, eventual, el cuprinde
(doar) intr-o formulare de estetici aceste doud tipuri de imagine din
teoria lui Deleuze (imagini care descriu gesturi cinematografice). In
discursul cinematografic (= in realismul cinematografic), insa, imagi-
nea-timp, sau, daci nu imaginea-timp, cu siguranta /maginea imagi-
nii-timp, cea care ii descrie functionarea, este diferita de cea prezentata
de Deleuze.

Ceea ce diferi in cazul filmelor de fictiune e felul in care autorul se
raporteazi la mijloacele sale, prin ele la naratiune, prin naratiune la re-
alitate (ca obiect pe care il vedem cu totii, real = material, real-ca-film
= material, real-ca-interpretare-in-film = material, ca materialitate a
discursului = filmul urmirit); apoi, prin toate acestea,difera locul in
care spectatorul e pozitionat de autor in film sau fati de film; ce dife-
ri e modul ideologic (o a doua ideologie, de aceastd datd sociald sau
socio-economici = comunitard, in favoarea cireia lucreazi ideologia
cinematografici, ambele fiind forme de rostire prin discurs filmic — de
unde va rezulta capacitatea cinematografului de a forma comunititi)
in care e angrenat instrumentarul cinematografic.

Filmele narative (§i nara;iunile in genere, chiar si istoria ca narati-
une) apar intr-un context anume, in care autorii se folosesc de posibi-
lititile cinematografului pentru a discuta situatii/situdri — pro, contra
sau cit mai neutru ( = unde, estetic vorbind, am putea avea o reprezen-
tare observationali, care are intentia de a culege realul). Aici, o discutie
asupra naturii semnului cinematografic (tipuri de imagine-miscare,
tipuri de imagine-timp) ne oferd un anumit aspect al ingelegerii, unul
primar (singular) si artificial = estetic — cum este un film, cum poate
rosti un film?



Limp si constiintd in cinema

Autoritatea'' cinematografului, ritualul cinematografic (participa-
rea la proiectii, actul repetitiv de a urmari cinematograful) si relatia fil-
mului cu societatea (ca discurs despre comunitate si despre epoca sa, ca
politici ale autorilor, ca problematica a centralului §i a marginalului, ca
interes pentru intelegerea unui fenomen sau ca interes pentru mistifi-
carea unui fenomen) pot fi intelese numai ca discurs — sau fascinatie pe
care o naste discursul (insisi realitatea, in povestea derulati pe ecran),
unde cum este spus izolat de ceea ce este spus ocupa un rol important
(doar) intr-o alti ordine de discurs (cel al esteticienilor, ideologic el in-
susi), diferit de cel de pe ecran. Imaginea, dupd cum o priveste Stiegler,
o imagine care este si concept si care ¢ in derulare (in timp, in si ca
discurs, prin inregistrare) ofera sensurile in cinema.

Estetica este un discurs care, in felul in care este constituitd acade-
mic, ca intelegere a miscérilor aparatului, pozitionari ale personajelor,
lumini care creeazi atmosferd, sunete, nu oferd un raspuns la problema
semnificatiei imaginilor, ci, mai degraba, intemeiazi un alt regim de
discurs (al criticii si teoriei de film) prin transferarea semnificatiilor
de pe ecran intr-un alt registru interpretativ decat cel al comunicirii
directe. Prin estetici avem o comunicare indirecti in sensul acesta: tex-
tul de pe ecran e reconstituit intr-un alt text (estetic), propus in mod
artificial de citre teoreticienii care urmiresc si se autorizeze in sistemul

" Termenul de autoritate va fi folosit in aceasti lucrare intr-un sens pe care il
precizeazd Alexandre Kojeve intr-o analizi a asumptiei metafizice a Autorititii (v.
Alexandre Kojeve, Notiunea de autoritate, Editura Tact, Cluj-Napoca, 2012, in speci-
al cap. Analiza metafizici, pp. 73-81). Pentru Kojéve, ,,prezentul istoric («momentul
istoric» ) ¢ cel care posedd Autoritate incontestabild, nu «prezentul» (t=0) Fizicii.
Are Autoritate entitatea care manifesti o prezentd reald in masa lucrurilor ,,prczcnte”
doar (adici existente): «prezenta reald» a Spiritului in «Materie», a ceea ce nu exis-
#4 (in sensul tare al cuvintului) in ceea ce reprezinti toatd existenta efectiva.” (p. 79)
Tocmai fiindci se instituie prin ceea ce nu existi, aduce in sine inexistentul temporal:
trecutul §i prezentul: ,,Constatim deci o «prezenti reald» a Trecutulus sia Viitorului
in Prezentul care detine Autoritatea: ¢ un Prezent niscut din Trecut si plin de Viitor.
Or un asemenea Prezent (uman sau «istoric» ) nu ¢ nimic altceva decit actiunea in
sensul tare al cuvintului, actiunea care realizeazi in prezent atit amintirea trecutului,
cat si proiectul viitorului.” (Ibidem)



