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Introducere

Dezbaterile pe probleme de gen si ale egalitatilor de sanse, au luat tot mai mare
amploare 1n ultimele decenii, devenind actuale si in lumea academica romaneasca. Consultand
si reflectand materialul pus la dispozitie de cercetarile de gen din Romania, precum si
observarea atentd a comportamentelor si a relatiilor de gen in cadrul vietii cotidiene, m-au
determinat la un studiu amplu asupra discursului filmic romanesc actual din perspectiva de
gen, mai ales fiind vorba despre noua generatie a cinematografiei romanesti, care din punct de
vedere cinematografic a reusit sa fie apreciata international. Mi s-a parut o provocare sa
abordez acest domeniu neexplorat inca din aceastd perspectiva, privind filmele ,,Noului val”
prin prisma genului §i analizand modul in care sunt reprezentate identitatile de gen, precum si
relatiile de gen vehiculate prin mediul de comunicare film.

Lucrarea de fata isi propune un demers teoretic si analitic cat mai precis despre ceva
care nu si-a incheiat inca evolutia, despre gen mai precis despre reprezentarea genurilor.
Analiza genurilor in film nu este o sarcind usoara, dificultdtile decurgind mai ales din
caracterul pluridimensional al termenului de gen dar si al interdisciplinaritatii cercetarilor
intreprinse deja Tn domeniu. Am optat in favoarea principiului selectiei, aspectele alese fiind
in acord cu scopul cercetarii: sa ofere rezultate concludente pe baza unor teorii relevante, cu
un efort teoretic maxim si intr-un timp restrans. Abordarea interdisciplinard care a fost
inevitabila ar putea crea impresia unui parcurs sinuos, mai ales in prima parte a acestei lucrari.
Vor exista poate lucruri sumar explorate, ezitari sau moduri de abordare restrictive, dar acesta
este riscul si totodatd provocarea pe care mi le asum in descoperirea unor noi posibilitati de
analizd, n aducerea impreund a conceptelor de gen (capitolul 1) si de figurd (capitolul 3),
fiecare dintre ele detindnd deja o traditie proprie de cercetare. Incercarea mea, pleaca de la
ipoteza ca genul este Incorporat, mediat si nelipsit figurilor, iar in cadrul unui proces de
comunicare el este sintetizat la nivel mental simultan cu acestea.

Pentru intreprinderea acestui tip de analizd consider indispensabile raspunsurile la
intrebari precum: Ce este genul? Ce caracterizeaza acest concept, care la prima vedere pare
atat de simplu si atat de usor de abordat? Ce intelegem prin reprezentarea genurilor si prin
medialitatea genului? Primul capitol incearca sa raspunda acestor intrebari, sa prezinte, intr-un

mod selectiv, diferitele aspecte ale notiunii de gen asa cum au fost ele dezbatute in cadrul



teoriilor feministe si Gender Studies, alegandu-le doar pe cele mai importante din perspectiva
scopului urmarit. Scopul final al lucrarii este stabilirea tipurilor de figuri genizate, a acelor
trasaturi care desdvarsesc identitatile de gen ale figurilor. Pentru a indeplini acest obiectiv ma
voi concentra asupra clarificarii termenului figura dupa care voi expune relagia gen - figura, ca
la final sa obtinem modelul figurii genizate (cap 3: Genizarea figurilor in film ).

Nu trebuie pierdut din vedere faptul cd materialul de analiza este filmul (capitolul 2:
Genul 1n reprezentarea filmicd) iar el poate fi vazut atat sub forma de reprezentare, cét si sub
forma de interactiune. Insi filmul este considerat si un amalgam de stimuli pe care noi ii
percepem printr-o serie de procese psihice, pe baza carora prelucram o serie de date,
atribuindu-le semnificatii, semnificatii care sunt stocate in capitalul mental de care dispunem.
Dar filmul nu este doar stimul, el este exprimarea unui mod de gindire care incorporeaza o
viziune sau o atitudine fata de lume a celor care 1l produc, deci, el devine un discurs structurat
dupa anumite reguli conventionale (sociale si mediatice) care comunica dincolo de imagini.

Lucrarea de fata doreste sa cerceteze cu instrumente ale teoriei de film, felul in care
filmul transmite sau construieste identitatile de gen, trasaturile care -caracterizeaza
personajele, ele fiind cele care transporta aceste identitati. Voi urmari cum sunt reprezentati
locuitorii lumilor fictive, ce reprezinta aceste identitati (asocierile pe care le provoaca), ce rol
au jucat, in reprezentarea identitdtilor de gen, intentiile producatorilor si felul in care aceste
personaje au fost preluate de publicul spectator. Prin urmare analiza filmelor selectate din
partea practica a lucrarii de fatd se va desfasura pastrand, pe tot parcursul, focusarea asupra
genului personajelor.

Considerand fotogramele drept protocol, utilizdnd fondul cunostintelor stiintifice
acumulate §i capitalul mental propriu (sau totalitatea dispozitiilor mentale prezentate pe larg
in capitolul 3.2.) voi parcurge cele patru structuri ale figurii (artefact, fiintd fictiva, simbol si
simptom) imprumutand modelul ,,Ceasului figurii” al lui Jens Eder, aplicand categoria de gen
in selectia informatiilor referitoare la figura genizatd. Reflectind materialul filmic si
interpretandu-1 voi putea scoate la lumina noi informatii despre gen pe care le voi imbogati cu
analizele existente, selectand, din multitudinea discursurilor, doar acele aspecte care fac
referire la genul figurilor, sarcina finala a partii practice fiind compararea filmelor analizate si
stabilirea tipurilor de figuri feminine, respectiv masculine dar si evidentierea structurilor
relationale dintre genuri, a posibilelor egalititi sau dezechilibre care apar in cadrul relatiilor
dintre genuri.

Din motive practice, cum ar fi timpul si spatiul disponibile pentru realizarea acestei

lucrari, am fost nevoita sa selectez un numar limitat de filme care sa-mi ofere datele necesare
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acestui proiect. Selectia filmelor a fost oarecum aleatoare, dorinta mea fiind cuprinderea celor
mai reprezentativi regizori ai aga-numitului “noul val” si surprinderea unei perioade actuale,
iar criteriile folosite au fost, bineinteles, perioada de productie a filmelor (2005-2010),
migcarea artistica (“noul val”) si succesul, care de fapt nu a jucat neaparat un rol major, desi
filmele selectate au fost deja premiate sau nominalizate la marile festivaluri de film.

Noua generatie de regizori, in majoritate barbati, cei care au deschis seria premiilor
internationale, mi-a starnit interesul in ceea ce priveste modul de reprezentare al identitatilor
de gen, al distributiei rolurilor de gen in film, al relatiilor de gen in general dar si al timpului
istoric evocat 1n interiorul filmelor, fapt care s-ar putea sa ne ofere date relevante cu privire la
transformarile (evolutia, involutia sau pastrarea) modelelor identitare de gen autohtone.

In concluzie, acestea au fost aspectele care m-au determinat la acesti munci de
cercetare asupra filmului romanesc, adoptand un nou model de analiza si incercand sa raspund
intrebarilor care urmeaza: Cum sunt definite sau redefinite masculinitatea si feminitatea? Ce
caracterizeaza identitatile de gen reprezentate? Ce roluri de gen sunt atribuite sexelor? Ce
caracterizeaza relatiile dintre sexe sau dintre personajele de acelasi sex? Cum sunt ele
construite, care sunt factorii externi si interni care contribuie la constructia si consolidarea
identitatilor de gen? Care sunt elementele operationale (formale) specifice care pun in scend o
anumita feminitate sau masculinitate? Existd diferente in receptia diferitelor genuri? Cum sunt
tratate figurile In discursurile despre film? Care este situatia genurilor la nivel general, in

ansamblul filmelor analizate?



1. Gen si mass-media

1.1. Pluridimensionalitatea notiunii de gen

Genul (engl. gender) este o categorie distinctivda avand functia primordiala de a
desemna genul gramatical al lucrurilor si fiintelor. Sensul acesta a dominat pana in anii ’60
cand a inceput sa se vorbeasca despre gen ca fiind o relatie intre sexe si mai tarziu ca fiind o

constructie socio-culturala a sexualitatii."

Sexul (biologic), caracteristica naturald a corpului, figura ca o fortd distinctiva intre
indivizii unei societati, forta inradacinata in diferentele sexuale dintre acestia, in a carei umbra
se manifesta o anumita ierarhie si inegalitate sociald. Diminuarea ,,celuilalt sex”, cum a fost
numit sexul feminin, are radacini adanci in istoria umanitatii. Unii filozofi au reusit timp
indelungat sa ne largeasca viziunea asupra spiritului si esentei umane, dar simultan, tot ei au
reusit sa ne reduca sensibilitatea de care era nevoie pentru a intelege diferentele si diferitele
religia prin canoanele sale a impus o serie de reguli de comportament, perpetudnd ordinea
patriarhala, forma de organizare socialda inca larg raspanditad. Sciziunea stiintelor si
multiplicarea domeniilor de cunoastere, interesul tot mai sporit pentru viata psihica si sociala
a oamenilor au condus alaturi de alte interese de cunoastere si la aprofundarea cercetarilor pe

tema diferentelor intre sexe.

»,Man kommt nicht als Frau zur Welt, man wird es.”z, afirmatia lui Simone de
Beauvoir din renumita lucrare A/ doilea sex (1949), a devenit, cateva decenii mai tarziu,
punctul de pornire al multor dezbateri feministe. Contributiile la dezvoltarea si la fixarea
notiunii de gen au venit din cadrul mai multor stiinte. Spre exemplu, din domeniul
psihanalizei, Robert Stoller (1968),> in lucrarea Sex and Gender, atentioneazi asupra

diferentei dintre caracteristicile fiziologice ale sexelor si conceptele actuale despre feminitate

' a se vedea Renate Hof: Einleitung: Geschlechterverhiltnis und Geschlechterforschung —

Kontroversen und Perspektiven in: Hadumod BuBmann / Renate Hof (Hg.); Genus,
Geschlechterforschung / Gender Studies in den Kultur- und Sozialwissenschaften, Stuttgart: Kroner,
2005, p. 10

2 Simone de Beauvoir, Das andere Geschlecht, Aus dem Franzosischen von Uli Aumiiller und Grete
Osterwald, 4. Auflage, Hamburg: Rowohlt Tasenbuch Verlag, 2004 p. 334

? ¢f. Renate Hof, op. cit., p. 12



si masculinitate, aratand ca cele din urma ar fi mai mult influentate de conventii si procese de

socializare.

Din domeniul antropologiei feministe a fost introdusa notiunea de sex-gender-system a
lui Gayle Rubin (1975)* pentru a desemna diferentele specifice ale sexelor drept forma de
organizare socio-culturala. In aceiasi perioadd miscarea feminista s-a concentrat tot mai mult
asupra situatiei defavorizate a femeii in societate. In eseul ei, Sherry Ortner ,,Is Female to
Male as Natrure is to Culture?” (1974)° vorbeste despre pozitionarea a femeii in apropierea
notiunii de naturd si a conotatiilor invecinate (de exemplu procreare si ingrijire), fapt care
implica caracterizarea nefavorabild a acesteia. Activitatea reproductiva a femeilor a avut mai
mult un caracter depreciativ si a fost inclusa in sfera privata, pe cand activitatea producatoare
de cultura a fost distribuitd sferei publice dominate de barbati. Astfel au luat nastere in

dezbaterile feministe mult-discutatele dihotomii: naturd/cultura, public/privat.

.....

fizice (sexualizate) se afld intermedierea lor socio-culturala. In lucrarea sa, Istoria sexualitatii,
M. Foucault este de parere ca si corpul are o istorie, iar despre naturd, adicd despre corp, se
poate vorbi doar in cadrul unei ordini simbolice. Pe contextul cauzalitafii dintre
caracteristicile corporale si normele sociale, Judith Butler expune o idee provocatoare: aceea a
corpului ca ,efect de discurs“’, afiliindu-se la conceptia conform careia granita dintre natura
si culturd este construitd discursiv, iar perceptia noastra se desfasoara intotdeauna Intr-un
context cultural. Stuart Hall, unul dintre principalii fondatori ai ,,Cultural Studies” este de
parere ca noi, oamenii, folosim un sistem de semnificare, cel al culturii, format din conceptele
si relatiile conceptuale pe care le avem in mintea noastrd si pe care le purtim cu noi
pretutindeni, iar ele sunt reprezentate sau traduse 1n exterior §i in interactiunea umana prin
semne, fie ele ligvistice, vizuale sau acustice etc.” Pe acest considerent, studiile antropologice,
biologice si psihologice nu mai puteau justifica in totalitate diferenta dintre sexe. Ea devenea
astfel o problematica a culturii in care relatia dintre sexe a Incetat a fi privita ca relatie statica
sau ordine naturald, ba chiar mai mult a fost vazutd ca reprezentare a sistemelor de reguli

culturale.

* ibidem
> ibidem
S ibidem, p. 17
"Stuart Hall, The work of representation, in: Stuart Hall (ed.), Representation: Cultural
Representations and Signifying Practices, London: Sage Publications, 2009, p. 18
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,Das Geschlecht, gender, ist (eine) Représentation (...) Im Gegenteil: die Représentation des
geschlechts ist seine Konstruktion (...)”® Pornind de la conceptul lui M. Foucault ,tehnologie of
sex” si de la conceptul de ideologie a lui L. Althusser, de Lauretis este de parere ca genul este
atat ca reprezentare cat si ca auto-reprezentare un produs al tehnologiilor dar si un produs al
praxisului social:

»das Geschlecht ist, sowohl als Repridsentation wie als Selbstreprisentation,
ebenfalls ein Produkt verschiedener sozialer Technologien wie Kino und
institutionalisierter Diskurse, Erkenntnistheorien, kritischer Praxisformen und auch

von Alltagspraxis.”

De obicei, se subintelegea distinctia dintre cele doud genuri, respectiv dintre conceptele de
masculinitate si feminitate. Ceea ce ramanea de descoperit era reprezentat de relatiile dintre
ele si divergentele produse de ierarhia instauratd deja i perpetuatd continuu intre indivizii
societatii. T. de Lauretis a intenfionat prin teoria ei tocmai o indepartare de la naturaletea
bipolaritatii genurilor, pe care o pastreaza teoriile feministe, de la Inceputurile ei si care
trebuie comentata, deoarece feministele prin discutia lor despre diferente, au contribuit mai
mult la pastrarea mecanismelor de ierarhizare, in loc sa le combata propriu-zis. T. de Lauretis
considera genul drept ,,reprezentarea unei legaturi, a apartenentei la o clasa, grup, categorie.
Genul construieste o relatie Intre o entitate si alte entitati; genul nu descrie un individ ci o
relatie, si anume o relatie sociald.” ' Gender Studies nu au continuat critica feminista care se
ocupa de pozitia defavorizatd a femeilor in societate, ci mai mult au dorit s demaste
mecanismele care opereaza in favoarea acestei ierarhizari, adica, cine le produce, cum sunt

diseminate diferentele intre sexe si cum sunt ele valorificate.

¥ Teresa de Lauretis, Die Technologie des Geschlechts, in: Elvira Scheich (Hg.), Vermittelte
Weiblichkeit: Feministische Wissenschafts- und Gesellschaftstheorie, 1. Aufl.- Hamburg: Hamburger

Edition, 1996, p. 60

% ibidem, p. 59

' ibidem., p. 61 ,Der Begriff gender ist vielmehr die Reprisentation einer Beziehung, der
Dazugehorigkeit zu einer Klasse, einer Gruppe, einer Kategorie, (...), gender konstruiert ein
Verhéltnis zwischen einer Entitdt und andere Entitdten. (...) Gender bezeichnet also nicht ein

2

Individuum, sondern ein Verhidltnis, und zwar ein gesellschaftliches Verhiltnis.” Trebuie sa
mentionez cad traducerea definitiei de fata si a altora care vor mai aparea pe parcusul lucrarii alaturi
de textul original Tmi apartin, iar acolo unde existd deja o traducere originald a textelor sau lucrarilor

vor fi respectate riguros regulile de citare.



Dintr-o perspectiva sociologica se vorbeste despre reprezentarea de gen, ca fiind acea
,reprezentare in care diferentele de gen, configurate in virtutea rolurilor de gen, se regasesc in
imaginea socialda a indivizilor, mai avantajoasd pentru unii §i mai dezavantajoasd pentru
altii”."" Aceastd imagine este asociati indivizilor din societate, pe de o parte si/sau figurilor’’
reprezentate mediatic pe de alta parte. Se constatd, asadar, existenta unui sistem gender
compus dintr-un sistem simbolic sau din sisteme de semnificatii care ne ajutd sd pozitiondm
sexele (biologice) in interiorul culturii cireia ii corespund valori sociale si ierarhii. In acest
context se vorbeste despre ,,constructia genurilor ca fiind atdt produsul cat si procesul
reprezentirii sale«."

In dezbaterile de gen se vorbeste si despre dimensiunea performativa a genurilor.
Doing gender este o notiune introdusa tot prin intermediul etnologiei de catre teoreticienele
Suzanne J. Kessler si Wendy McKenna in lucrarea Gender. An Ethnomethodological
Approach (1987),'* conform cirora doing gender reprezinti practici de inscenare culturala,
care construiesc activ identitdfi de gen clar feminine sau masculine ce se pot identifica ca
atare. Aceastd practicd constd in producerea succesivd a unor acte performative,
comportamente specifice unui anumit gen, acte care incorporeaza norme dinamice din punct
de vedere istoric si cultural, de aceea rolurile de gen trebuie in permanenta performate, adica
inscenate, Intr-o continud reactualizare. Pentru aceste actiuni, Judith Butler, sprijinindu-se pe
deconstructivismul lui J. Derrida introduce in lucrarea Gender as Performance (1994)
notiunea de ,,performativitate”, conform careia, in cadrul unui model de interactiune, nu
subiectii construiesc o lume, ci subiectii sunt construifi discursiv. De aceea identitatea de gen
nu existd dacd nu este exprimatd.'> Drept urmare, identitatea de gen este un proces nefinalizat

care oscileaza intre manifestarea activa de atribuire si apropriere a caracteristicilor de gen.'®

Prin ,,performativitate” autoarea intelege ,, (...) die stdndig wiederholende und zitierende

" Cristina Stefan, Coeficientul de adversitate al lucrurilor: Reprezentdirile de gen, in: Oana Bilutd
(editoare), Gen si putere: Partea leului in politica romdneasca — lasi: Polirom, 2006, p. 20

"> Termenul ,,figura” va fi dezvoltat in capitolul al IlI-lea al lucrarii.

13 Teresa de Lauretis, op.cit., p. 63: ,,Die Konstruktion des Geschlechts ist sowohl Produkt als auch

Prozess seiner Reprisentation.”,

' ¢f. Nadja Sennewald, Alien Gender, die Inszenierung von Geschlecht in Science- Fiction-Serien,

Bielefeld, 2007, p. 32

'3 ¢f Renate Hof, op. cit., p. 26

' ¢f. Nadja Sennewald, op. cit., p. 35



Praxis, durch die der Diskurs die Wirkungen erzeugt, die er benennt.”'” Putem observa asadar,
ca in abordarile etno-metodologice si discursive doing gender sau performing gender sunt o
competentd interactivd. Sunt procese de interactiune ce includ acte performative atribuite unei
identitati de gen, normate social, dinamice cultural si istoric, care se manifesta atat prin limbaj
(verbal si corporal) dar si iconografic prin reprezentirile mediatice.'® Deci, se presupune ci
identitatea de gen este produsa si reprodusa in praxisul social cotidian, iar aceasta necesitd
pentru stabilizarea genurilor un doing gender pe tot parcursul vietii.

Extinderea notiunii de gen in domeniul cognitiv ne confrunta cu o noua situatie in care
reprezentarile genurilor devin scheme cognitive. Teoria schemei de gen combina aspecte ale
invatarii sociale cu cele ale teoriei dezvoltarii cognitive. Pe fundalul unei teorii
constructiviste, Sibylle Moser formuleaza definitia schemelor de gen dupd cum urmeaza:
»schemele cognitive de gen sunt mecanisme de selectie ale perceptiei si ale comunicarii iar
diferentele sunt procesate in cadrul acestora tipic genurilor. Schema de gen face posibile
conceptele de sine si le incorporeazd in acelasi timp. Ele sunt pe de o parte procese de
diferentiere, iar pe de altd parte sunt rezultatul acestor procese. Schema de gen reprezintd
intreaga cunoastere a oamenilor, cunoasterea comportamentului adecvat pe care acestia poate
actiune raportate la corp (Sex) si raportate la o grila de diferentiere culturala (Gender)."
Putem considera, asadar, cad schemele cognitive de gen se constituie din suma tuturor
cunostintelor despre gen care circuld intr-o societate in cadrul discursurilor specifice,

discursuri la care indivizii iau parte mai mult sau mai putin activ, fiecare individ fiind

'7 Judith Butler, Koérper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts, Berlin, 1995, p. 20,
apud. Sibylle Moser, Feministische Medientheorien, in: Stefan Weber (Hrsg.), Theorien der
Medien, Konstanz: UVK, 2003, p. 233

'8 ¢f Nadja Sennewald, op. cit., p. 35

"% Geschlechtsschemata sind Selektionsmechanismen der Wahrnehmung und der Kommunikation.

Unterscheidungen werden im Rahmen des Geschlechtsschemas geschlechtstypisch prozessiert.

Geschlechtsschemata ermoglichen Selbst-Konzepte und verkorpern diese gleichzeitig. Sie sind

einerseits die Unterscheidungsprozesse selbst, andererseits deren Resultat. Das Geschlechtsschema

stellt das Wissen von Personen dar, wie sie sich in geschlechtsspezifisch codierten Umwelten
erfolgreich verhalten konnen. Es verwirklicht Handlungsmoglichkeiten in Bezug auf Koérper und Leib

(Sex) ebenso wie in Bezug auf die mit diesen Formen verbundenen kulturellen Unterscheidungsraster

(Gender).“ Sibylle Moser, Schema (RK), http://differenzen.univie.ac.at/glossar.php?sp=48: Produktive

Differenzen: Forum fiir Differenz- und Genderforschung, alin. 5, Accesat 3 Martie, 2011
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influentat intr-o anumitd masura de diversele discursuri, influentat in posibilitatile de a
percepe si recunoaste identitati, diferente si divergente ale genurilor performate in societatile
si culturile in care acestia coexista.

Aspectele expuse anterior sunt recognoscibile in conduitele indivizilor. Conduitele de
masculinitate respectiv feminitate, sunt norme, reguli de comportament si valori inglobate in
coduri (sistem simbolic) sau in reprezentiri mentale (scheme cognitive). In momentul
interactiunii, oamenii dau diverse indicii pe baza carora se pot stabili o serie de parametri
sociali: apartenenta la un anumit sex sau grup social, etnie, status si rol etc. Totodata, sunt
activate si seturi de norme si reguli de comportament dobandite n procesul de socializare intr-
un cadru istoric si cultural. Toate indiciile, normele si regulile sunt incorporate in memorie
sub forma schemelor sau reprezentdrilor mentale asa cum le defineste psihologia. Aceste
concepte sunt activate in momentul perceptiei persoanelor in general si a sexelor in mod
particular. Semiotica numeste semne si coduri aceste indicii care contribuie la atribuirea catre
0 anumita persoand a unui anumit rol de gen. Ele sunt inglobate intr-un sistem de semne iar de
aici sunt drenate in cadrul unei interactiuni. Fie ca e vorba de un proces semiotic sau de unul
cognitiv, este aproape nesemnificativ, daca prin intermediul amandurora putem explica
comportamentul uman, fie ca sistem de semne si coduri, fie ca modele mentale (reprezentari

mentale) care sunt activate Tn aceeasi masurd In momentul perceptiei.

In concluzie, putem observa ci genul social a fost definit si redefinit in timp. In istoria
notiunii de gender si in discursul actual al Gender Studies, conceptului de gen social i s-au
descoperit varii aspecte: a fost tratat ca diferenta, ca reprezentare sau constructie, ca sistem
simbolic, ca act perfomativ sau schema cognitivd de gen. Conceptul ne dd impresia a nu fi
ceva exact, fixat intr-o definitie larg acceptatd, ci mai mult el este suma tuturor definitiilor cu
ajutorul carora 1 s-a desavarsit multidimensionalitatea pe care o poseda actualmente.
Fenomenul de gen exista deoarece el este (re)construit n permanenta din noi perspective iar
in ciuda divergentelor teoretice, el rdmane totusi o categorie care ne ajutd sa descoperim
legaturile dintre corpurile biologice (masculine si feminine) si rolurile de gen (masculinitate si
feminitate), sa ducem in legaturad structura relatiei dintre genuri cu alte contexte culturale si
forme de organizare sociala, de status si de roluri sociale, sa analizam relatiile de putere care
s-au format si au fost justificate pe baza diferentelor de gen. In fine, categoria de gen ne ajuta
sd descoperim identitati de gen, identitdti care se construiesc si se consolideazd pe baza
relatiilor sociale si de putere, a imaginii sociale pe care indivizii §i-o construiesc prin
performare, limbaj (verbal si corporal), mod de gandire (scheme), dar si prin reprezentarile

mediatice, acestea din urma, in secolul multimedialitatii si al supraconsumului mass-media,
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exercitand o contributie apreciabila la constructia identitatii indivizilor in general dar mai ales

a identitatilor de gen.

1. 2. Medialitatea genului

Se vorbeste tot mai frecvent despre productia mediatica a diferentelor de gen si despre
asimilarea, respectiv receptarea lor de catre spectatori. Mediile tehnologice, oricare ar fi ele,
isi manifesta puterea de a Inlatura diferenta dintre realitate si medialitate prin influentele pe
care le manifesta asupra utilizatorului, dar mai ales prin calitatea de a ramane foarte aprope de
corpul acestuia, fiind capabile si-i dirijeze atentia si emotiile, privirea si gandirea. In acest
secol al multimedialitatii, in care trdim Inconjurati de mesaje construite si transmise deliberat
de institutiile media, asistam la productia unui exces de semnificatii si la o situatie care fara
uzitarea aparatelor nu ar fi posibila. ,,Medialitatea, din acest punct de vedere este ceva care i
se intampla utilizatorului fard ca acesta si poata controla surplusul de sens care i se oferd.”
Dar asta nu inseamna ca trebuie sd privim utilizatorul doar ca pe un element pasiv, lipsit de
reactie sau actiune, ci trebuie sd luam in considerare ca el insusi participa la crearea si
insusirea semnificatiilor, contribuind astfel la Tmplinirea medialitatii. Medialitatea implica
deci, o situatie de interactiune, o forma de comunicare, care aldturi de aspectul material si
tehnic include §i o practica simbolicd. Aceastd practicd simbolica ar fi comparabild cu
vorbirea directd, unde vocea aduce conotatii ale sensului si necesitd nemijlocit suportul
material corp. Putem remarca asadar, ca orice forma de comunicare devine una mediata, fie
prin intermediul aparatelor, fie prin intermediul corpului. In mod analog, se poate vorbi si
despre o ,,medialitate a genurilor” dacd sub notiunea de mediu de comunicare intelegem nu
numai aparate tehnice si tehnici de exprimare mediatice (reprezentarile), ci si tehnici de
exprimare antropologice cum ar fi: vocea, corpul etc. Sub acest aspect se poate considera

genul drept tehnica culturald care nici nu poate exista in afara mediilor si a medialitatii,

20 Kathrin Peters, Media Studies in: Christina, von Braun/ Inge Stephan (Hg.), Gender@Wissen, Ein
Handbuch der Gender-Theorie, 2. Auflage, K6ln Weimar Wien: Bohlau Veralg, 2009, p. 355:
,.Medialitét ist in dieser Hinsicht etwas, das sich ereignet, den Benutzern widerféhrt, ohne dass der
Sinn-Uberschuss kontrolliert werden konnte.”
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deoarece genul in acest caz rimane permanent un produs mediat.’' in consecintd, in cadrul
problematicii reprezentdri genurilor va fi abordatd nu numai latura constructiei lor
(reprezentare, performativitate, doing gender), ci si medialitatea acestora.

Alaturi de multe alte medii de comunicare, filmul poate fi apreciat ca un posibil loc in
care se poate manifesta sau ar putea fi descoperite identitati de gen. Pentru a analiza
specificitatea filmului si a efectelor lui asupra spectatorilor, se reiau tot mai frecvent analizele
care constati un asa numit fenomen de genizare mediatici**, adici de constructie a
identitatilor de gen cu ajutorul mediilor de comunicare si transmise prin intermediul acestora.
Contrar teoriei feministe, in cadrul Gender Studies, nu se mai pleaca de la seductia ideologica
practicata prin intermediul filmului, ci de la teza unei ,,constructii procesuale, eterogene si
discontinue a tuturor identitatilor de gen”23.

Noi oamenii, in calitate de receptori §i consumatori (uneori pasivi) ai produselor
mediatice suntem capabili sd percepem aparate tehnologice, artefacte sau sa descifram coduri
si simboluri abia in cadrul unui contact direct cu mediul de comunicare, fie el film, televiziune
sau radio etc., pe care le percepem ca medii de comunicare abia prin intermediul efectelor
asupra perceptiei, asupra constructiei identitafii §i asupra cunoasterii. Acest aspect al
medialitatii ne conduce spre ideea cad mediile nu sunt pur si simplu prezente, ci ele se
cristalizeaza in felurile de citire specifice mass-media, fiind intelese ca evenimente, care prin
ceea ce comunicd se comunicd pe sine. >* Aceastd conceptie, transpusd pe o teorie gender a
mass-media, ar oferi un raspuns in problematica atribuirii genului si anume, acela conform
ciruia, nu este important ce sunt tehnologiile in esenta lor, ci ceea ce si cum produc. In
cercetdrile Gender Studies nu este important mediul de comunicare, ci genul ca ,efect al
mediilor de comunicare™, deoarece, cum am vizut deja, nu existd gen in afara mediilor i in
afara discursurilor, ci mass-media si discursurile produc si transforma continuu identitatile de

gen.

! a se vedea Andrea Seier / Eva Warth, Perspektivverschiebungen: Zur Geschlechterdifferenz in Film-
und Medienwissenschaft, in: Hadumod Bufimann / Renate Hof (Hg.); Genus, Geschlechterforschung /
Gender Studies in den Kultur- und Sozialwissenschaften, Stuttgart: Kroner, 2005, p. 96

2 ibidem, p. 97

B ibidem, p. 96

* 4 se vedea Kathrin Peters, op. cit., p. 355

* Andrea Seier / Eva Warth, op. cit., p. 97
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1.3. Concluzie

Pe baza celor de mai sus, se poate constata ca reprezentarea genurilor necesitd din
toate punctele de vedere un suport material, un mediu, care-i determind medialitatea. Avem
de-a face cu o relatie de interdependenta a genului si a tehnologiilor, iar oricare ar fi forma de
exprimare, mediatica sau antropologica, medialitatea se implineste in momentul receptarii.
Privind astfel problema, putem face observatia ca mediul de comunicare film este purtatorul
ideal al genului, este locul propice in mediatizarea lui, intervenind la mai multe niveluri. La
un prim nivel, genul 1si manifestd medialitatea prin faptul cd este montat pe un suport
material, In structurile formale ale filmului iar la celalalt nivel, cel fictional, este evidenta
fixarea si uneori infiltrarea lui in practica simbolica, In naratiune si personaje. Genul poate
deveni manifest pe oricare dintre aceste nivele, dar asupra acestui aspect voi mai reveni in
paginile urmatoare. Filmul nu numai prezinta, ci §i reprezinta imagini de femei si barbati. El
poate expune chiar i o atitudine reflexiva sau criticd despre gen prin modul de redare a
evenimentelor si a personajelor care se poate materializa doar in momentul lecturii sau a
perceptiei filmice, devenind astfel o practica sociala, mai ales daca luam in considerare faptul
ca filmul se desfasoara intr-un context institutional si este conceput cu un scop anume pentru
un anume public.

In contextul lucrarii de fatd si in acord cu pluridimensionalitatea si medialitatea
genului inteleg prin reprezentarile genurilor acele constructii mediatice ale identitatilor de
gen, inglobate in produsele institutiilor mass-media care sunt transmise deliberat in cadrul
discursurilor mediatice. Reprezentarea mediatica a genurilor devine o forma activa de creare a
identitatilor de gen prin modurile de inscenare a feminitatii i masculinitatii practicatd de
institutiile mass-media, inscenare care in momentul receptiei activeaza scheme de gen in
creierul spectatorilor, scheme care pot fi atat de naturd mediatica - activate de genul filmului
si Invatate in procesul de socializare audiovizuald, cat si de naturd sociala - activate de genul

social, dobandit in procesul de socializare a indivizilor.
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2. Genul in reprezentarea filmica

2.1. Filmul, forma sincretica de reprezentare

Educatia mediatica si experientele vietii cotidiene sunt elemente esentiale care
faciliteaza perceptia. Noi, oamenii, preludm informatiile din mediul inconjurator, le selectam,
le adaptam si le integram sistemului nostru de cunoastere. Stimulii vizuali, acustici, olfactivi
care patrund in sfera cognitivd declanseaza activitati neuronale §i cognitive in vederea
procesarii informatiilor preluate pe calea simturilor din mediul inconjurétor.

Experienta vietii cotidiene ne demonstreazd cd una dintre abilittile umane este
naratiunea, fie ea in cadrul unui dialog 1n interactiunea umana, fie in cadrul unei comunicari
mediatice. Fiecare fiinfd umana detine o istorie personald, iar in cadrul unei interactiuni este
dispusa sau chiar tentatd de a povesti unele secvente ale acestei istorii pe care putem sa o
numim, experientd personald. Automatism al vietii sociale, povestirea, detine o structura bine
stabilitd, implica o actiune, iar actiunea implicd un subiect real sau fictional. Ca urmare,
devenim adulti, ascultand povesti, cu persoane reale sau persoane fictive in diferite roluri, ca
apoi sa relatam propriile noastre povesti si odata cu ele experienta si conceptia noastra despre
lume.

Filmul este un mediu de comunicare care ne relateaza povesti, povesti reale prin
intermediul documentarului si fictionale prin filmul artistic. Filmul s-a etalat ca artd inca
dinainte de aparitia sonorului, ,,Charlie Chaplin fiind intruchiparea trecerii de la experimente
la artd”°. Asimiland elementele necesare din randul celorlalte arte precum artele plastice,
literatura, teatrul i muzica, cineastii renumiti le-au reorganizat si astfel, din acest cumul de
elemente, a luat nastere a saptea arta, arta filmului (cinematografica). Din literatura a fost
preluat firul dezvoltarii epice a unui subiect, capitolele devin secvente, personajele sunt
interpretate de actori, lumina si culoarea creeaza expresivitatea imaginii, muzica potenteaza
ritmul si dramatismul situatiei, astfel incat ,filmul devine arta reprezentdrilor concrete ale
realitatii, iar muzica devine arta asociatiilor declansate de sunetele muzicale guvernate de

armonie si contrapunct”.”’

* Daniel Borden, Florian Duijsens, Thomas Gilbert, Adele Smith, Filmul - regizori, genuri,
capodopere, De la origini la al doilea razboi mondial, Trad. din limba engleza: Irina Margareta
Nistor, Bucuresti: Litera International, 2010, p. 42

*" Lucian Bratu, Drumul spre artd al cinematografului, Bucuresti: Editura Meridiane, 1990, p. 33
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Cineastii francezi au ridicat filmul la rangul de arta prin elementele estetice utilizate:
migcdrile camerei de luat vederi, efectele de luminad etc., iar formalismul rus a perfectionat
tehnica montajului. Odata cu dezvoltarea tehnologiilor si a mediilor de comunicare de masa si
concomitent a stiintei comunicarii, filmul, din postura sa de ,,text” in care I-a ancorat filologia
devine sinonim ,,comunicat’-ului, ba chiar mai mult, in era multimedialitatii devine un mediu
complex care combind mai multe forme de comunicare, devine un mesaj intr-un act de
comunicare, un ,,material simbolic plin de semnificatii, produs pentru un public intr-un

anumit context cultural, social si politic”. **

2.2. Filmul, forma de interactiune

Oricare ar fi motivele pentru care sunt produse filmele (artd sau box-office ) ele au
scopul de a stabili o comunicare cu spectatorii atat la nivel cognitiv prin procesul receptarii
cat si la nivel emotional prin trdirea afectivd. Filmul este considerat un sistem de
reprezentare29 care combind semne distincte, vizuale, acustice, lingvistice pe care le
ordoneaza intr-un sistem coerent cu ajutorul naratiunii, dramaturgiei si a altor mijloace
formale de stimulare si de coordonare a atengiei spectatorilor avand simultan intentia de a
transmite mesaje unui public {inta.

Publicul este cel catre care sunt indreptate exclusiv textele mediatice si tot el este si
locul nasterii semnificatiilor, cel care trebuie sa decripteze mesajul transmis pe calea undelor.
Ca urmare filmele trebuie sa fie deschise catre cunostintele, emotiile, afectele, sensul practic
si comunicarea sociald a receptorilor.”® Acestia trebuie mai intdi si-1 inteleaga, adica sa
proceseze informatiile oferite de imagini si sa le duca Intr-un context de semnificatii, pentru
ca doar astfel o scena dintr-un film primeste sens. Spectatorii se lasa dusi de valul imaginilor,
traiesc anumite emotii in sala de cinema sau 1n fata televizorului pe care le discuta ulterior in
cadrul grupului social. Astfel, filmele devin parte a praxisului social, sunt incluse in discursul
social prin dezbaterile care au loc pe baza lui. Prin temele si subiectele pe care le trateaza
filmele devin ele insele un discurs, un teren al dezbaterilor sociale, in care se pot gasi stocate

structuri sociale dar si componente ideologice.’!

** Lothar Mikos, Film und Fernsehanalyse, 2. iiberarbeitete Auflage, Konstanz: UVK, 2008, p. 21:
,bedeutungsvolles symbolisches Material
¥ ¢f. Lothar Mikos, op. cit., p. 45
0 ibidem, p. 24
U ibidem, p. 107
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Actiunea de a expune atitudini reflexive sau critice ale producatorilor transforma
filmele 1n discursuri care la rdndul lor pot ingloba multe alte discursuri. Discursul filmic in
acest caz nu se mai suprapune unui text, ci am putea spune cd domeniului textual i se
juxtapune domeniul contextual socio-cultural si acest fapt 1i confera caracterul de discurs,
pentru ca ,,discursul comunica dincolo de text, (...) discursul evidentiazd modul in care un
actor / institutie utilizeaza limbajul intr-o situatie sociald caracterizatd prin norme, valori,
ritualuri, practici sociale, tipuri de evenimente si imagini etc. Din acest punct de vedere,
discursul poate fi considerat o grila de ,,lectura” si interpretare a unor situatii §i a unor actiuni
individuale sau colective; de fapt orice comunicare este si un ,discurs”, actorul social
comunicand nu doar un continut anume, ci §i pozitia sa in legatura cu acel continut.”

Dar cum interactioneaza filmul cu publicul sdu? Filmele redau povesti, povesti care nu
ar fi posibile fard caractere sau personaje, purtatorii actiunii povestii. De fapt nu numai
filmele de fictiune poseda caractere care au dorinte si probleme, ci si filmele documentare.
Pretutindeni apar personaje care contribuie semnificativ la formarea povestii. Tot ele sunt si
cele care activeazd emotii de simpatie sau antipatie in spectatori, pe baza cdrora, si nu numai,
el 151 construiesc povestea, pentru ca ,,povestea filmului ia nastere doar cu ajutorul activitatilor
cognitive si emotionale ale spectatorilor”.*® Starilor psihice si afective triite de spectatori li se
asociaza si mijloacele formale de dirijare a atentiei cum ar fi: camera de luat vederi (migcarea
si perspectiva), lumina, montajul, iar inscenarea caracterelor contribuie in ansamblu la
instituirea unui proces de identificare a subiectilor privitori cu personajele. **

Cadrul generos al cercetarilor genului in film si metodele specifice de cercetare ma
determind, sa prezint, chiar dacd numai selectiv, cateva exemple de orientari teoretice care
m-au apropiat de teza actuald, aceea cd genul este Incorporat si transmis prin aspectele
figurilor, adoptand principiul mentionarii celor mai importante etape ale dezbaterilor si
cercetdrilor din interiorul teoriei feministe de film care au avut ca obiect de analizd tocmai
genul social. Reconstruirea sumara a cadrelor conceptuale si metodologice este relevanta, pe
de o parte pentru a avea o viziune generald asupra muncii de cercetare a teoreticienelor
feministe de film si pe de altd parte, suplimentar, pentru a remarca si evidenfia cd nu numai
notiunea genului are un caracter multidimensional, ci si analiza acestuia implica o serie de

abordari interdisciplinare.

32 Camelia Beciu, Comunicare si discurs mediatic: o lecturd sociologica, Bucuresti: Comunicare.ro,
2009, p. 33-34
3 Lothar Mikos, op. cit., p. 135
** ¢f. Lothar Mikos, op. cit., p. 163
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Ca urmare a acestei observatii, s urmarim In continuare cateva dintre analizele de
film care s-au ocupat cu studiul reprezentdrii genurilor, semnaland simultan si zonele,
domeniile in care s-a Intreprins o0 munca de cercetare pentru a descoperi structurile impregnate

cu aspecte de gen, structuri 1n care s-a produs un proces de genizare.
2.3. Perspective de cercetare ale genului in film

Teoria feminista de film este un domeniu relativ tanar care a luat nastere la sfarsitul
anilor 60 inceputul anilor 70 initial in America si abia mai tarziu in Europa. Acesta directie
s-a dezvoltat in cadrul teoriei de film si era tot mai mult interesatd de viata cotidiana si cultura
populard. Este de mentionat faptul ca filmul la acea vreme isi forma si el un statut in lumea
academica. Teoria feminista de film s-a pozitionat inca de la inceputurile ei, din lipsa unei
metode proprii, sau mai bine spus din cauza caracterului ei interdisciplinar, intre dorinta de a-
si dezvolta propria teorie stiintifica si dorinta de a participa la formarea vietii cotidiene prin
angajamentul ei social. Ca atare, in prima faza a evolutiei, ea a folosit metode sociologice
pentru a redirectiona studiul clasic al filmului. Nu dorea o definire a filmul in general, ci
ridica problema a ceea ce este filmul din punct de vedere feminist si al functiei lui sociale.
Filmul, ca forma de exprimare artistica, era el insusi, in acea perioada, preocupat de cautarea
identitatii in opozitie cu celelalte forme artistice.

Orientarea sociologica si cea socio-ideologica a teoriei feministe s-au axat pe relatia
dintre film si realitate, iar Tn acest moment reprezentarea mediatica (filmica) a feminitatii a
fost considerata de Molly Haskell drept o oglindire a realitatii sau o reflectie a pozitiei sociale
a femeii®>. Acesta orientare politicd a studiului sociologic a etichetat formele de reprezentare
filmica drept sexiste. Imaginile stereotip, femeia-obiect sexual sau femeia-victima, deformau
statutul femeii. Aceste imagini reflectau in opinia lor sexualitatea si puterea socio-economica
masculind a societatii patriarhale. Alaturi de Molly Haskell (1974), Marjorie Rosen (1973) 6 a
intreprins si ea astfel de analize. Critica lor la acest subiect a condus la crearea unei tipologii a
imaginilor feminine, scotand la iveald stereotipuri precum ,,glamour goddess, the femme
fatale, the self-sacrificing mother™’. Cercetérile nu s-au finalizat insa aici, ci autoarele au

recurs la o categorizare si o normare a filmelor dupa o variabila simplista, pozitiva si negativa,

% Janet McCabe, Feminist film studies - Wrting the women into cinema, London; New York:
Wallflower, 2004, p. 7

3 ibidem

37 ibidem
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impartind filmele in filme cu continut favorabil imaginii femeii, valorificate deci pozitiv si in
cele care contineau stereotipuri, care trebuiau Indepartate, eliminate din productie, sau
trebuiau inlocuite cu imagini pozitive ale femeii. 3% Ramane totusi de mentionat, ca in acestd
perioada incipientd, teoria feminista de film era strans legatda de miscarea politica feminista si
de praxisul de film, deoarece multe din autoarele amintite au inceput ele insele sa produca
filme. Abordarea sociologicd a cizut prada criticii cine-feministilor britanici®” care au apelat
la metodele ndscute in spatiul francez: metoda semiotica, structuralistd si psihanalitica,
imbogatind astfel nivelul teoretic al criticii feministe si totodata al teoriei feministe de film.
Astfel se naste o noud perioada in studiul feminist al filmului.

Este cunoscut faptul ca atat semiotica, cat i psihanaliza, opereaza cu notiunea de semn
si simbol, psihanaliza concentrandu-se pe asimilarea (aproprierea) filmului de catre spectatori
iar semiotica considerand filmul, pe de o parte, text compus din elemente care urmeaza
anumite reguli formand structuri ce produc semnificatii si, pe de alta, parte sistem sau limbayj,
aspecte pe larg studiate de semiotica filmului. Astfel, lucrarile care au pornit de la abordarile
semiotice au conceput filmul ca pe un limbaj, iar In acest context s-a dezvoltat conceptul ca
femeia ar avea caracter de semn. Bazandu-se pe conceptul de mit al lui Roland Barhes, Claire
Johnston dezvolta in eseul ,, Woman’s cinema as conter cinema” (1973) ideea ca femeia
devine un semnificant ciruia i se atribuie functii iconografice si ideologice.*

Urmatorul pas calitativ pe care l-a facut teoria de film feministd a fost atunci cand a
renuntat la conceptul unui referent al imaginii in realitatea sociala si la conceptul de femeie ca
semn, imprumutand metoda psihanalitica, freudiana si cea lacaniand, pentru a-si revigora
domeniu de analizd. Constructia filmicd a subiectului/obiectului devine punctul forte al
teoriei. Se pune problema relatiei dintre reprezentarile filmice si categoria de subiect,
incercandu-se in acest sens sd se demonstreze pe baza principiului de structurare a privirii
(point of view) mecanismele de manipulare a privirii spectatoarelor si a constructiei
subiectului cu ajutorul structurilor formale si a instrumentelor filmice denumit de cercetétori
procesul de genizare (gendering).*' Teoreticieni francezi precum Jean-Louis Baudry si
Christian Metz* s-au ocupat de implicarile ideologice in constructia subiectului prin

manipularea limbajului filmic: a naratiunii, a spatiului si a timpului, dar deopotriva si a point

3 ¢f. Andrea Seier / Eva Warth, op. cit., p. 84
3 ibidem
¥ ibidem
* ibidem
* ibidem, p. 85
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of view-ului, cadrajului si montajului. Prin functia lor simbolica reprezentarile filmice sunt
ancorate in aspectul formal al filmului. Ele transportd ideologii tradand astfel genul inscenat
in instanta naratoare.

In critica feminista de film, dar si in teoria de film ca disciplind, abordari precum cele
ale lui Laura Mulvey (Visual Pleasure and Narrative Cinema 1975), bazate pe teoria post-
structuralistd a lui C. Metz si teoria psihanaliticd a lui J. Lacan, au oferit noi perspective in
cadrul analizei de film. Mulvey este de parere ca procesul de genizare a spectatorilor nu se
implineste doar prin transmiterea reprezentarilor filmice, prin aranjamentul aparativ al
cinemaului, ci si prin Schautrieb (conceptul de scopofilie al lui Freud). Teza lui Mulvey este
aceea ci instinctul de a privi este baza plicerii receptirii in cinema.” Acest ,,Schautrieb” este
organizat printr-un proces de identificare, care se desfasoara conform axelor de diferente
sexuale. Mulvey este initiatoarea teoriei privirii masculine, the male gaze, a modului in care
inconstientul societatii patriarhale structureaza forma filmului. Conform autoarei, in cinema, a
privi si a fi privit sunt organizate pe trei axe: privirea camerei asupra intdmplarii, privirile
protagonistilor Intre ei si privirea spectatorilor. Concluzia ei a fost cd privirea masculind
domina toate cele trei axe, constituind in acest fel pozitia subiectului masculin. Barbatii se
identifica cu privirea camerei, respectiv cu privirea protagonistilor de sex masculin din film,
preluand partea activa, adica de a privi, in timp ce celalalt sex se defineste ca obiect, preluand
partea pasiva, adicd de a fi privit, care nu exercitd control asupra evenimentelor sau asupra
altor personaje. Mulvey considera filmul narativ drept o manifestare a societatii patriarhale si
a dominantei masculine care reusesc sa reprezinte femeia ca obiect sau ca imagine,
impiedicand-o ca spectatoare sa se poatd identifica cu actiunea filmului, respectiv cu privirea
(masculind) a producatorului de film.** Privirea, in conceptia autoarei, este elementul cheie,
,sunul dintre factorii determinanti ai construirii identitatii de gen in toate zonele practicii
sociale.”® Notiuni precum scopofilie, voyeurism, narcisism si fetisism au deschis multiple
discutii teoretice care s-au confruntat cu pozitia teoreticd a lui Mulvey. Printre acestea se afla

46 A o« v . . .. o . .
Gertrude Koch (1978),™ care incearcd sa explice de ce femeile viziteaza totusi un ,,cinema

# ¢f. Andrea B. Braidt, Film-Genus: Gender und genre in der Filmwahrnehmung, Marburg: Schiiren,
2008, p. 50
# ¢f. Christina von Braun / Inge Stephan (Hg.), Gender - Studien, Eine Einfiihrung, 2. Aktualisierte
Auflage, Stuttgart, 2006, p. 299
* Otilia Dragomir, Mihaela Miroiu (Ed.), Lexicon feminist, lasi: Polirom, 2002, p. 297
* ¢f. Christina von Braun / Inge Stephan (Hg.), op. cit., p. 299
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masculin”, iar Gaylyn Studlar (1985)," lucreazi cu conceptul de masochism al lui G.
Deleuze, concentrandu-se mai mult asupra controlului acestei placeri. Mary Ann Doane (7he
Desire to Desire, 1987)*, pe baza analizelor asupra plicerii de a privi a lui Christian Metz,
incearca prin fuziunea teoretica intre gender si genre sa demonstreze o privire feminina, o
pozitie de subiect a spectatoarei, chiar dacd tot ea intr-un articol din 1982 Film and the
Masquerade a incercat sa demonstreze ca o asemenea pozitie nu este posibila.

In timp ce in spatiul anglo-american se pastreazi influentele psihanalizei, teoreticienii
din spatiul german sunt influentati de teoria critica a Scolii de la Frankfurt, iar Gertrud Koch
dezvolta in 198949, influentata de teoria critica, modelul de analiza structurald formalista. Se
delimiteaza prin analiza ei de conceptia psihanalitica a privirii, folosind un alt tip de privire ce
se bazeazd pe conceptia lui Jean-Paul Sartre, ,,der kategorisierende ménnliche Blick als
gesellschaftliche Determinierung™’, privirea obiectivati masculini inteleasd ca un mecanism
care sta la baza supunerii femeii. Autoarea ia in considerare si aspecte ideologice ale privirii
care pot fi identificate In film sub forma unor imagini cliseu ale femeilor. Aceste stereotipuri
sunt considerate drept coduri care decid asupra receptiei filmice. Intentia analizei lui Koch
este de a decripta codurile, pentru a putea fi demascate imaginile feminine pe care acestea le
transporta, deoarece doar in acest mod ele ar putea fi combatute.

Theresa de Lauretis a adus o contributie importantd la teoria de film feminista
introducand aspecte noi in problema genurilor pornind de la naratologie. De Lauretis

abordeaza in lucrarea ,,Alice Doesn’t. Film. Semiotic. Cinema. 1

problema constructiei
genurilor in film, Intrebandu-se care sunt functiile diferentelor de gen in naratiunea filmica a
cinema-ului clasic narativ, ce pozitii le revin femeilor in naratiune si care sunt conditiile
narative ale privirii, respectiv ale producerii de semnificatii pentru femei in cinema. De
Lauretis descrie functia genurilor din punct de vedere naratologic si o extinde cu teoria
diferentierii din psihanaliza. Fatd de Mulvey, de Lauretis vede o posibilitate activa, si nu una
pasiva, de identificare a subiectilor privitori ai filmului narativ.>

Genul ca efect al discursului oferd o noud perspectivd in cercetarea genurilor in film.

Contributia lui Judith Butler, intemeietoarea teoriei Queer, la teoria de film a fost introducerea

7 ¢f. Andrea B. Braidt, op. cit., p. 53
* ¢f. Andrea Seier / Eva Warth, op. cit., p. 86
¥ ¢f Andrea B. Braidt, op. cit., p. 54
 ibidem
! ibidem, p. 55
> ibidem, p. 57
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notiunii de ,,perfomativitate” (vezi capitolul 1.1.). Limbajul nu este inteles ca reprezentare a
realitatii, ci un proces de semnificare care creaza realitatea. ,,Demnach ist das biologische
Geschlecht (Sex), der scheinbar natiirliche Referent der Geschlechtsidentitit (Gender) ein
Effekt ebenjener diskursiven Praktiken, welche die Geschlechterdifferenz bestidndig als
Normalitdt setzen. (...) somit ist die Geschlechterdifferenz ein Produkt sozialer
Regulationsmechanismen”.”

Paralel cu cercetarile din sfera feminitatii s-au dezvoltat si s-au Tnmultit, la inceputul
anilor ’90, lucrarile care se ocupau cu cercetarea masculinitafii, masculinitatea sub acelasi
semn al Tnscenarii si al constructiei sociale, teritoriu neexplorat in anii *70 — ’80, decade
dominate de teoria feminista clasica de film. Exemple concludente in acest sens sunt lucrarile
in care se tematizeaza inscenarea vizuald a corpului masculin din filmele de actiune dar si
fragilitatea masculinitatii inscenate in filmele crossdressing. Comun tuturor analizelor in
acesta directie este faptul ca nu existd o masculinitate normativa, un model finisat, ci acesta
este permanent reinnoit prin inscenare.”® Din cauza teoriilor freudiene si lacaniene care au
avut la bazad diferentele sexuale, nu se puteau tematiza alte categorii precum clasa, rasa sau
etnia. A fost nevoie de Cultural Studies si de influenta teoriei lui J. Butler pentru a putea
demonstra inscenarea masculinitatii barbatului alb, studii vizibile in lucrarea cu titlul White a
lui Richard Dyer din 1997, autorul cercetdnd structurile operationale, naratologice si
stilistice ale cinematografului-mainstream. Lucrarea lui a declansat un nou val de studii care
se ocupau cu analiza inscenarii interdependentei genului si a diferentelor etnice.

Abordarile teoretice si analitice prezentate mai sus s-au bazat in mare parte pe teorii de
perceptie nespecifice mediului de comunicare film. Sociologia implicd o perceptie intuitiva si,
prin analogia imaginii, considera filmul drept ,,oglinda” realitatii, construindu-si astfel
argumentatia cu privire la imaginile stereotip vehiculate prin intermediul filmului. Psihanaliza
trateaza spectatorul intr-un fel sau altul pasiv, recurgand la identificarea subiectilor privitori
cu diferitele perspective narative (camera sau actorii).

Influenta Studiilor Culturale a insemnat pentru cercetdrile feministe detasarea de
psihanaliza si semiotica, parasind zona spectatoarei subiect pasiv §i orientdndu-se catre o

teorie a spectatorilor activi care interpreteaza mesajele transmise mediatic. Era, deci, necesara

> Sibylle Moser, op. cit., p. 233
> Andrea Seier / Eva Warth, op. cit., p. 89: ,,Gemeinsam ist all diesen Arbeiten die These, dass das
Projekt (normativer) Méannlichkeit unabschliebar ist und daher in jedem der entsprechenden Filme
aufs Neue inszeniert werden muss.*
% ¢f. Andrea Seier / Eva Warth, op. cit., p. 90
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o conceptualizare a diferitelor moduri de citire si astfel pentru a se elibera de conceptiile de
spectator si implicatiile ideologice ale politicilor de gen, cercetdtoarele au adoptat modele
culturale ale productiei de semnificatii dezvoltate de Studiile Culturale. In acord cu ideile
propagate de Studiile Culturale, spectatorii (atat barbatii cat si femeile) devin ambigen si
subiecti activi in producerea de semnificatii, sunt considerati subiecti reali care devin parte a
procesului de producere a semnificatiilor. Stuard Hall va formula in 1973 modelul Encoding /
Decoding sub influenta conceptului lui Pierre Boudieu de omologie dintre texte, structuri
sociale, capital social si cultural al receptorilor.”® Contextele sociale si istorice divergente in
care sunt pozitionate femeile, apartenenta la categorii diferite, privind preferintele sexuale sau
etnicitatea contribuie, deci, la citirea diferita a textelor filmice (media) si la identificarea cu
constructiile discursive ale femeii ca imagine.”’

Perspectivele nespecifice de perceptie au fost criticate la inceputul anilor 80 de catre
David Bordwell. El livreaza in revista Iris- Case for Cognitivism, atacuri critice la adresa
asanumitelor teorii SLAB, abordéri teoretice de film care constau intr-un conglomerat alcatuit
din teoriile lui Saussure-Lacan-Althusser-Barthes.” Pornind de la cognitivismul lui Bordwell
si bazandu-se pe teoria constructivistd a schemelor mediatice, Andrea B. Braidt, in studiul
Film-Genus, recurge la alaturarea si imbinarea notiunilor gender si genre, adica a doud
genuri: unul social si altul de film. Orientandu-si cercetarile pe baza unei notiuni cheie a
psihologiei cognitiei filmului §i anume, aceea a schemelor mediatice si pornind de la teza ca
schemele de gen si schemele specifice mediului sunt activate simultan in timpul receptiei
filmului, autoarea deschide o noua oportunitate, teorie si metoda de analizd a genului in
interactiune cu genurile de film. Notiunea traditionald de identificare este inlocuitd cu cea de
empatie, iar spectatorul devine un constructor activ al semnificatiilor in procesul de receptare
si nu rimane unul pasiv si indoctrinabil cum la pozitionat psihanaliza.”® Una dintre premisele

cercetatoarei este aceea ca

,Gender und Genre lassen sich als Medienschemata beschreiben, die in der
Filmwahrnehmung eine basale Rolle spielen. Sie ermoglichen den Rezipientlnnen ein

flexibles, erwartungsorientiertes und sinnhaft-intentionales Umgehen (Verstehen) mit

% ¢f. Toan Dragan, Comunicarea — paradigme si teorii, volumul 2, Bucuresti: RAO International
Publishing companie, 2007, p. 604
°7 a se vedea Andrea Seier / Eva Warth, op. cit., p. 89
% ¢f Andrea B. Braidt, op. cit., p. 91
* ibidem, p. 98
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(von) medialen Angeboten (Filmen). Unser Wissen iiber Gender (-identitdten, -
praxen, -korper, -strukturen) und Genre (-konventionen) strukturiert unsere

Textrezeption fundamental.* ®°

Este un mod interesant de abordare care oferd spatiu spectatorilor, indiferent de sexul pe
care-l1 detin. Cunostintele generale despre oameni, dar mai ales cele referitoare la gen:
identitate, corp, modele aptitudinale si comportamentale dobandite in viata sociald
influenteaza si structureaza alaturi de cunostintele dobandite in ,viata mediatica’ a audio-
vizualului receptia textelor de orice fel, in cazul de fatd a celor filmice. De aici putem deduce
ca diferitele genuri de film creaza si stabilesc imagini distincte, tipuri sau stereotipuri de femei
sau de barbati pe care noi, in calitate de public spectator, ni le insusim, le prelucrdm in minte,
le asociem conceptelor preexistente si le dezvoltdm ca mai apoi sa le interiorizam, integrandu-
le experientei individuale 1n care este integrata si experienta mediaticd. Autoarea propune in
lucrarea Film-Genus o teorie si o metoda cu ajutorul cadrora doreste sd pund bazele unei
cercetari empirice, plecand de la ipoteza existentei unei legaturi intre gender si genre iar
aceasta legatura ar influenta procesul de perceptie filmica. Care scheme de gender si scheme
de genre sunt activate in momentul diferitelor tipuri de receptie, intr-o receptie ideald sau
empiricé61 este una dintre intrebarile la care doreste sd raspunda autoarea si care prezintd
interes §i pentru lucrarea de fatd cu privire la analiza reprezentariii genurilor din filmul
,;noului val” romanesc.

In urma acestei sumare treceri in revisti a orientarilor teoretice din domeniul cercetirii
genului in film putem observa ca analizele intreprinse au fost in mare masurd productive,
rezultatele lor fiind preluate si imbunatatite continuu sau s-a procedat la reorientari analitice,
mergand pe directia stiintelor adiacente. Tematizand doar anumite aspecte ale genului si doar
anumite zone ale filmului, munca de cercetare a fost intreprinsa fie pe nivelul lumii diegetice,
fie pe nivelul formal sau pe amandoua deopotriva, detasandu-se incetul cu incetul de
materialul filmic si orientandu-se exclusiv catre spectatori. Complementar acestor constatari,
diversitatea metodelor utilizate pe fiecare nivel de cercetare, ne duce la concluzia ca fiecare
sfera a mediului de comunicare film in care este fixat genul ar putea solicita o metoda
specifica, ceea ce dovedeste necesitatea unei abordari interdisciplinare pentru determinarea a

cat mai multe aspecte ale categoriei de gen.

5 Andrea B. Braidt, op. cit., p. 118
6! ¢f. Andrea B. Braidt, op. cit., p. 104
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2.4. Concluzie

Sintetizand elementele care au facut obiectul primului capitol, caracterul
multidimensional al conceptului de gen, si dezbaterile pe aceastd tema, ajungem la ideea ca
genul este o categorie ce contribuie la formarea identitatilor de gen ale indivizilor unei
societati, la constructia si la consolidarea imaginii de sine, prin praxis(ul) social, reprezentari,
limbaj (verbal, corporal) si mod de gandire. Consider categoria de gen ca luand nastere printr-
un proces de genizare mediat, fie cu ajutorul si prin intermediul aparatelor tehnologice (film),
fie prin tehnici de exprimare antropologica (voce, corp, etc); genul este pe de o parte o
constructie, un proces care se deruleaza treptat, discontinuu, compus din elemente distincte,
iar pe de altd parte este ceva care i se intdmpla interlocutorului, utilizatorului respectiv
spectatorului. Genul se materializeaza in felurile distincte de citire iar medialitatea este
caracteristica definitorie a procesului de genizare. Rezultatul acestui proces sunt reprezentarile
genurilor, reprezentdri In sens de constructii mediatice ale identitatilor de gen, un efect al
mediilor de comunicare. Vorbim de proces, deoarece vorbim despre o succesiune de operatii
mentale si emotionale care au loc in interactiunea spectatorilor cu mediile de comunicare. In
interactiunea mediatica, similar interactiunii sociale, asistam la o procedurd de apropriere sau
atribuire a caracteristicilor si comportamentelor de gen, in viata sociald in calitate de indivizi
iar in viata mediatica in calitate de cititori activi ai textelor mediatice. In postura de cititor
percepem si receptam modele mediate si mediatice ale genurilor iar In acest caz mass-media
devine constructor activ al unor imagini simplificate sau complexe ale identitatilor de gen,
finalitatea acestui proces constand in transformarea si producerea de noi modele identitare,
perpetuarea modelelor deja existente sau reactualizarea unor modele identitare traditionale.

Studiul genului in film s-a limitat Tn faza incipienta a analizei feministe de film doar la
analiza feminitatii, a reprezentarilor feminine, cu scopul de a determina sau de a scoate la
iveala ideologia patriarhald si structurile de putere care au redus femeia la nivel de stereotip
sau imagini cliseu, obiect al privirii voyeuriste, spectator pasiv si inoculabil sau imagine
incorporati in coduri. In aceastd etapa de studiu un aspect al procesului de genizare a fost
descoperit ca derulandu-se in structurile interne ale filmului, in structurile formale si ale
instrumentelor filmice: naratiune, spatiu si timp, miscarea camerei de luat vederi, perspectiva
camerei, cadrajul etc, avand ca rezultat structurarea privirii $i constructia subiectului privitor,
cu alte cuvinte genizarea spectatorilor. Migcarea si pozitionarea camerei de luat vederi au fost
factorii esentiali in manipularea privirii i stabilirea perspectivei, fie asupra povestii fie asupra

subiectilor privitori. Am vazut ca metodele aplicate de cercetarile feministe de film au fost
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criticate in cadrul cognitiei filmului ca fiind nespecifice filmului. Gandirea lui A. Braidt,
bazata pe teoria constructivista a schemelor de gen, le atribuie spectatorilor, indiferent de sex,
un rol activ 1n constructia semnificatiilor in procesul de receptare. Procesul de genizare devine
extern filmului el derulandu-se in mintea spectatorilor, iar partea formala a filmului devine un
conglomerat de stimuli care activeaza schemele mentale de gen (sociale si mediatice).
Conform acestui tip de abordare, genurile de film creeaza sau stabilesc anumite imagini tip
sau stereotip de femei sau barbati, pe care, in calitate de spectatori, le interiorizim si le
integram experientei sau memoriei mediatice. Schemele astfel asimilate alaturi de schemele
de gen insusite in procesul de socializare salvate in memoria sociala, sunt activate
concomitent in contactul cu produsele mass-media, in interactiunea mediatica dar si in
interactiunea sociala.

Filmul este o forma de reprezentare mediaticd dar si o formad de interactiune in care
poate fi localizat un proces de genizare, este, printre alte medii de comunicare, un loc posibil
in care se poate infiltra sau monta genul. Cand vorbim de procesul extern de genizare ne
referim tocmai la acea parte a discursului sau a stilului filmic in care elementele formale si
modul de organizare construiesc identitatile de gen iar cand vorbim de procesul intern de
genizare implicam publicul spectator care recurge la genizarea fiintelor fictive percepute,
inzestrand imaginile acestora cu semnificatii bazate pe caracteristici de gen. Este de remarcat
dualitatea procesului de genizare care se desfasoard atit in constructia filmului cat si in
receptarea lui. In urma acestei expuneri, genizarea poate fi privitd ca o asertiune artificiald a
elementelor filmice cu intentia de a apela la schemele de gen ale spectatorilor materializandu-
se doar in citirea, respectiv receptarea materialului filmic iar daca ne Intrebam cand, cum si
unde se petrece un proces de genizare in film este suficient sd privim si sd observam
materialul pus la dispozitie de producatorii de film iar acolo unde presupunem, descoperim
sau interpretam ca fiind un atribut de gen, putem fi convinsi cd acela este locul unde este
infiltrat sau montat genul, ramanand doar de constatat dacd acestd presupunere, aceastd
genizare, este doar individuala (subiectiva) sau colectiva (obiectiva).

Revenind la afirmatiile anterioare cu privire la medialitatea genului, unde s-a putut
constata ca genul ramane in permanentd un produs mediat, si daca este sa extindem aceasta
gandire integrand medialitatea genului in medialitatea filmului, am putea afirma ca filmul
(mass-media) este locul ideal unde genul isi poate manifesta medialitatea, el ingloband
ambele aspecte, posedand pe de o parte un aspect tehnologic prin suportul material pe care
este fixat, iar pe de altd parte un aspect simbolic, antropologic, trasaturile de gen fiind

incorporate in cele mai importante elemente ale lumii diegetice, fiintele fictive respectiv
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personajele. Filmul narativ expune o poveste fictiva (filmul artistic sau de fictiune) sau reala
(filmul documentar) intr-un mod specific i cu un scop bine determinat pentru un public tinta,
servindu-se cu diferita intensitate de varietatea elementelor structurale, ce includ printre altele
o instantd si o perspectiva narativa, o actiune i purtatorii acesteia, de un mod prin care sunt
facute cunoscute evenimentele si personajele si de un public care reconstruieste povestea in
momentul vizionarii. In cadrul teoriei de film se face distinctia intre naratiune si dramaturgie,
naratiunea reprezintdnd procesul de desfagurare a unei povesti in timp, iar prin notiunea de
dramaturgie intelegdndu-se modul de ordonare a elementelor intr-o poveste, astfel incat sa
poatd fi manipulati atentia spectatorului.®* Dupa David Bordwell, plot-ul sau dramaturgia
filmului, vine sa descrie toate elementele acustice si vizuale, pe care le prezinta textul filmic,
in consecintd ceea ce vedem pe ecran. Mai mult, textul filmic este considerat un sistem in care
elementele sale, evenimente si personaje sunt ordonate dupa principii bine stabilite, ele nu
urmeaza firul logic si coerent, ci de aceasta parte care redd contextul logic si cauzal se ocupa
partea de story, adica naratiunea.”” Dupi Bordwell toate naratiunile lumii ar pirea sa aiba in
comun ,,niste personaje care sunt orientate catre scopuri precise, evenimente legate cauzal si o
psihologie bazata pe credinte si dorinte — ca urmare sunt comprehensibile intercultural.”**

Genul este atribuit sau integrat indivizilor sau actorilor sociali. In film, ceea ce noi
recunoastem ca fiind oameni, nu sunt oameni adevdrati, ci sunt proiectiile sau reprezentarile
lor, sunt personaje, fiinte fictive umanoide inventate de producatorii de film, fiinte care
populeaza o lume la fel de fictiva. Aceste personaje, analog oamenilor reali posedda o
constiinta, sentimente, dorinte si se orienteaza spatio-temporal. In perceptia lor, sunt de parere
unii autori, in calitate de spectatori, reactiondm cu aceleasi mecanisme §i procese mentale pe
care le utilizam si in viata cotidiana.

Luand in considerare pozifia centrald a personajelor in procesul de comprehensibilitate
al filmului, putem intari afirmatia ca genurile sunt incorporate n aceste fiinte fictive si prin
intermediul lor sunt scoase la suprafatad si reproduse pe panza de proiectie. Se stie ca actorii
care performeaza rolurile dintr-un film si devin personaje sunt o componentd importantd a

sistemului de reprezentare filmic. Ca personaje, ei sunt purtdtorii actiunii, subiectii povestii,

62 ¢f. Lothar Mikos, op. cit., p. 129
8 Lothar Mikos, op. cit., p. 135
% David Bordwell, Figures Traced in Light: On Cinematic Staging, University of California
Press, 2005, p. 261-265, apud Andrei Gorzo (a), Sus Realismul! Jos Realismul! (3), Teorie de
film, in: revista Film Menu, nr. 8, decembrie, 2010, p. 45,
http://filmmenu.files.wordpress.com/2010/12/film-menu-8.pdf ; Accesat 18 Iulie, 2011

25



interactioneazd nu numai unii cu altii, ci si cu obiectele si cu mediul Inconjurator, ei sunt
elementele structurale care leagd publicul de ceea ce se petrece pe ecran, ei sunt in
corespondentd cu experientele cotidiene ale spectatorilor. Prin interactiunea personajelor
observam relatii de putere dar si legaturi structurale intre roluri sociale, status, etnie sau gen.
In momentul vizionarii (receptarii) filmului spectatorii sunt atrasi de interactiunea dintre
personaje dar mai ales sunt adusi 1n situatia de a se confrunta cu anumite reprezentari mentale,
de status, de roluri sociale si de gen.®’

Daca reprezentarea genului este o constructie, si daca genul este indispensabil in
intelegerea figurilor atunci prin analiza figurilor putem scoate la iveald genizarea care se
manifestd pe nivelul lumii diegetice precum si la nivel estetic, inglobat in structurile figurilor
masculine si feminine reprezentate, raimanand de determinat pe care nivel structural al figurii
se evidentiaza un proces de genizare. Modelul de analiza care va sta la baza cercetarii din
partea practica a acestei lucrari confine in sintagma termenul, figura, care, in opinia proprie,
necesitd o lamurire suplimentara, literatura de specialitate operand exclusiv cu notiunea de

personaj.

6 ¢f. Lothar Mikos, op. cit., p. 119 - 120
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3. Genizarea figurilor in film
3.1. Conceptul de ,, figura”

Polisemia cuvantului figura este vizibila in varietatea sintagmelor in care acesta isi
gaseste utilizarea. De exemplu, intdlnim: figuri legendare, figuri feminine respectiv
masculine, figuri publice si politice, figuri magice, figuri plastice, figuri geometrice, figuri de
dans etc, toate desemnand in marea majoritate imagini sau reprezentdri ale oamenilor,
fiintelor sau formelor, reale sau abstracte. Teoria comunicarii vorbeste despre figuri ca unitagi
ale unui proces de transformari care are loc in cadrul receptarii produselor mediatice, ele
reprezentdnd ,,sinteze configurate ale unei experiente traite in contactul cu textele si
comunicarile in care sunt combinate idei, senzatii, perceptii, emotii, reprezentéri”“, unitati
care la randul lor desemneaza operatii prin care se ajunge la sens. Figura este definitd de
asemenea $i ,,ca o forma sinteticd complexa prin care receptorul organizeaza intr-un ansamblu
coerent o multime de experiente punctuale diferite pe care le-a trdit in cursul experientei sale
de receptare.”®’ Intr-un sens mai larg, este inteleasd figura in conceptia lui Jens Eder din
lucrarea ,,Die Figur im Film. Grundlagen einer Figurenanalyse” pe care se va baza si lucrarea
de fata. Pornind de la etimologia cuvantului ,,die Figur”® autorul constati un element comun
tuturor definitiilor enumerate, si anume, acela ca figura este referinta la o forma perceptibila,
care se desprinde dintr-un context spatial, ceva care omul creaza, formeaza si modeleaza prin
capacitatile sale.” in limba romana, dar mai ales in practica de film se utilizeazi notiunea de
personaj care in contextul lucrarii ar fi distribuibild acelui aspect al figurii care este ,,die Figur

. 0 . - . v T - . . -
als fiktive Wesen””® (figura-fiintd fictivd). In cele ce urmeazi voi prelua notiunea de figurd a

5 Joan Dragan, op. cit., p. 568

7 H. R. Jauss, Pour une esthétique de la réception, Galimard, Paris, 1978, p. 26 apud Ioan Dragan, op.
cit., p. 569

5 Jens Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, Marburg: Schiiren, 2008, p. 12

% ¢f. Jens Eder, op. cit., p. 12

" Fiintelor fictive le sunt atribuite trisituri fizice, mentale si sociale, comportamente si relatii, in
trecut, prezent si viitor. Ele nu sunt in exclusivitate umane, ci pot fi plante, animale, obiecte,
fenomene etc., dar tipurile dominante ramén cele umane. De aceea, caracteristicile care sunt
relevante in viata sociala sunt relevante si in film, ca de exemplu: calitatile fizice printre care
aspectul exterior, varsta, starea sandtatii, caracteristicile corporale etc; calitatile psihice:
personalitatea, emotiile, discerndmantul, motivatiile, conceptele de sine etc.; calitatile sociale:
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lui Jens Eder, chiar daca la prima vedere ar putea parea impropriu limbii romane, Dictionarul
Universal al Limbii Romane ne permite aceastd forma de utilizare, deoarece conform
definitiilor figura este, pe langa altele, si ,, (...) 4. imagine, reprezentare prin desen, pictura,
etc”’! - si de ce nu i prin film?

Figura isi are originea 1n lumea fictiva, iar stiintele au tratat-o diferit, cand ca semn sau
structura textuald (semiotica), cand constructe mentale (teoria cognitivd) sau obiecte abstracte
in afara realitatii materiale (filozofia). Unii autori au fost de parere ca figurile nici nu exista
iar altii combina teoriile mentionate. Jens Eder vede un dezavantaj in utilizarea exclusiva a
uneia sau a alteia dintre aceste teorii, dezavantaj care vine in detrimentul figurii, de aceea pe
considerentul insuficientei acestor teorii, autorul isi construieste propria teorie care are la baza
complementaritatea tuturor teoriilor care au studiat figura in film, formuland teza ca figurile
sunt pe de o parte reprezentari mentale in mintea spectatorilor (Vorstellungen) iar pe de alta
parte expuneri (Darstellungen) sau elemente textuale care contribuie la procesul de receptie a
figurii influentand si evocand in mintea spectatorilor reprezentdrile mentale ale fiintelor
fictive, de exemplu: imagini ale corpului figurii, dialoguri care evidentiazd trasaturi de
caracter sau un leitmotiv muzical care aminteste de figura.

Figura a fost cel mai des definita ca fiintd umana fictiva. Dar exista figuri care nu sunt
umanoide, ci au caracter zoomorf, sunt roboti sau chiar obiecte terestre sau extraterestre. Apoi
figurile au fost definite ca fiind purtdtoarele actiunii, Insd intalnim figuri care sunt pasive si
inerte, dar care dau dovada de procese mentale. In fine, comun tuturor figurilor este faptul ci
ele poseda o viata interioard si detin capacitatea de a se raporta la obiecte prin intermediul
constiintei, de exemplu: pot percepe ceva, pot simfi sau au vointd, dar cel mai important este

ca sunt inzestrate cu ,,intentionalitate”. Autorul formuleaza dupa cum urmeaza: ,, Die Figur ist

apartenenta la un grup, relatii, roluri si status. Pentru a descrie cit mai precis aceste caracteristici pe
care le poseda figurile-fiinte fictive in lumea diegeticd, ne putem ajuta de unele stiinte care au
studiat indeaproape omul si comportamentul lui, ca fiin{d individuald sau sociald, de exemplu:
corpul figurii se lasd descris cu ajutorul categoriilor oferite de comunicarea nonverbald, viata
interioard cu ajutorul psihologiei personalitatii si teoriile cognitiei sociale, relatiile dintre ele cu
ajutorul abordarilor sociologice. Pentru o privire detaliata asupra acestor aspecte a se vedea Jens
Eder, op. cit., p. 150, p. 160-321

! Toan Oprea, Carmen-Gabriela Pamfil, Rodica Radu, Victoria Zistroiu, Noul Dictionar Universal al
Limbii Romdne, Editia a doua, Editura Litera International, 2006
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ein wiedererkennbares fiktives Wesen mit einem Thnenleben — genauer: mit der Fahigkeit zu
mentaler Intentionalitit.”">

Dupa o cercetare atentd a praxisului stiintific analitic autorul stabileste ca fiintele
fictive nu sunt nici semne, nici reprezentari subiective si mentale, ci ele sunt obiecte abstracte
care iau nastere intr-o situatie de comunicare si astfel ele devin o realitate sociala obiectiva —
asemanatoare legilor, teoriilor sau banilor. Prin urmare: ,,Fiktive Wesen sind kommunikative
Artefakte, die durch die intersubjektive Konstruktion von Figurenvorstellungen auf der
Grundlage fiktionaler Texte entstehen.””

Perceptia filmului are loc la mai multe niveluri simultan: imaginea in miscare, tonul,
limba, scrisul, muzica fiind preluate diferit in creier unde evoca o multitudine de reprezentari.
In timpul perceptiei noi selectaim informatiile, le integram si le completim modelelor deja
existente. Se face distinctie intre schemele mentale si modelele mentale, cele din urma avand
calitatea de a utiliza in mod dinamic structurile preexistente (schemele) in momentul
viziondrii filmului si al preludrii de noi informatii. Autorul J. Eder vorbeste chiar de

4 . . . .
»74 care sunt tocmai aceste modele dinamice care se construiesc pe parcursul

,Figurenmodelle
filmului si devin complete abia la final cand vor fi salvate in memoria de lungd durata, fiind
posibil ca ulterior sa devina obiectele unor analize sau discursuri publice. Existd un proces la
baza formarii acestor modele ale figurii care prezintd un interes deosebit, este vorba de
procesul de sinteza a figurii despre care voi vorbi in subcapitolul urmator al acestei lucrari.
Chiar daca termenul de figura poate fi in continuare discutat, consider suficiente si
concludente informatiile prezentate anterior, pe baza carora am luat hotararea de a folosi in
lucrarea de fatd termenul ,,figurd” exact in sensul in care autorul il utilizeaza, iar personaj
pentru acel aspect al figurii care este ,,Figur als fiktives Wesen”, convinsa fiind ca ele iau
nastere in comunicare si sunt menite sa ne influenteze starile mentale, gandurile, sentimentele
ba chiar si comportamentul.” Finalmente se poate face remarca, cd figurile nu existd in

realitatea materiald, dar ni le putem imagina sau reprezenta prin intermediul artelor sau al

mediilor de comunicare.

2 Jens Eder, op. cit., p. 64: ,mit <intentional> ist hier also nicht <absichtlich> gemeint, sondern
<objektbezogen>"’

7 ibidem, p. 68-69

™ ibidem, p. 242

> ibidem, p. 69: ,, Figuren werden durch Kommunikation erschaffen, also durch

Handlungszusammenhénge, in denen Texte hergestellt und aufgenommen werden, um mentale

Zustiande zu beeinflussen - Gedanken, Gefiihle und dariiber meist auch Verhalten.”
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3. 2. Medialitatea figurii

Figurile existd in comunicare, in interiorul mediilor sub forma de reprezentari dar si in
exteriorul lor, in mintea producatorilor si a spectatorilor sub forma schemelor, a modelelor
mentale, necesitdind un mediu de comunicare pentru a se materializa, fie in felurile de
reprezentare, fie in felurile distincte de citire. Aspectul este similar genului care in acest mod
isi manifestd medialitatea. Figura nu este nici ea privata de aceasta caracteristica, ba chiar se
vorbeste despre medialitatea figurii. Aceasta medialitate consta asa cum ne-o descrie autorul
Jens Eder, Intr-o serie de conventii mediatice si proceduri de productie specifice, situatii de
perceptie si reguli de comunicare, cunostinte si experiente audio-vizuale, cunostinte narative
si intertextuale (genuri de filme, tipuri de personaje). Receptia mediatica, punctul forte al
teoriei figurii, s1 implicit receptia figurilor, este un proces de trdire cognitiva, afectiva si

9576

somaticd, o experientd individuald care este determinatd de ,,dispozitiille mentale””” ale

spectatorilor la cel putin patru niveluri: biologic, socio-cultural, situational, individual si
textual.”’

In cadrul unui proces de receptare are loc la un prim nivel perceptia figurilor-fiinte
fictive, analog perceptiei persoanelor reale. Insi a vedea un film nu inseamni a observa o
persoana reald, ci mai mult, deoarece prin figuri suntem stimulati, dirijati sau chiar manipulati
in varii directii intentionate de producatori, cum ar fi sd cautdm semnificatii indirecte
(simbol), sa reflectim contextele de comunicare (simptom) sau sa observadm modalitatile
formale de constructie a figurilor (artefact) care influenteaza si ne coordoneaza perceptia, ne
limiteaza asteptarile si presupunerile, focalizarea avand loc doar asupra anumitor caracteristici
si actiuni ale figurilor. De exemplu, o anume miscare a camerei de luat vederi si lumina
accentueazd anumite trasaturi ale figurilor sau dacd spectatorul a vazut anumite efecte
speciale ce s-au repetat in mai multe filme ale unui genre stie deja c@ personajul probabil se va
transforma (vampiri) etc.”® In concluzie receptia figurilor se distinge de perceptia sociala prin
multitudinea dispozitiilor mediatice ce ar putea influenta spectatorii in dezvoltarea anumitor

reprezentari ale fiintei fictive.

78 ibidem, p. 88; Teoria cognitiva foloseste conceptul de sistem al dispozitiilor mentale, hermeneutica
si semiotica folosesc notiunile ,,orizonturi de asteptare” respectiv ,,coduri” pentru a exprima
aceleasi aspecte.

" a se vedea Jens Eder, op. cit., p. 89

™ Pentru mai multe detalii pe aceastd temd, a se vedea Jens Eder, op. cit., p. 220 - 226
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,Die Figurenrezeption unterscheidet sich also von der sozialen Wahrnehmung dadurch,
dass eine grofle Vielfalt medialer Dispositionen der Zuschauer Einfluss darauf nehmen
kann, welche Vorstellung sie von einem fiktiven Wesen entwickeln. Manche dieser
Dispositionen sind filmspezifisch, etwa die Wahrnehmungssituation im Kino, das
Wissen iiber Schauspieler, Regisseure, filmische Darstellungskonventionen, Genre und
Porduktionsverfahren. Andere Dispositionen betreffen die allgemeineren Bereich der
Narration  (z.B.  Handlungsrollen), der fiktionalen @ Medienkommunikation
(Fiktionsbewusstsein) oder der Kommunikation insgesamt (pragmatische

Konventionen).””

Deci, spectatorii sunt constienti ca se gasesc Intr-o situatie de comunicare §i ca
percep un produs mediatic, ca percep figuri respectiv personaje. Receptorii sunt din acest
punct de vedere pre-influentati de paratexte (afise, trailer, anunturi, etc) dar si de textul
filmic insusi. Pe baza acestor factori determinanti ai receptiei se pot activa dispozitii
specifice, cunostinte despre conventii si reguli comunicative, de exemplu spectatorii sunt
congtienti ca persoanele pe care le percep nu sunt reale asa cum nici situatiile cu care ele se
confruntd, ca urmare iau parte pur si simplu la poveste fara a fi necesard vreo interventie
din partea lor. In acelasi timp sunt activate si cunostintele narative legate de anume teme,
genuri de filme sau conventii de povestire. Teorii ale cognitiei pleaca de la ideea esentialda
ca in receptia produselor mass-media oamenii apeleaza la aceleasi baze mentale, dispozitii
mentale, la care se apeleaza si in perceptia cotidiand a unui mediu ambiental cu obiectele si
fiintele existente in el. Aceste dispozitii mentale sunt diverse si de natura diferita, ele sunt
forme de cunoastere sau concepte, pe baza carora oamenii se orienteaza in interactiunea cu
mediul inconjurator, sunt de natura cognitiva (forme de cunoastere) si afectiva existand o
legatura interdependentd intre ele, de exemplu un gind rational poate declansa reactii
emotionale si viscerale. Aceste dispozitii mentale pot fi de mai multe tipuri:

e universale, stabilite genetic (capacitatea de a recunoaste sentimente, de exemplu
capacitatea de transpunere simpateticd)
e socio-culturale, invatate in contexte socio-culturale si restranse in cadrul anumitor

culturi, limba, nationalitatea, conditii de viatd si apartenenta la un grup, norme

" Jens Eder, op. cit., p. 227
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sociale si rituri (pentru emotii, pentru comportamentul specific sexelor), instantele
de socializare (familia, scoala si mass-media)

e individuale: experiente individuale, amintiri personale, modele comportamentale
interiorizate, experiente pe baza de varsta, sex, etc

e situationale: specific anumitor situatii: mers la restaurant, la cinema etc.

e afective: sexualitatea, moarte, altruism, boala 80

Revenind la problematica lucrarii, pe baza informatiilor prezentate, putem proceda
la o actiune de integrare a elementelor noi achizifionate despre figura definitiel
reprezentarilor mediatice ale genurilor si vom obtine urmatoarele: reprezentarile mediatice
ale genurilor, pe care le-am definit deja in primul capitol, sunt constructii mediatice
(artefacte comunicationale) ale identitatilor de gen care activeaza in mintea spectatorilor
scheme de natura sociala (dispozitii sociale si de gen) si scheme de naturd mediatica
(dispozitii mediatice de gen). Analog figurii, reprezentarile genurilor pot fi pe de o parte
expuneri sau elemente textuale (Darstellungen) — reprezentari mediatice - care evocd 1n
mintea spectatorilor reprezentdrile mentale (Vorstellungen) — reprezentari de gen sociale si
mediatice.

Din perspectiva sociologica reprezentarile de gen, sunt parte a reprezentarilor
sociale®', desemnénd ,,acele reprezentari in care diferentele de gen, configurate in virtutea
rolurilor de gen asociate barbatilor si femeilor se regisesc in imaginea lor sociald.”®
Similar, reprezentarile mediatice ale genurilor devin acele reprezentari care pot fi asociate
figurilor din textele mediatice si care se regisesc in comunicarea mediatica. In concluzie
reprezentdrile sociale si mediatice ale genurilor sunt parte atat a dispozitiilor sociale cat si a

dispozitiilor mediatice, iar expunerea informatiilor referitoare la perceptia si receptia

% a se vedea Jens Eder, op. cit., p. 88-93

81 Definitiile conceptului de reprezentare sociald sunt multiple si neunivoce dar, la randul lor, toate
contin cateva elemente comune, si anume: ele sunt proiectii psihice ale realitatii, iar cu ajutorul lor
se produce interactiunea dintre indivizi, este o formd de cunoastere prin care ne construim opinii
despre obiectul social (care poate fi extrem de divers: o persoand, un lucru, un eveniment psihic sau
social, un fenomen natural, o idee, o teorie, genul, respectiv rolurile de gen etc), sunt lentilele prin
care privim §i ne construim realitatea.; a se vedea Mihai Cureleanu, Reprezentari sociale, Editia a
II-a revazuta, Iasi: Polirom, 2006, p. 30-35

%2 Definitie redata si in capitolul despre pluridimensionalitatea notiunii de gen, este vorba de: Cristina
Stefan, op. cit., p. 20
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figurilor nu doreste decat sa intareasca si sa justifice importanta tuturor participantilor la
comunicare: producatorii, produsul mediatic si receptorii.

Daca privim mai atent situatiile precedente, remarcam in ambele cazuri un act de
asociere a genului, fie pe plan social (cu corpurile) fie pe plan mediatic (cu figurile), iar
acest act devine unul esential in procesul de genizare, fie el intern sau extern. Chiar daca
am facut referire la reprezentarile sociale, motivul fiind rolul lor hotarator in perceptie,
trebuie specificat ca lucrarea de fatd se concentreaza pe o analizd a mediului de comunicare
film si nu pe o analiza a realitatii sociale, interesul analizei restrangandu-se la relatia dintre
gen si figura (genul mediat prin aspectele figurii), cu focalizare asupra personajului (fiintei
fictive) si asupra inscendrii lui la nivel formal (de artefact), contextele comunicative si

simbolice rimanand doar marginal tematizate.

3.3. Sinteza genului cu figura

Dupa cum am vazut in paginile precedente, procesul de genizare este atat un proces de
reprezentare, cat si unul de receptare si de asociere, derulandu-se in interactiunea mediatica
sau sociala. Din punct de vedere al receptarii procesul de genizare poate fi privit ca un proces
de sintezd asemdnator celui de sintezd a figurii pe care il teoretizeaza J. Eder, ba mai mult,
conform ideii de baza deja expuse, ca genul este localizat in figurd, putem susfine ca sinteza
genului se desfasoara simultan cu sinteza figurii. Perceptia genului, analog perceptiei figurii,
are la baza doi factori: aranjamentul specific al informatiilor vizuale, deci reprezentarile
mediatice ale sexelor si conditiile mentale ale spectatorilor, dispozitiile. Fundalul pe care
opereaza structurile si reprezentarile (expunerile) audio-vizuale in cazul genului cat si al
figurii sunt dupa cum urmeaza:

a) capacitatea intelectuala a oamenilor de a prelucra in mod economic si relevant
informatiile, ele putand fi diferite in cazul vizionarii unui film in sala de cinema sau in
ambientul casnic

b) interesele oamenilor in contactul cu alti oameni in general si in contactul cu mediul
de comunicare (de exemplu, daca centrul de interes este genul figurilor aceasta va influenta si

selectia informatiilor audio-vizuale)
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c) cunostintele stiintifice si dispozitiile mentale care fac posibile aprofundarea si
escaladarea informatiilor asimilate. **

Acest stadiu de preluare a stimulilor audio-vizuali se Incadreazad in prima faza a unui
proces de genizare in derulare. Dar sa vedem cum ar putea fi privit procesul de perceptie al
genului. Ipoteza mea este ca perceptia genului se deruleaza preluand informatiile filmice
redate in fotograme ca stimuli vizuali (fete sau imagini corporale) si auditivi (voce),
procesandu-le mai apoi cu ajutorul intregului capital mental la care spectatorii apeleaza in
momentul ruldrii filmului: cunostinte socio-culturale si mediatice despre oameni, barbati,
femei etc. Acest capital mental, care in cadrul diverselor stiinfe a primit denumiri precum:
coduri, frame, orizonturi, confinuturi ale memoriei, reactii, modele, programe mentale,
notiuni, categorii, scheme, exempla, prototipuri, stereotipuri sau arhetipuri, pe care J. Eder le
grupeaza sub notiunea cuprinzitoare de dispozitii mentale,** este baza esentiala in procesarea
informatiilor percepute pe cale audio-vizuald. Ca atare, informatiile audio-vizuale nu ne pot
oferi decat impulsuri prin intermediul carora este activat tot setul de dispozitii mentale pe care
il posedam. Schemele de gen (gender) si schemele mediatice (de genre) la care se referd A. B.
Braidt sunt parte a acestor dispozitii sau chiar dispozitiile insesi. Dispozitiile de gen ar fi
incluse in opinia mea in dispozitiile sociale si mediatice iar cele de genre in dispozitiile
mediatice. Se pare ca in analiza figurilor dispozitiile care au predominat si s-au evidentiat n
literatura de specialitate au fost cele de naturd sociald, mediatica si concret textuald.* in
producerea textelor audio-vizuale producatorii intenfioneaza activarea anumitor dispozitii in
spectator, dispozitii care detin pe langa aspectele cognitive si aspecte afective, cele din urma
fiind menite sd orienteze atentia spectatorului pe parcursul rularii filmului si in plus, ele joaca
un rol important In participarea afectiva a spectatorului, participare care este intalnitd sub
denumirea de <empatie>, <simpatie>, <preluare a perspectivei>, <identificare> etc, *® cu rol
in procesul de valorificare a produsului mediatic.

Pe considerentul ca perceptia genului se desfasoard simultan cu perceptia figurii, iar in
cazul unei viziondri standard de film genul si caracteristicele aferente sunt integrate automat
in caracteristicile generale ale figurii, atunci rezultatul procesului de sintezd este modelul
figurii (Figurenmodell) iar rezultatul sintezei genului este modelul figurii genizate. Ceea ce

diferda in sinteza genului este tocmai faptul ca intr-un model al figurilor genizate se pune

8 ¢f. Jens Eder, op. cit., p. 185
8 ibidem, p. 186
% ibidem, p. 189
% ibidem, p. 187
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accent pe caracteristicile de gen, iar aspectele figurii sunt privite prin prisma categoriei de
gen.

Acest proces de sintezd a genului cu figura este important pentru analiza de fata,
deoarece, cum am vazut, rezultatul procesului de sinteza reprezinta inchegarea unor modele
genizate ale figurilor. Urmarind acest mod de gandire si aplicind modelul de analiza pus la
dispozitie de J. Eder, putem urmari pas cu pas dezvoltarea figurilor ca artefacte, fiinte fictive,
simboluri si simptome, iar in acest fel cercetarile precursorilor se vor topi intr-un singur mod
de abordare cu mai multe ,fatete”, fara a fi neglijat vreunul dintre aspectele cercetarilor
anterioare: cel textual, diegetic, simbolic sau comunicational. Modelul ,,die Uhr der Figur” al
lui J. Eder pune la dispozitie categoriile necesare care faciliteaza culegerea datelor referitoare
la genul figurilor, a trasaturilor care caracterizeazd identitdtile de gen mediatice. Punand
accentul doar pe informatiile referitoare la genul figurilor, centrand interesul asupra
elementelor care vor activa in noi cunostintele si dispozifiile mentale specifice, vom reusi

probabil sd urmarim procesul de genizare care se deruleaza in cele patru aspecte ale figurii.

3.4. Modelul de analiza ,,Ceasul figurii >

,Das Modell bietet Anhaltspunkte, um der Medialitidt von Figuren gerechter zu
werden. Allgemein gesagt, fordert es dazu auf, die Figuren-Aspekte und ihre
Verhiltnisse gemédl den  Charakteristika des jeweiligen  Mediums

. . 8
auszudifferenzieren.” ¥’

Modelul Ceasul figurii (die Uhr der Figur) vine deci, sa ofere repere care justifica
medialitatea figurilor, diferentierea aspectelor figurilor si relatiilor acestora in conformitate
cu caracteristicile diferitelor medii de comunicare. Caracteristica principala a modelului
ceasului este complementaritatea teoriilor inglobate. Limitandu-se doar la domeniul
analizei de film, centrandu-se doar pe analiza figurilor, teoreticianul J. Eder este de parere
ca stiintele care au dominat analiza de film s-au concentrat doar pe anumite aspecte in
analiza figurilor. De exemplu, structuralismul s-a concentrat pe elementele textuale, pe
figuri ca artefact, teoria cognitiva pe constructia fiintei fictive, hermeneutica si psihanaliza

abordeaza perspective simbolice si tematice si in fine Cultural Studies vad figurile ca

%7 Jens Eder, op. cit., p. 153
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producte individuale si socio-culturale. Modelul ,,die Uhr der Figur” aduce impreuna
diversitatea teoriilor, le uneste pentru a crea una singurd, o analizd complexa, in care nu
este neglijat nici unul dintre aspectele pe care le poseda figura. In concluzie, figura este
consideratd un tot unitar.

Filmele sunt produse si vizionate, ele sunt o forma de comunicare care fara acordul
participantilor (producatorii de film pe de o parte si spectatorii pe de alta parte) nu ar putea
exista. Ele devin fapte sociale care iau nastere in relatii intersubiective prin intentionalitatea
colectiva, ele primesc functii si respectd anumite reguli de constituire. Regulile constitutive
sunt de fapt reguli culturale, coduri, scheme, conventii la care toti apeleazd in momentul
receptiei, aceste cunostinte fiind cele mai accesibile in producerea de asociatii si
semnificatii.*® Existd anumite aspecte ale figurilor care se evidentiaza in timpul rulirii
filmului. In acest sens, unele aspecte, de exemplu cele caracteristice genului figurilor, ar
putea trece in plan secund, ar ramane neobservate sau, in caz contrar, pot fi puse in valoare
prin diverse strategii formale sau narative, atragand astfel atentia spectatorilor. De aceea in
cadrul analizei voi ingloba si voi aprofunda, in masura in care voi reusi, si acele structuri
care par atat de naturale, acelea care la prima vedere ar putea parea banale dar care
incorporeaza modele culturale atit de bine fixate In memoria colectivda sub forma
dispozitiilor mentale, Incat fard o actiune reflexiva asupra lor ele pot fi omise si preluate
inconstient de spectatori sau pur si simplu trec neobservate.

Am punctat deja n subcapitolele anterioare aspectele sau structurile figurii, fara insa a
completa termenii cu explicatiile aferente. In cele ce urmeaza, as dori si prezint cat se poate
de cuprinzitor etapele modelului ceasului, la baza cdruia se gaseste un model de receptie
conform caruia cele patru aspecte ale figurii sunt sintetizate diferit in fiecare etapa a acestui
proces. Modelul ceasului figurii propus de J. Eder este o abordare cognitivistd a analizei
figurii care are la baza un model de receptie. Chiar daca este un model cognitiv, modelul de
analiza nu obligd sub nici o forma la utilizarea terminologiei specifice teoriei cognitive (de
exemplu in descrierea psihicului figurii), ci de cele mai multe ori sunt suficiente si adecvate
formulari uzuale din limbajul cotidian. In plus, acesta este un model flexibil care face posibild
decizia pentru sau impotriva integrarii anumitor oferte teoretice sau a anumitor sisteme de
categorii.®” Modelul de receptie al lui Eder are la bazd modelul receptiei filmice al lui Per

Person (2003)°, pe care autorul il adapteazi cerintelor teoretice proprii, adica la nivelul

8 ¢f. Jens Eder, op. cit., p. 72-73
¥ ibidem, p. 153
% ibidem, p. 95
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receptiei figurilor, iar modelul astfel obtinut se deruleaza pe mai multe nivele care corespund

celor patru aspecte sau ,,fatete” ale figurii (artefact, fiinta fictiva, simbol, simptom), dupa cum

urmeaza:

1.

Perceptia bazala: Intr-o prima etapa a procesului de receptie sunt percepute, pe calea
simfurilor, elementele textuale ale figurii prin culori, forme, miscari, tonuri.

Formarea modelelor mentale: figura-fiinta fictiva — Informatiile percepute pe calea
simturilor declangseazd o serie de procese de gandire in creier pe baza carora se
dezvolta modelul figurii. Intr-un schimb de informatii intre memorie si materialul
perceput spectatorii construiesc imaginea unei fiinte cu caracteristici fizice, psihice si
sociale. Pe parcursul ruldrii filmului aceastd fiintd care populeazd o lume si un timp
imaginare, primeste o identitate i intrd in contact cu alte fiinte si obiecte, se comporta
intr-un anumit fel, este implicatd in evenimente concrete si urmeaza reguli abstracte.
Este nivelul cu cea mai mare activitate mentald in care au loc si procese de identificare
sau empatie, participarea afectiva si cognitiva a spectatorilor.

Dezvoltarea semnificatiilor indirecte: figura-simbol — Ridicd intrebarea a ceea ce
reprezinta figura. Pe baza informatiilor dobandite in faza precedenta si pornind de la
modelul figurii, spectatorii pot trece pe nivelul unei gandiri abstracte intentand un
proces de asociere a semnificatiilor indirecte. Trecand dincolo de lumea reprezentata,
figurile pot ilustra caracteristici, probleme sau pot reprezenta idei, de exemplu:
incorporeaza o virtute sau un viciu, transportd metafore sau teme, servesc ca alegorii
sau personificari.

Reflexia contextelor comunicative: figura-simptom — Acelasi model al figurii format
in faza a doua devine punctul de pornire al unor dezbateri in realitate sau exercita o
influenta asupra publicului. Figurile sunt puse in relatie cu contextele socio-culturale,
iar spectatorii pot reflecta la legaturile posibile cu realitatea comunicativa, referitor la
productie si receptie. Ce efect au figurile asupra spectatorilor? De ce le-au creat
producatorii asa cum le-au creat? Sunt intrebarile care necesitd un raspuns la acest
nivel.

Reflexia estetica: figura-artefact — doreste sa raspunda la intrebarea cum sunt
reprezentate figurile. Ce mijloace de modelare estetica sunt utilizate in reprezentarea
figurii? Prin jocul actorilor, mise en scéne, miscarea camerei de luat vederi, montajul,

structurile plotului, functiile dramaturgice, spectatorul recunoaste constient functia si
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efectul figurilor, construindu-si pe baza lor reprezentiri mentale.”’ Din punct de
vedere estetic figurile pot fi: multidimensionale, tipizate, individualizate, realiste sau
artificiale etc.”

Ce actiuni sunt necesare pentru a intreprinde o astfel de analiza? Sa lasam autorul sd ne

raspunda:

»Figurenanalyse ist im Grunde nichts anderes als eine systematische
Rekonstruktion und Elaboration verschiedener Rezeptionsformen auf der Basis

moglichst genauer Daten und Beobachtungen.””

In ce masuri ne ajuti un asemenea model in analiza reprezentirilor genurilor, a identitatilor
de gen mediatice? De ce o altfel de analiza decat cele consacrate deja? De ce este important
modelul ceasului in determinarea caracteristicilor care ajuta la construirea identitatilor de gen?
Este cunoscut deja faptul ca spectatorii reactioneaza in perceptia figurilor cu propriul corp. De
obicei, in filmul artistic aveam de-a face cu fiinte fictive care urmeaza modelul antropologic.
Prin urmare reactionam la ele cu aceleasi mecanisme de perceptie pe care le utilizam in viata
reald, simtim cu ele, raidem sau suferim impreuna cu ele, dezvolta in noi sentimente variate si
chiar oscilante.

Oamenii si, analog, fiintele fictive sunt fiinte complexe, imprevizibile in actiuni si
sentimente, cu gandire simpla sau la un nivel intelectual superior, vin din anumite clase
sociale sau apartin unor categorii sociale: de etnie, rasa sau gen. Toate aceste caracteristici le
stabilesc unicitatea, identitatea, omogenitatea. Este interesant totusi de stabilit cum percep sau
ar putea percepe spectatorii aspectele legate de genul figurilor. Pentru ca genul, Tnainte de a fi
perceput din punct de vedere estetic, o0 miscare de camera o perspectiva etc, este perceput prin
fiinta fictiva, imaginile de femei sau barbati de pe ecran actioneaza intr-o prima faza doar ca
stimuli care impreuna cu dispozitiile mentale ale spectatorilor conduc la formarea modelului
figurii (genizate). Genul este inglobat figurilor (feminine, masculine, ...) iar caracteristicile de
gen devin parte a identitatii figurilor, motiv pentru care consider acest tip de analiza, adecvat
cercetarii pe probleme de gen, adecvat in determinarea problemelor care privesc genurile si a
diferentelor create discursiv, deoarece atat conventiile sociale, conventiile mediatice, cat si

participantii la comunicare, stabilesc in aceeasi masurd, influentati de dispozitiile mentale

*! pentru mai multe amanunte pe acesta temd a se vedea Jens Eder, op. cit., p. 95-103; p. 134-138
2 ibidem, p. 373-424
% Jens Eder, op. cit., p. 133
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(printre care si cele de gen), criptarea si decriptarea mesajelor sau a imaginilor deliberate
mediatic.

Din punct de vedere analitic modelul ceasului pune la dispozitie categorii detaliate
utilizabile in analiza figurii, categorii cu ajutorul carora putem urmari pas cu pas, cum
spuneam infiltrarea sau montarea genului, oferind astfel mai multa obiectivitate analizei. Ma
refer la genul infiltrat, cand observam care dintre dispozitiile socio-culturale sunt activate in
momentul viziondrii, si la genul montat cand este vizibild o actiune de modelare estetica a
caracteristicilor de gen. Aplicarea modelului ceasul figurii in analiza de fata (a reprezentarilor
de gen) o consider adecvata, deoarece o analizd complexa, structurata si sistematica a figurilor
ne oferd date obiective si verificabile despre gen, este un model ideal care faciliteaza si
ordoneaza selectia si prelucrarea acestor date precum si interpretarea (rezultate)lor. Mai mult,

este un model integrativ si flexibil care poate fi adaptat cerintelor analitice proprii.

,» Die Uhr der Figur ist nicht als starres Schema zu verstehen, sondern als flexible
Heuristik, deren Anwendung jeweils den Erkenntnisinteressen der Analyse angepasst
werden kann. (...) Durch die Unterscheidung vier rezeptionsbasierter Aspekte der
Figur zeigt es einen Ausweg aus dem jahrzehntelangen Streit, ob Figuren nun als
imaginire Personen (fiktive Wesen) oder als Zeichen (Artefakte) zu behandeln sind:
Sie sind beides und kdnnen zudem als Symbole und Symptome untersucht werden.
Durch die <Uhr der Figur> kann man es also vermeiden, grundlegende Aspekte von

Figuren bei der Analyse zu vernachlissigen.””*

In finalul acestei parti teoretice ar mai fi de precizat ci discursul filmic opereazi, in
functie de intentie, cu anumite tipuri de caractere, scopul final fiind cel care ghideaza si
accentueazd anumite aspecte ale figurilor. Genurile de film puncteazd doar unele parti
structurale ale figurii, de exemplu, filmul postmodern se concentreazd pe partea esteticd
(artefact), filmul de artd opereazad pe nivel de simbol, filmele de propaganda se axeaza pe
contexul comunicativ si pe influenta asupra publicului (simptom)”. De aceea, in cadrul
analizei trebuie luatd in considerare si miscarea estetica in care se incadreaza filmele
analizate, pentru a delimita cu precizie care dintre aspectele figurii este mai reliefat i merita o
atentie deosebitd. Un punct de sprijin in determinarea structurilor care canalizeaza atentia

spectatorilor, dar si a analizei propriu-zise ar fi identificarea intentiilor regizorale care au stat

" ibidem, p. 143

% a se vedea Jens Eder, op. cit., p. 147
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la baza creatiei artistice. Figurile genizate create de acestia vor fi mai usor de pozitionat in
cadrul analizei deoarece, de exemplu, daca stim ca autorul (regizorul) a dorit sd abordeze o
tema sociald, este evident ca figura-fiinta fictiva ocupd un loc central, iar celelalte aspecte vor
cadea 1n plan secund. Prin urmare, in continuare voi contura cateva aspecte a ceea ce
reprezintd ,,noul val” al cinematografiei romanesti si simultan a atitudinilor care au stat la
baza manifestarii lor artistice. Recurgand la aceste informatii vom afla care dintre dispozitiile
mentale trebuie activate in receptarea si In prelucrarea materialului filmic, reconstruind partial
chiar o receptie ideala.”® Totodatd, nu trebuie pierdut din vedere ca interesul si cunostintele

despre gen constituie baza analizei figurilor genizate.

% ibidem, p. 115: Autorul este de parere cd intr-o receptie ideald trebuie descoperite ,.(...), welche
kommunikativen Regeln und Konventionen in der Ursprungskommunikation galten, welche Ziele
die Produzenten und Rezipienten verfolgten, was ihre Position innerhalb des
Kommunikationsvorgangs war, {iber welche mentalen Dispositionen und insbesondere
kommunikationsbezogenen Kenntnisse und Erwartungen sie verfiigten usw.
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“Ceea ce conteaza pana la urma este un imens — si, fara indoiala,
nepremeditat — travaliu recuperator al dimensiunii antropologice: toate
filmele romanesti de dupa 1990 — indiferent de calitate! — reprezintd o
oglindd fidelda a mutatiilor umane (sociologice si altfel) pe care le-a

cunoscut societatea romaneascd in ultimii 15 ani”®’

7 Alex. Leo Serban (a), 4 decenii, 3 ani si 2 luni cu filmul romadnesc, lasi: Polirom, 2009, p. 47-48
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4. Filmul romanesc intre fictiune si realitate

4.1. ,,Noul val” al cinematografiei romanesti

Criticilor romani de film nu le place sa vorbeasca despre un ,,Nou val”, ci mai degraba
despre ,,0 noud generatie, extrem de promitatoare, despre care putem spune ca a devenit deja
cea de-a sasea generatie de cineasti-regizori din istoria cinematografiei roméne”™”® sau despre
,0 noud generatie satuld pana-n gat de clisee, ce are in comun nu o platforma teoretica

(precum Noul Val francez), c¢i o sete de adevar™.

Comunismul a Tnsemnat pentru
cinematografie acceptarea unor concesii, iar tot ce se producea, indiferent de genul filmului,
insemna ideologie. ,,Comunismul nu a insemnat doar frig si frica, ci si o seceta prelungitd de
povesti adevarate: adevarul era picurat homeopatic inauntrul unor sabloane si trebuia extras
cu penseta, ca niste bule de esenta tare in flacoane moi.”'%

Denumirea generica de ,,Noul val” este sintagma cea mai mediatizata cand este vorba
de tinerii regizori care s-au afirmat dupa '89, mai precis intervalul de timp 2004-2006,
marcheazd o etapa esenfiald in impunerea unei noi cinematografii romanesti, Moartea
domnului Lazarescu in regia lui Cristi Puiu (2005), deschizand sirul premiilor internationale,
urmat de Corneliu Porumboiu cu 4 fost sau n-a fost! (2006) si de Cristian Nemescu, cu
California Dreamin' (neterminat) si continuand cu Cristian Mungiu, 4 luni 3 saptamani 2 zile
(2007). Alex. Leo Serban spunea referitor la aceasta suitd ,,Puiu a pus sdmanta, Porumboiu a
udat locul iar Mungiu culege roadele”.'”! Bineinteles ci acestora i s-au alaturat si alti regizori
pe parcurs.

De fapt, ce aduc nou acesti tineri regizori in palmaresul cinematografiei romanesti? in
primul rand este nou genul de film, care este mai mult o combinatie de genuri decat un gen
anume, ele fiind mixuri de drame sociale cu comedie de moravuri/thriller, unele sunt politice,
altele combind drama cu comedia neagra (Moartea domnului Lazarescu), parodie a unui talk-

show si ,,cel mai minimalist experiment incercat vreodatd in cinema-ul romanesc” (4 fost sau

n-a fost?), dramedie nostalgica (Cum mi-am petrecut sfarstiul lumii), thriller combinat cu

% Mircea Dumitrescu, O privire criticd asupra filmului romdnesc, Brasov: Arania, 2005, p. 146
% Alex. Leo Serban (a), op. cit., p. 59
1% ibidem, p. 60
Y ibidem, p. 55
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drama (Hartia va fi albastra), love story (Legaturi bolnavicioase) iar cea mai indrazneata
combinatie a genurilor o Intdlnim in California Dreamin’, o tragicomedie ,,istoricd”, un love

story si o parabola identitara.'*

Toti privesc realitatea in fatd, o realitate post sau ante ’89,
abordeaza teme sociale si patrund pe domeniul vietii private, al relatiilor de prietenie, de
cuplu, de familie. Asadar, o altad noutate pe care o aduc acesti artisti este tematica abordata
careia 1 se aldturd un anumit tip de limbaj, limbajul personajelor incluzdnd marci ale
limbajului cotidian, impodobit uneori cu elemente vulgare diverse si expresive. La nivel
semantic sunt folosite emblemele, ele inlocuind uneori replicile personajelor, iar pe nivelul
stilistic al limbii domina registrul colocvial, stilul familiar incarcat afectiv si natural, presarat
pe alocuri cu regionalisme, termeni argotici i multe, multe imperative.

Acesta libertate tematica si libertatea de exprimare sunt sustinute si intarite chiar de cei
care le-au produs, prin faptul ca ei nu doresc sa manipuleze spectatorii si sa-i distragad de la

103

lucrurile cu adevarat importante (Cristi Puiu) —, ei nu doresc sa ofere solutii sau sa dea

sperante, ci mai mult, doresc ,,sa dea un pumn in stomac spectatorului, sd-1 atinga mai intai la

59104

viscere si dupa aia la intelect (Radu Munteanu). Unii dintre regizori aspird sd creeze un

,cinema generos, care ajunge si la cel mai simplu spectator”'®’

sau intentioneaza sa produca
filme despre o generatie, generatia lor, bazate pe amintirile si emotiile echipei de filmare
(Catalin Mitulescu), iar altii pornesc de la fapte reale, dorind sa transpund lumile cunoscute si

indragite pe ecran (Corneliu Porumboiu).'®

Este abordata tema prieteniei, desi prin subiecte
nu tocmai confortabile (Cristian Mungiu), iar altii trateazad coruptia si lumea mafiotd
romaneasca (C. Puiu, N. Caranfil, Radu Muntean).

Filmele ,,neorealistilor furiosi”'®’ sunt turnate in spatii reale, actorii fiind uneori chiar
oameni reali care-si joacd propriul rol si folosesc propriul limbaj, simplu si natural. Regizorii
insisi, cand vorbesc despre stilul lor mentioneaza un realism al expresiei, iar critica este de

parere ca acestia ,,repeta experienta neorealismului italian.'”® Tnsa, ,,directia in care se misca

192 of. Alex. Leo Serban (a), op. cit., p. 62
193 f Mihai Fulger, “Noul val” in cinematografia roméneascd, Bucuresti: Grup Editorial Art, 2006, p.
56
1% Mihai Fulger, op. cit., p. 109
15 ibidem, p. 123
1% ibidem, p. 164
197 Alex. Leo Serban (a), op. cit., p. 110
1% ibidem, p. 130
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noul cinema romanesc este cea a unui minimalism fara fond, percutant, eficace.”'” Ceea ce
caracterizeaza acest minimalism este in primul rand ,,regimul de gherila”, adica bugetul mic
cu care sunt produse aceste filme, numarul redus de actori, simplitatea povestilor care au la
baza povesti reale, lungimea planurilor secventd, montajul ascuns sau justificat, miscarile
minimaliste ale camerei, filmari ,,din mana”, restrangerea spatiilor in care se deruleaza
evenimentele, lumina care uneori inundd imaginea, iar alteori aproape cd lipseste cu
desavarsire. Minimaliste sunt uneori paleta coloristicd, mimica sau replicile actorilor,
unghiurile de filmare si sunetul care este captat direct in cadru. Dar, cea mai pronuntatd
particularitate a filmelor acestei generatii este comportamentul fatd de lumea si locuitorii
lumii reprezentate, ei ,,nu incearca sa caute scuze pentru actiunile personajelor lor, doar le
observi comportamentul fird si clipeasca.”!'?

In mare parte, din cele de mai sus am putut remarca care este parerea criticilor despre
existenta sau inexistenta unui ,,Nou val” in cinematografia roméaneascd si a intentiilor
regizorale, insa, consider concludenta si parerea regizorilor referitor la acest aspect. Se
identifica ei cu o asemenea migcare? Cine sunt acesti regizori despre care se spune ca au
revolutionat cinematograful romanesc? Jurnalistul si criticul de film Mihai Fulger considera
ca regizori precum Nae Caranfil, Cristi Puiu, Cristian Mungiu, Radu Muntean, Tudor Giurgiu,
Catalin Mitulescu, Corneliu Porumboiu (ma voi limita doar la cei care au regizat filme de
fictiune) sunt cativa dintre revolutionarii care apartin noii directii cinematografice romanesti,
,.prima linie a noii cinematografii romanesti.”'"!

Corneliu Porumboiu crede ca ,,exista un ,,Nou val”, cum 1 se spune generic, venind de
la Marfa si banii (Cristi Puiu) si Occident (Cristian Mungiu), prin care cinematografia
romaneasca s-a intors la un anumit realism. Este un grup de regizori foarte puternic.”''* Tudor
Giurgiu este pesimistul miscarii: ,,Din pacate, nu cred cad existd o anumitd solidaritate de
breasla: noi ne unim doar 1n situatii de crizd sau momente grele, doar atunci reusim sa lucram
impreund impotriva raului, impotriva coruptiei. (...) Nu e o generatie, n-a fost gandita asa, n-
am lucrat impreund, nu existd un program care si ne lege, deci e o intdmplare.”'"* Catalin

Mitulescu, vede momentul actual (2006) ,,...un moment propice (...) dar, daca nu vom reusi sa

1 ibidem, p. 113
"% ibidem, p. 183
" Mihai Fulger, op. cit., Cuvant introductiv
"2 ibidem, p. 164
"3 ibidem, p. 141
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ne deschidem si catre publicul din Roménia, vom rata acest moment.”''* Radu Muntean vede
0 noud generatie si este optimist ,,E clar ci lucrurile merg spre bine. In ultimul timp, mai ales
prin filmele tinerei generatii de regizori, cinematografia romaneasca a inceput sa fie cunoscuta
in lume si astfel s-a revigorat putin; ...”""* Insd Cristian Mungiu, si cel mai sceptic dintre e,
nu stie ,,daca se poate vorbi despre o cinematografie romaneasca in general, din pacate.”'® Se
face remarcata si prezenta unui individualist, gen Nae Caranfil care nu apartine intru totul noii
generatii: ,,Talentele sunt, in general, individualiste, nesolidare, nu se recunosc unele pe altele,
prefera sa traiasca 1n salbaticie. Mediocritafile sunt sociale, agresive si atacd in haita. (...)
Accepta 1nsa sa fie etichetati ca ,,val”, ,,curent” sau ,,genera‘;ie””m, dar, in opozitie cu acesta
remarcam §i prezenta spiritului colectiv, a celor care considerd cd munca in echipd aduce
beneficii: ,,Mie unuia cele mai bune lucruri mi-au iesit intotdeauna din colaborarea cu ceilali,
nu pentru ci as fi avut eu vreo sclipire de geniu”(Cristi Puiu).''®

Cinema-ul roméanesc direct, dur si farda menajamente, care priveste realitatea in fata,
realitatea cea de dinainte si dupd ’89, prin toate mijloacele estetice folosite dar mai ales prin
povestile si fiintele fictive reprezentate, comunica, si uneori chiar direct, cu spectatorul. Am
aflat ca regizorii vorbesc despre lumi si situatii cunoscute, despre oameni la fel de familiari,
care activeaza in spectator dispozifii universale sau individuale, socio-culturale si chiar
istorice. Fiintele fictive reprezentate sunt proiectiile unor oameni pe care probabil i-am intalnit
candva in viatd sau, cine stie, poate ca 1i vom Intalni, iar situatiile 1n care acestia apar, precum
si spatiile in care se deplaseaza sunt atadt de familiare spectatorului incat a asista sau a fi
martorul a Tncd unui eveniment nefericit ar putea trezi sentimente de frustrare in spectator.

Bucata de realitate expusa pe ecran, fara trecut si fard viitor, rdman deschise
interpretarii, iar insuficienta informatiilor relatate audio-vizual ar putea solicita mental
spectatorul. ,, Tema de casa”, realitatea reprezentatd, cu care sunt nevoiti sd se confrunte
spectatorii in loc sa se destinda in sala de cinema, duce la insuccesul filmelor romanesti,
pentru cd asa cum spunea criticul de film Andrei Gorzo ,,asemanarea prea mare cu realitatea

placidd, care nu contine nimic glorios goneste spectatorul.”119 Cert este faptul ca filmele

"4 ibidem, p. 127

"5 ibidem, p. 113

"6 ibidem, p. 85

"7 ibidem, p. 12

"8 ibidem, p. 53

"% Andrei Gorzo (b), Teorie de film, Revista de Cultura Cinematograficd Film Menu, Nr.1, Mai 2009,

p. 32 http://filmmenu.wordpress.com/ ; Accesat 01 Noiembrie, 2010
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romanesti, chiar dacd nu raman in suflet zile in sir, ele raman In stomacul spectatorului cel
putin pe durata rularii peliculei.

Filmele selectionate pentru analiza din partea a doua a lucrarii s-au bucurat pana la ora
actuala de recunoastere internationald, au fost premiate sau nominalizate la fastivalurile de
film internationale si au avut ecouri in presd. Ele prezinta sau se confruntd cu situatii de viata,

120 Discursul lor

se ,,focalizeaza nervos pe ,,istoria” zilei de azi, relevand semnificatiile clipei.
se concentreaza asupra societatii iar filmele in sine sunt vocile tinerilor regizori numiti generic

,Noul val” al cinematografiei romanesti.

120 Alex. Leo Serban (a), op. cit., p. 47
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4.2. ANALIZA FILMELOR

4 luni, 3 saptamani si 2 zile ( 2007)

Realizatori:

Regia: Cristian Mungiu

Scenariul: Cristian Mungiu

Imagine: Oleg Mutu

Decorul: Mihaela Poenaru

Costumele: Dana Istrate

Sunetul: Dana Bunescu/ Cristinel Sirli /
Titi Fleancu / Cristian Tarnovetchi

Montajul: Dana Bunescu

Cu:

Laura Vasiliu: Gabita

Anamaria Marinca: Otilia

Vlad Ivanov: domnul Bebe
Alexandru Potocean: Adi

Ion Sapdaru: dr. Rusu

Teodor Corban: receptioner

Adi Carauleanu: tatal lui Adi
Lumiita Georghiu: mama lui Adi

Eugenia Bosinceanu:mama domnului Bebe

Premiat la:

Festival de Cannes, PALME D’'OR 2007
Critics’ FIPRESCI Grand Prix

European Film Awards

Stockholm Interantional Film Festival
Los Angels Film Critics Association

US National Society of Film Critics
Golden Globe Nominee

Times and Sunday Fimes Critic
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4 luni, 3 saptamani si 2 zile, prezintd povestea a doua tinere studente din Romania
anilor ’80 care Impart aceeasi camera Intr-un camin studentesc si trec printr-o situatie
extrema. Gabita s-a ales cu o sarcind nedorita si este nevoita sa faca avort in conditiile n care
acesta era interzis de lege, iar prietena ei, Otilia, devotata trup si suflet, o ajuta sa duca la
sfarsit aceasta decizie. Drama celor doua tinere este dublatd de constrangerea unei plafi in

natura.
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4.2.1.Victimele sistemului

»(...) Si el e o victima a sistemului si, ca sa supravietuiasca in acest mediu, trebuie sa
profite, la randul lui, de cei care sunt mai slabi. (...).“"*" | Cei mai slabi“, adica ele, sunt doua
figuri feminine, studente la politehnica, Gabita si Otilia, doud prietene care nu impart doar
camera din camin ci §i problemele personale. Sunt doua personaje feminine, cu trasaturi de
caracter si personalitati diametral opuse. Gabita, este tipul pasiv care nu stie sa se limiteze in
cerintele fata de celalalt, fragila fizic si plapanda, cu un chip frumos si blajin care parca cere
protectie, de o neglijentd iritabild, nesincera, supusa si umila, timida si anxioasa. Chiar si
numele acesteia, “dublul diminutiv, spune ceva despre cat de mult este ocrotitd, mangaiata
eroina peste care a cazut necazul. (...) Pare un pui de vrabie, dar unul cu ciocul mereu
deschis, pentru a primi hrana.”'** Necazul Gabitei, este o sarcind accidentald de care trebuie
s se scape cat mai repede, trauma pe care o impartaseste cu buna sa prietena.

La polul opus o gasim pe Otilia, “care este dispusa sa calce pe jaratec pentru prietena

ei 99123

Feminitatea ei se caracterizeaza printr-o fire puternicd si activa, ea fiind protagonista,
dar si personajul care duce greul pe tot parcursul filmului, chiar daca greutatile nu o privesc
direct. Este pusa continuu pe fuga, este implicata in actiuni care i-ar putea periclita libertatea
si tot ea, este personajul pe care-l urmareste camera de filmat careia ii lipseste parca
indrazneala sa se apropie prea mult, pastrand o anumita distanta, timida si retinuta fatd de ea,
totusi suficient de tangibild, sfiindu-se - prin absenta gros-planurilor si a planurilor detaliu,
dominand planul mediu si prim planul - sa patrunda prea adanc in intimitatea gandurilor si a
emotiilor acestuia (chiar daca intentia regizorald a fost o perspectiva subiectiva a Otiliei).
Otilia este surprinsd de camerd in majoritatea cadrelor din profil / semi-profil sau din spate.

Minimalismul utilizarii camerei, si a unghiurilor de filmare — camera ramanand fixa minute in

sir, contempland sau asteptand parca urmatoarea mutare - ne permite, in calitate de spectatori,

12! (extras dintr-un interviu [cu Cristian Mungiu] acordat lui Benoit Thevenin pe 28 august 2007) citat

in: Laurentiu Bratan, Expresia unui cogmar, in: Cristina Corciovescu, Magda Mihailescu (coord.),
Cele mai bune 10 filme romdnesti ale tuturor timpurilor: stabilite prin votul a 40 de critici, lasi:
Polirom, 2010, p. 72

122 Magda Mihailescu, (Gandul, septembrie 2007), in: C. Corciovescu, M. Mihiilescu (coord.), op. cit.,
p. 80

12 Alex. Leo Serban (a), op. cit, p. 280
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sd fim martorii confruntarilor interioare care se manifestd in capacitatea de reactie a
personajului fatd de evenimente. Spectatorul nu vede prin ochii ei, ci vede ceea ce trieste ea,
observa si constata, este martorul evenimentelor In derulare, nu-i este permis sd afle mai mult
decat ceea ce vede, chiar mai mult, pentru a putea fi citite corespunzator, imaginile solicita
unele cunostinte extradiegetice, cunostinte ale contextelor comunicative socio-culturale si
istorice. Dacd spectatorul nu este familiarizat cu situatia sociald si politicd a femeilor in
general si a tinerelor in particular din perioada comunista, rdmase fara voie insarcinate, ar
putea Ingreuna intelegerea motivelor care au determinat-o pe Gabita sa recurgd la asemenea
masuri extreme, avand 1n vedere ca timpul istoric al naratiunii este anul 1987.

Relatia care uneste caracterele feminine este una de prietenie si solidaritate construita
dramaturgic prin repetitia unor situatii prin care Otilia 1si demonstreaza loialitatea
nejustificata, unilaterald. Observam ca in camin Otilia merge sa cumpere tigari, ea face
rezervarea la hotel, ea 1l intdlneste pe domnul Bebe, contribuie si ea la plata in natura si tot ea
este aceea care se Ingrijeste de fatul avortat. Cum este construitd acesta relatie i cum este ea
reprezentatd? Contrastul celor doua tipuri de femei tinere expuse in lumea diegeticd ne face sa
constatam existenta a doud feminitati: o feminitate pasiva, dependenta si una activa, puternica
si altruistd, ,,fata mai puternica, insd mai pugin populara, care isi face un rost din a avea grija
de fata mai frumoasa i mai neajutorata, Imprumutand pentru ea ceva din atractia celor din jur
pentru oamenii frumosi, indiferent de cate alte calitati au ei”'**, spunea regizorul. Prin urmare,
Gabita este fata frumoasa, brunetd cu ochii mari, care poartd fusta si saboti cu toc, care-si
ingrijeste corpul, se epileaza, isi face unghiile iar sapunul Lux si foenul sunt lucruri nelipsite
intr-o valizd de cilatorie'®. Tot ea este si eroina care rimane insarcinati din greseald si tot ea
ramane singurd 1n acesta situatie. Neglijentd si nehotarata, asteptdnd mult prea mult pentru a
face ,,intrerupere” (cuvant utilizat exclusiv de figurile feminine, pe cand cele masculine
folosesc cuvantul avort), cu voce de o tonalitate slaba, este personajul cu chipul frumos si
bland care detine cele mai multe calitati negative.

Prietena Gabitei, Otilia, provine dintr-o familie simpld, mama pensionata de boald si
tata militar, are o Infatisare placutd fara accesorii suplimentare precum cerceii sau fardurile,

parul blond, de lungime medie, liber, mai inaltd de staturd, oasele mandibulei mai

12* Emilia Chiscop, Interviu cu Cristian Mungiu — ,, Cum s-a ajuns sd fie politically incorrect sd ardfi
adevarul atunci cand el nu convine oamenilor”’; interviu aparut in Revista Suplimentul de cultura,
Nr. 148, 06-10-2007, preluat de pe pagina web. a revistei:
http://www.suplimentuldecultura.ro/index/continutArticol AllCat/7/2385 , Accesat 21 Mai, 2011

2% a se vedea scena de deschidere a filmului.
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proeminente si o structurd corporald mai robustd decat a Gabitei. Comportamentul ei este unul
excesiv protector, se implica trup si suflet si-si ajute prietena, are mersul ferm si hotarat,
prezenta impunatoare. Este activa §i cu spirit organizatoric, loiala si capabila de autosacrificiu,
traind impreuna cu prietena ei Gabita o dubla trauma: cea a avortului si cea a violului.

Dar cine este ea, victima sistemului? Victima este un barbat de circa 40 ani pe nume
domnu’ Bebe. El este profitorul si despotul, din camera de hotel unde are loc si “rezolvarea
situatiei”, avortul. Acel spatiu claustrofob devine si terenul de confruntare al genurilor, locul
de disputa al relatiilor de putere.

Natura moare. Moare sub represiunea politica pe de o parte, functia creatoare devenind
una producdtoare ,,a omului nou” dorit de regimul comunist, iar pe de altd parte moare sub
represiunea sociald, cici, desi politica sustinea natalitatea, o femeie tanara cu un ,,copil din
flori” devenea tinta judecatilor si ostilitatilor sociale, victima marginalizarii sociale dar si a
problemelor financiare. In conditiile in care statul interzicea orice formi de contraceptie cét si
a avorturilor la cerere, feminitatea isi dorea chiar o eliberare de functia femeiescului, iar
intimitatea femeii, agresatd prin controalele ginecologice permanente §i periodice a
transformat corpul feminin intr-un material de productie. De aici si pana la corpul-material-
de-schimb 1n care il transforma domnul nostru Bebe nu este decat un pas.

Feminitatea moare sub represiunea masculinitafii, o masculinitate agresivd si
dominantd, inumana $i monstruoasd care este incorporatd in personajul masculin, domnul
Bebe. Masculinitatea lui este creionata printr-un comportament de tip schizoid, trecand brusc
de la o stare la alta, nefiind satisfacut doar cu una dintre cele doua tinere, amenintator si
jignitor, cu un limbaj corespunzator “Da ce pula mea, iti bati joc de mine? Ménanc doua de
astea ca tine la micul dejun” (00:48:42), nu-si risca libertatea pentru 3000 de lei, dar pentru un
viol, probabil ca da. Pentru ca, desi actul sexual are loc cu acordul victimelor, contextul si
conditiile impuse de agresor pot fi considerate in sine un act de violare, si anume violarea
integritatii personale. Agresivitatea, atat fizica cat si verbala, cat si nevoia de a domina pe cei
“slabi” d& nuantd acestei masculinitati virile a cérei accesorii sunt constrangerea si puterea,
inglobate in fiinta fictivd a unui impostor si profitor. “Simteam ca trebuie sa-1 umanizez pe
acest personaj pentru ca... nu ¢ atat de important sa stim cat de mult profita de situatia lui.

Nu-i cunoastem viata. (...)”126

spunea regizorul. Umanizarea realizata prin evocarea familiei
acestui Bebe, este oarecum ambigud, deoarece in conversatia pe care o are cu mama lui, chiar
daca vocea lui ar suna placut in alte circumstante, atitudinea barbatului, modul de exprimare

si lexicul folosit nu intaresc intentiile regizorale. El ramane tot un tip lipsit de respect si

12 T aurentiu Bratan, art. cit., in: C. Corciovescu, M. Mihiilescu (coord.), op. cit., p. 72
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autoritar, chiar daca se ingrijeste, de mama lui afectatd probabil de senilitate, care la randul ei
este si ea femeie. Acest domn Bebe are familie si copil, si nu sotie si copil, oricum el este Intr-
adevar o fiintd umana dar lipsitd de umanitate. El raimane totusi, asa cum spunea criticul de
film Alex. Leo Serban, “personajul-pe-care-il-urasti, “omul nou” creat in eprubetd de
amoralismul “iepocii” cu binecuvantarea conducerii de partid si de stat, desi, chiar si el,
jongland infricosator cu o solicitudine care nu e gratis, este (tot) o victima : cea a unui sistem
care dezumanizeaza. (...) domnu’ Bebe este baiatul venit la orag pentru care “ sd intelegem
omeneste” se da la pachet cu violul, ca zaharul si uleiul, pe buletin.”'*’

Pastrand focusul asupra caracteristicilor de gen, constatam prezenta in film si a altor
tipuri de figuri feminine respectiv masculine. Percepem femei in roluri de controloare pe
autobuz, receptionera la hotel, barbati in roluri de militieni si (probabil) seful unui hotel. Toti
acestia, indiferent de sex, reprezintd autoritatea de care, in acele timpuri (si nu numai),
“(...)ajungeai sa depinzi, la un moment dat in viata ta,(...)”'*® Chiar daci este vorba doar de o
camera la hotel si o afirmatie facutd pe un ton gresit citre receptioner/a poate sd schimbe
radical situatia, autoritatea din spatele pultului, ghiseului, uniformei, statutului si pozitiei
sociale in general, gaseste parca o placere in actiunea de a umili. Este vorba de omul care “pe
spatiul lui, care putea sd insemne doi sau doudzeci de metri, era sef absolut — iar tu erai la
ména lui. (...)"'* Autoritatea locului de munca nu face diferenta intre sexe, comportamentul
este identic: controloarele din autobuz cer pe un ton autoritar biletele la control, receptionera
de la hotel stupefiata doreste sa stie motivul pentru care cele doud fete au nevoie sa inchirieze
o camera la hotel, politistii (autoritatea absolutd) si seful hotelului se inhaiteaza pentru a o
interoga pe tandra care si-a uitat buletinul in camera (1:33:40 — 1:34:22). Felul in care cele trei
figuri masculine interactioneazd cu Otilia este greu de transpus In cuvinte deoarece in acestd
secventa marcile verbale si gestuale, tonul vocii si emblemele care Tnsotesc comunicare si 0
complinesc, combinatia simultand a tuturor elementelor activeaza in spectator o serie de
reactii viscerale, emotionale si mentale. Sa fie oare vorba de aversiune, dezgust?

Domnu’ Bebe, la nivel de simbol, devine intruchiparea acestei autoritati absolute,
implantatd Intr-un corp masculin cu calitatile deja expuse. Domnu’ Bebe devine simbolul
masculinitdfii autoritare, o probabila personificare a sistemului opresiv, un sistem masculin
care hotdraste si decide soarta unei natiuni intregi. Domnul Bebe, statul in rolul de pater

familias, decide soarta celor “slabi”, Gabita si Otilia, ele simbolizand masa femeilor supuse,

127 Alex. Leo Serban (a), op. cit., p.282
128 Andrei Cretulescu, Raspunsuri? Intrebdri, in: C. Corciovescu, M. Mihilescu (coord.), op. cit., p.77
129 ibidem, p. 77
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lezate si traumatizate atat fizic cat si mental de catre statul autoritar pe de o parte, si de o
masculinitate autoritard si profitoare pe de alta parte. Cele doud figuri feminine Intruchipeaza
singuratatea unor momente, compromisurile necesare care trebuie facute uneori, slabiciunea
(Gabita) dar si curajul (Otilia), tacerea si suferinta unei perioade reci si intunecate, imagine
realizatd cu indemanare prin obscuritatea imaginilor §i prin nuantele de verde-albastrui
utilizate.

Celelalte figuri apar doar 1n rolurile sociale pe care acestia le Tncorporeaza, vesnicul
portar de la caminul studentesc, ospatarii de la hotel, postasul de pe bicicleta, colegele si
colegii din caminul studentesc. Mai exista Tnsd un personaj masculin interesant din punct de
vedere al relatiilor de gen. Este vorba de Adi, iubitul Otiliei, tandr, simpatic, student la chimie,
care provine dintr-o familie de doctori, irascibil, ce nu accepta refuzul iubitei de a participa la
aniversarea mamei sale, este barbatul tanar care bate in defensiva cand este pus 1n fata unei
situatii asemanatoare celei prin care trece Gabita. Aflam intr-un dialog, din apartamentul
familiei acestuia, cd tanarul este neatent atunci cand este vorba de masurile contraceptive
(coitus interruptus) pe care trebuie sd le adopte, si In plus devine timid cand se vorbeste
despre sex “Adica nu ti-e rusine sa le facem, dar {i-e rusine sa vorbim!*“(1:26:05). Sovaitor si
deloc convingator in raspunsurile si solutiile pe care le ofera, stangaci in comportamentul pe
care-l manifestd, provoaca in Otilia o atitudine sceptica si dispretuitoare in ceea ce priveste
viitorul lor impreund. “Te-as lua de nevastd!”(1:27:00), destul de ezitant spus, ar fi doar
rezolvarea formald si sociald a unei situatii disperate si nu o unire liber consimtitd, din
dragoste cum s-ar cadea sa fie, drept urmare, raspunsul recul al Otiliei: “Deci, dacd raman
gravida... Stai linistit cd nu am de gand sa-mi petrec restul vietii facandu-ti pireu”(1:27:10).
Acestei situatii suficient de incomoda i1 se adauga si diferenta de clasd sociald “(...) ca parintii
mei sunt oameni simpli, fard facultate”(1:27:24). In relatia dintre cei doi este evident cd Otilia
este cea puternicd, ea domina atat la nivel de dialog cat si in Tnscenare. La masa din sufrageria
inghesuita de mobilier i oameni, camera o focalizeaza pe Otilia, Adi aflandu-se tot timpul in
planul secund, iar in camera lui Adi, Otilia este aceea care conduce toatd discutia. Scarba si
repulsia care o resimte Otilia fatd de Adi, este probabil reactia psiho-somatica a organismului
traumatizat de cele doud evenimente nefericite, dar si rezultatul deceptiei provocate de
conversatia cu iubitul ei. Evenimente neasteptate si incomode, cum ar fi o sarcind nedorita in

acest caz, creazd o prapastie intre cele doud sexe prin solutiile gasite in rezolvarea
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problemelor. Ele devin brusc problemele femeii care “este obligatd biologic sa-si asume
raspunderea, barbatii nu sunt — barbatii pot sa spuni: ‘E problema ei.”*"*°

Técerea apasatoare a celor doua tinere, care se instaleazd dupa evenimentul degradant
cu domnul Bebe si schimbul de replici “L-ai ingropat?” (Gabita: 1:44:52) “Sa nu mai vorbim
niciodata despre asta”(Otilia: 1:45:00) este sfarsitul povestii despre prietenia celor doua
tinere. In incercarea de a reconstrui situatia de comunicare si de a face o interpretare cit mai
apropiatd de intentia producatorului trebuie sa ludm in considerare spusele acestuia cu privire
la prietenia celor doua studente “e greu de crezut ca fetele vor mai putea fi prietene dupa ziua
asta, .1 Parerile unora ca filmul ar avea un final fericit, ca nu a murit nimeni, ca avortul a
reusit fard complicatii majore, indiferent de pretul platit sunt combatute de regizor in

5 . - 9 9 o R 132
urmatoarea afirmatie: “Dacd i1 s-a parut cd nu moare nimeni, cred cd a vazut alt film”.”* P

e
acest fundal consider, cd moartea la care se refera regizorul, nu este numai moartea fatului, ci
este chiar moartea prieteniei dintre cele doud tinere, iar privirea directd a Otiliei in camera,
intarita de faptul cd este singurul cadru care surprinde o astfel de privire a eroinei, deschide
canalul de comunicare si in acel moment spectatorul trebuie sd se confrunte constient cu
privirea fiintei fictive feminine reprezentate, este momentul in care filmul reuseste sa
comunice direct cu spectatorul, sa-i ceard parerea asupra situatiei la care a asistat pe parcursul
celor 113 minute.

Aspectul de simptom al figurilor voi incerca sa-l construiesc doar pe baza cronicilor de
film, a criticii de film in general. Prin urmare, daca privim indeaproape articolele care s-au
scris pe baza filmului, vom observa ca personajului masculin i se acorda cel mai mult spatiu,
odiosului Bebe, cdruia i se cauta scuze, el este “victimd”, sau i se atribuie doar partial o vina
pentru ceea ce iIntreprinde “De fapt, acest domn Bebe nici médcar nu poate fi acuzat decat
partial pentru ceea ce este, cici el este de fapt produsul sistemului.”’*® Dar oare, nu toatd
populatia Romaniei a fost produsul sistemului, nu toti, indiferent de sex, au fost obligati sa
traiasca in aceleasi conditii austere? Si citatul continud “Pe de altd parte, fard exemplare de
tipul domnului Bebe, nu regimul ar fi avut de suferit, ci tocmai victimele lui — femei si fete
insarcinate fara voie si carora li se interzicea avortul” (ibidem), prin urmare, actiunea lui pare

deci justificata si indispensabila...

1% Andrei Gorzo (c), Bunul, raul i urdtul in cinema, Tasi: Polirom, 2009, p. 78

! Emilia Chiscop, art. cit.

B2 ibidem

13 L aurentiu Bratan, art. cit, in: C. Corciovescu, M. Mihiilescu (coord.), op. cit., p. 72
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Figurile feminine sunt comparate cu cei doi pesti stingheri din acvariul de pe masa din

camera caminului studentesc din prima scend a filmului “ biete fiinte captive in mica apa a

134 Eroina, Otilia, care “a ales, cu toate sacrificiile incluse la pachet, sa se

revolte impotriva confortului domestic, al meschinului si al regimului”'®, “(...), este

supravietuirii.

personajul cel mai emotionant, iar Anamaria Marinca o face de neuitat: dinamismul ei
melancolic, resemnarea cu care acceptd sd devind victima unei victime si inversunarea
neobositad cu care tine sd mearga pand in panzele albe pentru a-si salva prietena, iti rdman pe
retind.”'*® Ei toti ins3, sunt “prizonierii ‘situatiei’!”."’

Cel mai putin abordat in comentarii este personajul Gabifei care se pare cad nu a reusit
sd castige simpatia publicului desi, pe undeva, aproape cd se aseamana 1n egoism cu domnu’
Bebe, amandoi fiind profitori chiar daca interesele sunt diferite, dar ea nu este scuzata si nu i
se justifica in nici un fel comportamentul. Or, astfel de comportament sa fie oare inclus in
pachetul prietenie, este ceea ce unii numesc solidaritate feminina?

In concluzie, daca cu totii au fost victimele si prizonierii sistemului dezumanizant
atunci, conform celor de mai sus, se poate face afirmatia, cd femeile au fost de doua ori
victime, odata ale regimului impildtor si a doua oara ale violentei degradante masculine. Si
dacd ne Intrebam cumva dacd astfel de domni Bebe mai sunt de gasit si dupa caderea
comunismului, putem afla ca “(...) aceasta specie infectd nu a disparut - si-a modificat dupa

99138

caz infatisarea sau apucaturile. aspect pe care il vom retine si-l vom urmari in analizele

carc vor urma.

1* Magda Mihailescu, art. cit., in: C. Corciovescu, M. Mihiilescu (coord.), op. cit., p. 81

1% Mihai Chirilov ( New Balkan Film — A Festival and a Conference Examining New Directions in
Balkan Cinema, The Harriman Institut, Columbia University NYC, 6 martie 2009) in: C.
Corciovescu, M. Mihdilescu (coord.), op. cit., p. 86

1% Alex. Leo Serban (a), op. cit., p. 28

7 Alex. Leo Serban (b), (Evenimentul zilei, spetembrie 2007), in: C. Corciovescu, M. Mihailescu
(coord.), op. cit., p. 81

P8 1 aurentiu Bratan, art. cit., in: C. Corciovescu, M. Mihiilescu (coord.), op. cit., p. 78
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Moartea domnului Lazarescu - 2005

Ralizatori:

Regia: Cristi Puiu

Scenariul: Razvan Radulescu, Cristi Puiu
Imaginea: Oleg Mutu

Decorul: Cristina Barbu

Muzica: Andreea Paduraru

Sunetul: Titi Feancu

Montaj: Dana Bunescu

Cu:

Ion Fiscuteanu: Dante Remus Lazarecu
Luminita Gheorghiu: Mioara Avram
Gabriel Spahiu: Leo

Doru Ana: Sandu Sterian

Dana Dogaru: Mihaela Sterian

Florin Zamfirescu: dr. Ardelean
Adrian Titieni: dr. Dragos Popescu
Clara Voda: dr. Gina Filip

Mihai Brétila: dr. Brezlasu

Mimi Branescu: dr. Mirica
Premiat la:

Festival de Cannes2005
Prize un Certain Regard 2005
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Moartea domnului Lazarescu este povestea unui bolnav (Lazarescu Dante Remus)
care este plimbat o noapte intreaga cu Salvarea de la un spital la altul, cauza fiind
supraaglomerarea acestora datoritd unui accident rutier care avusese loc in acea seard. Starea
pacientului se degradeaza constant si iremediabil iar asistenta de pe Salvare devine pe
parcursul celor cateva ore mai mult ruda sau insotitoarea lui Lazarescu decat un cadru medical
al serviciului de ambulanta. Inspirat dintr-un caz real (Salvarea care a abandonat un bolnav pe
strada, dupa ce mai multe spitale i-au refuzat internarea) ,,Moartea domnului Lazarescu”
vorbeste despre un om care se sfarseste din viata, iar ,,varianta de final” pe care a tras-o la
sorti e asta. Pentru el asa arata sfarsitul (...) »139

Regizorul afirma intr-un interviu ca Moartea domnului Lazarescu ,,Nu este un film

despre un pacient care sfarseste pe drumuri, intre spitale, din cauza medicilor. Nu e un film

95140 « 141

despre sistemul medical din Romania.” ™, ci este un film despre ,,murire , este un ,, film

despre comunicare. Lipsi de comunicare, whatever..”'* despre ,jambiguitatea asta a

discursului interlocutorului, (...)”"*.

%% Tulia Popovici, Cristi Puiu despre Moartea domnului Lazdrescu: Un Lazdr in Romdnia lui 2004, un
interviu  cu  Cristi  Puiu  (2), preluat din Observator Cultural, mai 2005;
http://atelier.liternet.ro/articol/2355/Iulia-Popovici-Cristi-Puiu/Cristi-Puiu-despre-Moartea-
domnului-Lazarescu-Un-Lazar-in-Romania-lui-2004.html ; Accesat 13 Decembrie, 2010

%0 ibidem

"“"Mairie Loise Semen, Interviu preluat din Observator Cultural, septembriec 2005,

http://atelier.liternet.ro/articol/2873/Iuia-Popovici-Maire-Louise.Semen-Cristi-Puiu/Cristi-Puiu-La-

filmul-asta-chiar-se-rade-Divagari-de-la-subiect.html; Accesat 13 Decembrie, 2010

2 ibidem

' ibidem
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4.2.2 Deprecierea eului

Paradisul casnic

Lazarescu Dante Remus este ,,un Lazir in Romania lui 2004”'** de 63 de ani care
traieste impreuna cu trei pisici intr-un ,,apartament prapadit de bloc, intr-un cartier prapadit al
Bucure§tiului”145 , vaduv si bolnav, pe care consumul de ,,mastropol” il duce intr-o stare de
degradare fizica si sociala. Personajul ocupa in prima parte a filmului spatiul privat, intim,
unde traieste retras, uitdndu-se la televizor si comunicand cu familia doar la telefon. Familia
nu se arata prea binevoitoare cu pensionarul, acesta imprumutandu-se cu bani de la sora lui
(Eva) pentru a-si putea duce traiul si pentru a-si permite portia zilinicd de ,,mastropol”.
Reprosurile familiei legate de bautura se lovesc de argumente solide venite din partea
barbatului, care-si apara cu incapatanare viciul ,,Ulcerul nu se face din alcool. Te rog sd ma
scuzi, eu beau pe banii mei! (...)” (0:14:37) Se pare ca Lazarescu a devenit o povara pentru
sora de la Targu Mures si pentru fiica Bianca, emigrata in Canada, de unde il suna foarte rar.

Lazarescu Dante Remus se simte rau si apeleaza la vecini, sund la usa de vizavi, iar
cea care-i deschide usa este ,,Doamna Mihaela” apelatd si Michi care il intampina ,,cu dispret
prost mascat”'“’, 1l tine la usd si nutreste o rautate care se ascunde sub masca blandetii, a
solicitudinii, a bunavointei. Mihalea este sotia barfitoare si cu prejudecati etnice, insistenta si
exageratd uneori in actiunile de ajutorare, ,,1i raneste prin apartament, ¢ drept cd o face mai
mult dintr-un reflex gospodaresc, da, oricum, ii spald papucii patati de voma, 1i pune mancare
in frigider, - face mai mult decat i-ar fi impus legile solidaritatii, In forma lor adaptata vietii la
bloc.”', executa fara sa se opuna ordinele sotului, dar si hotaraste pentru acesta atunci cand
este vorba sa-l insoteasca pe Lazarescu la spital.

Sandu Sterian, sotul, este mai tandr decat Lazarescu dar se pare cd uneori ii este

partener de bauturd ,,...ca de la el a invatat Sandu sid bea” (00:43:39). Are o staturd

impunatoare, zdravana, este tipul dominant si expert in toate. Casnicia celor doi pare una

% Tulia Popovici, art. cit.
15 Alex. Leo Serban (a), op. cit., p. 263
146 Marius Dobrin, Povestea noastrd cea de toate filmele romdnesti, Craiova: Aius PrintEd, 2007, p. 94
7 Andrei Gorzo (d), (Dilema Veche, septembrie 2005), in: C. Corciovescu, M. Mihailescu (coord.),
op. cit., p. 62
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consumata si incomoda, dovada comportamentul verbal al sotilor dar si schimbul de replici
dintre vecini:
Sandu: ,,Nu stiu, zau, de ce nu te scapi tu de pisicile astea? (00:26:50)
Lazarescu: ,,Da tu, de ce nu scapi de Michi, de nevasta-ta?” (00:26:52)
Sotii Sterian reprezinta familia traditionald iar in calitate de vecini ,, (...) €1 nu sunt niste vecini
rai (...); e sambata, e tarziu — nu se deranj ecazd”'*®, se simt doar usurati cand Lazdrescu urci in
Salvare pentru a porni pe ultimul drum, ficand cu mana vecinilor si lasand in urma, cu
sufletul plin de durere, cele trei pisici.

Privind din perspectiva genurilor observam prezenta a doud tipuri de masculinitati
domestice, doud generatii de barbati, unul Tnaintat in varsta, intelectual (termenul este folosit
ironic, deoarece situatia lui nu corespunde imaginii intelectualului), macinat de boala pe care
in parte si-a ales-o. Celalalt este tipul expertului care isi doctoriceste vecinul si is1 domina
sotia. Comun celor doi barbati este placerea pentru ,,mastropol”. Mihaela reprezinta tipul de
feminitate casnicd (nu Intdlnim personajul decat in mediul privat) mai inaintatd In varsta
limitata la rolul de vecina si sotie barfitoare si pisdloaga, care, desi uneori pare persecutatd de
sot, reuseste, sa dezvolte in spectator un sentiment de antipatie mai ales prin modul de

inscenare 1n dialog.

Infernul spitalicesc

,»De baut, beau ca orice barbat, nu-i asa?” (00:04:07)

»(-..) eu nu mi-am batut copilul niciodatd” (01:02:53) sunt doua replici care contribuie
semnificativ la imaginea personajului masculin. Domnul Lazarescu era baut si in aceea zi iar
acest lucru 1l va bantui pana in ultima clipa de constienta. El nu este tipul betivului agresiv, el
este respectuos cu semenii, este tipul de bautor pasnic, care alege liber acest drum al decaderii
si care la capatul acestui drum trezeste sentimente de compatimire In cei cu care intrd in
contact. Modul de inscenare si realizarea dramaturgica reugesc sa provoace in spectator un
sentiment de compasiune fata de personajul suferind, plimbat o noapte intreaga de la un spital
la altul, fapt care amplificd comportamentul ostil si inuman al medicilor de garda in mainile
carora ajunge bolnavul Lazirescu. In cele doud ore de rulare filmul reuseste si creeze o
tolerantd pentru acest tip de masculinitate, si anume, masculinitatea care decide sd bea,

,,Domnul Lazarescu nu e o victima a destinului, € un om care a ales, iar finalul ii e asemenea

148 .7 -
ibidem
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alegerilor pe care le-a facut. Moartea lui Lazarescu e un posibil sfarsit al lui Lazar. O moarte
in indiferentd generald, un sfirsit in singuratate™'*.

Oare am reactiona la fel, am simpatiza cu personajul domnului Lazérescu daca s-ar
incadra 1n tiparul alcoolicului amintit de Dr. Ardelean ,,Sunt pline spitalele de de-astia ca voi
care va beti mintile si va nenorocifi in batai consoartele si copiii”? (01:02:30). Aceasta replica
evocd In spectator cunostinte despre lumea extradiegetica, face apel la o realitate frecvent
mediatizatd in Romania'’. Cazurile de alcoolism par a fi devenit frecvente in serviciile de
urgenta ale spitalelor, drept dovada repetitiile aproape obsesive ale medicilor: ,,Ati sarbatorit
ceva? Sau asa bei dumneata, de placere? (01:00:24), ,,Si de ce bei daca esti operat de ulcer?”
(1:00:46), ,,Da de baut de ce-ati baut?” (1:17:51) ,,Ah, bautura asta ce nu va mai saturati de
ea... De ce beti daca sunteti operat de ulcer? (1:19:44) etc.

Este o problema morala si etica a personalului medical de a trece dincolo de etichetele
sociale. Pentru ei domnul Lazarescu este unul dintre cei multi, dar regizorul a hotarat sa ne
prezinte acest caz, a optat pentru acest model masculin, cu bun simt dar orgolios, care se
stinge incet iar printre ultimele cuvinte coerente pe care le rosteste pacientul Lazarescu, inca
in stare de constientd, atunci cand este consultat si obligat, intr-o oarecare masurd, sa se
supuna indicatiilor feminine (date de doamna Dr. Gina), accepta dar pare totusi deranjat de
acest fapt si ia atitudine: ,,Of, cat de rele mai sunteti voi toate, femeile astea!” (01:21:53).

Prejudecatile doctorilor sunt compensate de comportamentul empatic si ingaduitor al
asistentei de pe Salvare, Mioara Avram. Ea este, un fel de inger pazitor” care-1 vegheaza pe
Lazarescu Dante Remus in drumul lui de la un spital la altul, prin Infernul spitalicesc,
coborarea lui in acest Infern insemnand adancirea in inconstientd. Mioara, ,,Doamna de la
961 (01:44:31) in varstd de 55 de ani este in primul rand o conservatoare a valorilor familiale
,Flul meu traieste asa cu nevasta-sa, necasatoriti.” (01:53:20); ,,Daca lui i place sa trdiasca in
concubinaj...” (01:37:09); ,,Nu e bine ca ai divortat de fosta ta nevasta, pentru copil nu e bine”
(01:54:00) (catre Misu soferul de pe Salvare, divortat si cu copil, cam obraznic si Ingamfat,

care vorbeste la telefon cu mama lui si are un frate in Germania). ,,Doamna Bubulina”'®!

1 Tulia Popovici, art. cit.

1% pentru mai multe detalii in acest sens, a se vedea Romina Surugiu, Oglinda, Oglinjoard cine-i mai

frumoasa-n tara? Imaginea femeilor in emisiunile romdnesti de divertisment, in: Otilia Dragomir,

Adina Bradeanu, Daniela Roventa- Frumusani, Romina Surugiu, Femei, cuvinte s§i imagini,

Perspective feministe, lasi: Polirom, 2002

151 Bubulina este un termen cu valoare peiorativa, insemnand conform DEX-ului: amanta, iubitd sau
femeie durdulie, este intalnit frecvent in bancuri si mai face parte si din argoul puscariasilor (vezi:
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(01:32:35), cum este ea numita de dr. Dragos Popescu insista tot timpul pe langa doctori,
accepta jignirile acestora probabil in speranta ca va primi semnatura eliberatoare, iar pacientul
va ramane internat. Comunicarea informatiilor despre pacient este laconica, iar diagnosticul
presupus de asistenta Mioara Avram irita si provoaca de fiecare datd reactii potrivnice din
partea personalului specializat, a colegilor doctori. Ea nu se limiteaza doar la diagnosticul de
nursing, desi trebuie sa precizdm ca diagnosticul uneori exagerat presupus de ea, ar fi putut
grabi internarea bolnavului. Probabil ca diagnosticele precum si interventia prieteneasca a
Marianei (cunostinta Mioarei) sunt parte a scurtaturilor sistemului despre care vorbeste
critica. Mioara Avram da dovada de calm si expune un comportament conciliant atunci cand
bolnavul se revolta impotriva tratamentului care i se aplicd de catre medic, dar rdimane supusa
si accepta fara sa riposteze lipsa de colegialitate precum si atitudinile autoritare ale medicilor.
Se impune doar atunci cand ajunge la propriile limite, dupa o noapte intreaga de haituire cu un
pacient aflat deja in stare confuza. Scena de la spitalul Filaret este explozia in cuvinte a ceea
ce pana atunci s-a putut prelua din imagini, $i anume, tensiunea din interiorul sistemului, Intre
medici si asistente, Intre asistente si asistenta de pe Salvare, cu alte cuvinte intre diferitele
servicii medicale.

Spatiul public care este reprezentat de sectiile de urgenta ale celor patru spitale este
terenul unde remarcam inegalitdti n privinta relatiilor de gen. Filmul contine un conglomerat
de personaje dintre cele mai diverse, Tn mod special de cadre medicale. Aplicand categoria de
gen asupra profesiilor se poate face observatia ca in cele patru spitale in care ajunge pacientul,
toate cadrele medii (asistentele) sunt femei, barbatii incorporeaza roluri de brancardieri sau
medici, ei medici, ele asistente. Autoritatea medicala este reprezentata si de femei iar acesta
autoritate o voi descrie in randurile care urmeaza, ca la final sd concluzionam aspectele care
caracterizeaza aceste masculinitati si feminitati atunci cand se afla la acelasi nivel ierarhic si
sunt inzestrati cu aceeasi putere de decizie. Ceea ce-i caracterizeaza pe toti indiferent de sex
este un anumit grad de indiferentd, rutina, uneori o lipsd de cooperare si de colegialitate,
alteori lipsa respectului pentru semeni, dar mai ales autoritatea de care se face (ab)uz in
practica medicala, superioritatea pe care si-o insusesc doctorii atat in interactiunea cu pacientii
cat si in interactiunea cu cadrele medii. In acest context spitalicesc nu putem ignora cele
cateva figuri masculine si feminine pe care le percepem si care indiferent de sex exercita

aceasta autoritate oferitd de pozitia sociald pe care o ocupa.

http://www.scribd.com/doc/47480029/Dictionar-de-puscarie; Accesat 04 Iulie, 2011
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a) Autoritatea medicala feminina

Prima femeie medic care il consulta pe domnul Lazarescu este tanara, bruneta, nu prea
inaltd dar subtiricd cu o mimica de serviciu glaciald. Aceastd masca publica afisata, cade
pentru scurt timp, atunci, cand personajul feminin se gaseste in prezenta colegului neurolog
Dragos Popescu. Se angajeaza in consultarea atentd a pacientului, incepe sd-1 dezbrace atata
timp cat dureaza discursul in vederea pregatirii psihice a bolnavului, delegand apoi aceasta
actiune asistentei de pe Salvare. Sesizeazd o problemad neurologica si solicitd ajutorul
colegului. Atunci cand doamna Doctor Gina se adreseaza subalternilor, In comportamentul ei
verbal predomind exprimadrile la imperativ, vocea mai intensa, mimica inexpresiva, dar stie sa
se foloseascd de simpatia colegilor barbati, obtinand in cele din urma un loc pentru o
tomografie.

Un alt personaj in halat alb inzestrat cu umanitate este Mariana, asistenta de la
radiologie, prietena sau cunostinta Mioarei Avram. Implicarea ei pe langa Dr. Breslasu, cu
privire la internarea pacientului, este mai mult un gest de prietenie, iar comportamentul ei fata
de bolnav ramane unul binevoitor si politicos. Mariana este frumoasa, inalta, bruneta, subtire,
foloseste multe diminutive in enunturile pe care le formuleaza si este consideratd de prietena
ei feministd ,,Te credeam asa, mai feministd” (01:37:39). Este interesantd abordarea
cuvantului feminista, el fiind folosit cu sensul diferit de sensul de baza al termenului’ 2, este
vorba Intocmai de un ,,feminism prost inteles (... ) fiind echivalent cu exagerarea sexualitatii
sau cu diminuarea fortata a rolului barbatului drept cap al familiei”'>. Acesta este sensul care
circuld in cotidianul romanesc, iar in film si In contextul comunicativ pentru care s-a optat,

este folosti tocmai in sensul de libertate sexuala.

32 Feminismul ca politica ’vizand schimbarea relatiilor de putere intre barbati si femei, relatiei de

putere ce structureaza toate spatiile existentei: familie, eductie, politica, munca, cultura, loisir’ (...)
isi are radacinile Intr-o migcare politica (...) ( Daniela Roventa-Frumusani, Identitatea feminina si
discursul mediatic in Romdnia postcomunistd, in: A. Bradean, Otilia Dragomir (coord.), Daniela
Roventa-Frumusani, Romina Surugiu, op. cit., p. 29; in plus, conform definitiei din DEX,
feminist/a este o persoand ,.care sustine drepturile femeii, care apdra drepturile, care aderd la
feminism”.

'3 David A. Kideckel, Romdnia postsocialistd: munca, trupul si cultura clasei muncitoare, trad. de
Serban Vaetisi; lasi: Polirom, 2010, p. 170
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In ciuda insistentelor celor doua femei, Mariana si Mioara, nu s-a putut obtine un loc
pe sectia de neurologie, supraaglomeratd la acea ord din cauza accidentatilor de la Saftica,
operatia d-lui Lazarescu fiind plasatd colegilor de la Spitalul ,Filaret”. Aici Lazarescu
impreuna cu ,,ingerul lui pazitor” se lovesc de o rezidenta (Laura), tdnara, blonda, tunsa scurt,
aroganta si infumurata, inconjurata de cateva cadre medii la fel de neplacute si nepoliticoase.
Cea care 1i va simti orgoliul si proasta profesionalitate este asistenta de pe Salvare, pacientul
aflandu-se deja lipsit de puterea discernamantului.

Ultima femeie din lantul de doctori este Dr. Zamfir brunetd cu parul usor ravasit,
obositd si cu o voce slaba. Este sceptica in ceea ce priveste starea bolnavului si deciziile
celorlalti colegi, preia in cele din urma pacientul inconstient, chiar muribund, il interneaza si il
trimite direct la preoperator.

Feminitatile in halat alb 1si asuma doza de autoritate pe care le-o impune statutul, ce
apare ca o mascad sociald in spatele careia se ascunde sensibilitatea si umanitatea, spre
exemplu Dr.Gina zambeste cand vorbeste la telefon cu dr. Dragos Popescu si chiar observam
un contact fizic al celor doi (se prind de mand). Bineinteles ca nu toate personajele feminine
sunt umane, existd si exceptii, iar in film singura exceptie este rezidenta de la ,,Filaret”, de
aceea, putem spune ca autoritatea feminina este mai mult aparenta, este acel gen de autoritate
pe care o cere locul de munca dovada si receptia figurilor feminine: ,, (...) doctoritele si
asistentele sint cuminti §i grave ca niste calugarite” (mai mult referitor la personalul medical
de la Spitalul ,,Bagdasar”). Personajul asistentei de pe Salvare intruchipeaza toleranta,
rabdarea, duse la extrem, iertarea si bunatatea, umanitatea (este cel mai uman personaj), care
par a fi valori greu de gasit in mediul cu care interactioneaza aceastd figurda feminind. Ea ,,e o

femeie obosita, hirsiitd, satuld de alergatura asta, dar caldd, inimoasa, fundamental buna.”'>*

b) Autoritatea medicala masculina

Dr. Ardelean, asa cum este el inscenat la spitalul Sfantul Spiridon, fiind cel mai in
varstd medic din sirul celor cinci cu care intrd in contact eroul filmului, este Intruchiparea
autoritafii, a autoritafii de status si de pozitie sociald, autoritatea atasata simbolic locului de
munca, o mostenire a vechiului sistem. El poartd un halat alb, conduce serviciul de urgenta al

spitalului si pastreaza Tncd un comportament autoritar, ostil si cinic fatd de pacienti dar mai

% Andrei Gorzo (e), Ultimul drum — Moartea domnului Ldzdrescu, sptembrie 2003,
http://agenda.liternet.ro/articol/2097/Andrei-Gorzo/Ultimul-drum-Moartea-domnului-
Lazarescu.html; Accesat 05 Tulie, 2011
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ales fatd de cadrele medii. Acest comportament este Indreptat in prealabil catre personajele
feminine, asistentele medicale, nefiind scutit insa nici personajul colectiv, pacientii galagiosi
care asteaptd pe holul serviciului de urgentd. Asistenta de pe Salvare, Mioara Avram, {i std in
cale, ,,la, da-te, da-te de aici!” (01:00:13) si trebuie pusa la punct daca are vreo parere proprie
in ceea ce priveste diagnosticul bolnavului ,,Esti de-aia cu bioenergie? Ti se aratd Sfantul
Duh?” (01:01:36). O alta asistentd nu scrie suficient de repede o reteta, iar pacientul pe care i
l-a adus Salvarea devine o piesd incomoda, fiind mai Intai baut si apoi bolnav. Toate aceste
fapte contribuie la Intarirea calitatilor acestui tip masculin autoritar, misogin, lipsit de respect
pentru semeni care se considerd atotputernic. El se simte agresat, atunci cand domnul
Lazarescu i1 se opune cu ultima licarire de demnitate ,,E de datoria dumneavoastra, de-aia
sunteti platit.” (01:05:56). Acest comportament indraznet determind asupra Dr. Ardelean o
rabufnire de furie si jigniri la adresa pacientului ,,Ti-am pus eu sticla-n gura? Bai, porcule, bei
si vii la mine sa te repar? (1:06:00) Dr. Ardelean este un personaj complex daca luam ca punct
de reper termenul discriminare, in cazul de fatd discriminare pe baza de sex pe de o parte
(cadrele medicale) si pe bazd de statut, pe de alta parte ( Lazdrescu, pacientii). Violenta
verbald si adresarea diminuanta ,,Hai doamna, jos chiloteii” (00:57:43), o diminuare prin
infantilizare, replica oarecum nejustificatd din punct de vedere dramaturgic, contureaza
personalitatea acestui doctor. Oricare ar fi intentia regizorala acestea sunt elementele extrase
aplicand categoria de gen, asupra peliculei Moartea... . Dacd intentia realizatorilor a fost
tocmai portretizarea acestui tip de masculinitate dominanta si misogind, ramane o intrebare
deschisa.

In opozitie cu doctorul Ardelean il gisim pe neurologul Dragos Popescu, de la Spitalul
,Universtitar”. El este doctorul mai tanar, tipul romantic §i curtenitor care aduce pretendentei
(doctor Gina) un mar in loc de trandafiri. Oferd suficientd atentie cazului Lazarescu si se
implica, mai mult ,,din dragoste pentru Gina” (01:32:04) obtinand chiar un loc pentru o
tomografie. Contrar acestui tablou de amorez, depistim si In comportamentul d-lui Popescu, o
forma de impolitete fata de asistenta de 55 de ani de pe Salvare pe care o numeste ,,Doamna
Bubulina” urmata de formula familiara ( persoana a II-a singular).

La sectia de radiologie se remarca prezenta doctorul Brezlasu, tanar, cu un fizic deloc
impunator §i arogant, care vorbeste in doi peri ,,0 poza la pateu si una la mansarda” (0:17:54),
mestecd guma in timp ce vorbeste, Insa este si suficient de rabdator, atunci cand pacientul
trebuie schimbat de haine din cauza ca facuse pe el. Dr. Brezlasu ,,dd pe tobogan” pacientul si
obtine un ,,cliseu”. Comportamentul verbal este preponderent imperativ, din care lipseste cu

desavarsire formula de politete ,,te rog”.
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Cu ,,cliseul” doctorului Brezlasu, pacientul insoftit de asistenta si soferul de pe Salvare
ajung in mainile celui de-al patrulea doctor, neurologul Miricd, doctorul tandr interesat de
lucrurile personale chiar dacd 1n Incaperea serviciului de urgentd zace, intins pe targd, corpul
pacientului aflat deja intr-o stare avansata de delir. Absurditatea si iresponsabilitatea umana
sunt ntruchipate in personajul doctorului Mirica, acesta ascunzandu-se dupa litera legii pentru
,»-a-s1 face ambitiile”. Atat el, cat si colega medic rezident pun valoare pe ierarhia profesionald
si nu atributiile primare in indeplinirea rolului social de ,,salvator de vieti”, cei doi plasand
disputele orgoliilor si nonsalanta in centrul interesului, justificindu-si neprofesionalismul prin
implicarea legii.

Parcurgand caracterizarile de mai sus si cele ale spatiului privat remarcdm diversitatea
masculintdtilor, prin urmare intalnim: masculinitatea domestica (Sandu si Lézarescu) si
masculinitatea publica: tiranica (dr. Ardelean), nepoliticoasa (dr. Popescu), arogantda (dr.
Brezlasu) sau absurdd (dr. Miricd). D-1 Lazarescu si-a pierdut apreciabil din aceasta
dominanta masculind, probabil datoritd varstei si viciului. Totusi trebuie facut vizibil faptul,
ca eroul, in ciuda etichetei sociale pe care o poartd gaseste o zvacnire de orgoliu si putere de
opozitie in fata masculinitatii tiranice a dr. Ardelean. Ceea ce atrage atentia din perspectiva de
gen este lipsa unei riposte din partea personajul feminin, a asistentei de pe Salvare, la insultele
care-1 fuseserd adresate de catre personalul medical in general si la cele ale doctorului
Ardelean in particular. Comportamentul ofensator al doctorului este considerat de asistenta
Mioara Avram chiar tolerant ,,.. s-ar putea sa nu mai fie asa tolerant..“ (01:11:07) iar lipsa de
reactie este oarecum justificatd sub pretextul ca ,,Lasati domnule Lazarescu, noi suntem
obisnuiti”’(01:10:59). Obisnuiti? Au devenit probabil obisnuite jignirile (doamna Bubulina,
doamna de la 961), este probabil parte a cotidianului violenta verbald, impolitetea si poate au
devenit naturale discriminarile la locul de munca, ba chiar adoptarea unui comportament
sexist. Este surprinzator si neobisnuit faptul ca, in stuctura de simptom a figurii, gasim din
nou o justificare a comportamentului autoritar al dr. Ardelean ,,Apoi, usor, cu putina rabdare,
descoperi cd doctorul Ardelean incearcd prin rigoarea aparent cazond sda mentind

99155

functionalitatea serviciului de Urgentd” ", iar la polul opus, in cazul domnul Lazarescu,

masculinitatea nu este decazuta, unii cinefili fiind de parere ca el ,,nu e nici ,,decazut”, nici
lipsit de demnitate, se teme de moarte, dar prefera sa se grabeasca spre ea in loc sa se lase

umilit de procedurile medicale.”"®

1> Marius Dobrin, op. cit., p. 96
"% Dana Duma, Un film - far, in: C. Corciovescu, M. Mihdilescu (coord.), op. cit., p. 57
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Din punct de vedere formal nu se remarca nici o deosebire in modelarea estetica a
genurilor. Unghiul de filmare ramane obiectiv iar migcarea camerei (din mand) nu diferentiaza
intre genuri, se apropie de personaje suficient dar pastreaza distanta personald si sociala,
caracterizata prin planuri medii sau intregi. Dezechilibre, apar, cum s-a putut remarca mai sus,
la nivelul fiintelor fictive (personajelor), in inscenarea lor la nivel de dialog, in comunicarea
dintre personaje.

In cadrul multitudinii de interactiuni s-a putut remarca, in cadrul dialogurilor,
pregnanta structurilor ierarhice, marcile gramaticale ale politetii, dominand exclusiv
comunicarea de jos inspre varf. De la varf spre nivele inferioare se aplica tutuiala sau forma
familiara a pronumelui de politete ,,dumneata” urmat de verb la persoana a II-a singular, astfel
de comportament verbal, pozitiondnd locutorul superior in cadrul conversatiei. Mai mult,
remarcam, atdt in domeniul privat cat si in domeniul public o formd standardizatd de
interpelare a personajelor de sex feminin de tipul: Doamna/soara + Prenume + verb la
persoana a Il-a singular.

Cercetand discursurile pe langa filmul Moartea..., descoperim o afirmatie a criticului
de film Andrei Gorzo (desi nu in contextul relatiilor de gen), dupa cum urmeaza: ,,( ...) in
cursul orelor urmatoare va inceta sa mai fie domnul Lazarescu, va fi "bai porcule" (pentru
primul doctor care-l examineaza si care, initial, nu vede care-i problema lui - in afard de
bauturd), "tataie" si "domnu' Remus" (care reuseste cumva sa sune si mai batjocoritor decit
celelalte); (...)” " Este evident ci domnul Lazirescu suferd o degradare datoriti acestor
interpelari, Tnsa nu sunt evidente diminuarea si degradarea personajul feminin Mioara Avram
in cadrul sintagmelor: Doamna de la 961, Doamna Bubulina, aldturi de gesturile si tonul
verbal adoptat de medici, lipsa de respect careia i se mai adauga si multitudinea imperativelor
utilizate de catre cadrele medicale cu pregatire superioard. Din pacate este vizibila doar
,Degradarea acceleratd a personajului, ca organism si ca fiintd sociald”'>® dar nu si aspectele
legate de gen, dimninuarea latentd care se manifestd la nivelul comportamenului verbal al
medicilor fatd de acest personaj feminin. Insa probabil ci acest aspect este prea bine fixat in
mentalul colectiv si n practica sociald (cotidiana si mass-media) incat, fara un ochi critic, care
sd aplice categoria de gen in perceptia sociald sau mediaticd, acestea pot trece neobservate,

fiind percepute drept normalitate si naturalitate.

57 Andrei Gorzo (d), art. cit.

158 .7 .
ibidem
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Politist, adjectiv - 2009

Realizatori

Regia: Corneliu Porumboiu

Scenariul: Corneliu Porumboiu

Imaginea: Marius Panduru RSC

Decorul: Mihaela Poenaru

Costumele: Giorgiana Bostan

Sunetul: Alexandru Dragomir, Sebastian Ysemlye

Montajul: Roxana Szel

Cu:

Dragos Bucur: Cristi

Vlad Ivanov: Anghelache
Irina Saulescu: Anca
Marian Ghenea: Prosecutor
Ion Stoica: Nelu

Cosmin Selesi: Costi
Cerasela Trandafir

George Remes:Vali

Serban Georgevici: Politist

Premii acordate:

Festival de Cannes FIPRESCI AWARD 2009 si

Premiul Juriului, pentru sectiunea ,,Un Certain Regard* 2009
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Politist adjectiv ne relateaza povestea politistului Cristi care urmareste trei elevi,
infractiunea pe care acestia au comis-o, fiind fumatul de hasis. Seful lui 1i cere sa recurga la
flagrant, insa Cristi amana acest moment din cauza propriilor principii morale. Crede ca legea
se va schimba curand si nu va mai fi pedepsit consumul de droguri. Prin urmare, nu vrea sa-i
aiba pe constiintd, nu vrea sd le distruga viata acelor tineri inconstienti. Decide, asadar, sa
amane pe cat posibil momentul flagrantului, fileaza neobosit, asteptand ore in sir in care nu se
intampld nimic si cautd probe mai mult discriminatorii pentru a justifica in fata superiorilor

nevinovatia tinerilor.
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4.2.3. O problema de constiinta

,Politistul tandr, dintr-un oras mic”'*’, Cristi, parca lipsit de energie, este elementul pe
care se centreaza toatd actiunea filmului. El este politistul de la moravuri, in varsta de cca 35
de ani, Tmbracat modest, care fumeazd mult, dar este sportiv, iar sportul pe care il practica in
timpul liber este tenisul cu piciorul. Are in dotare un telefon mobil ieftin, se prezinta
neingrijit, nebarbierit §i poartda acealsi pulover timp de patru zile (este observatia sotiei din
min 1:18:15). El este politistul ,,care mananca acasd la pranz, care are un program bine

stabilit”!'®

, soarbe din lingura si consuma alcool ocazional. Spatiul pe care il ocupa cel mai
mult personajul este cel public, date fiind natura profesiei, dar si subiectul filmului, adica
urmarirea tinerilor fumatori de hasis. Ceea ce-l caracterizeaza pe erou este asteptarea, ,, ... tot

timpul, personajul asteaptd, asteaptd, asteaptd™'®’

, asadar, este inzestrat cu multa rabdare. El
nu se enerveaza niciodatd, ramane foarte calm chiar daca trebuie sd scrie zilnic rapoarte de
caz.

Tanarul politist este Ingaduitor cu ,,delicventii”, iar felul lui prea bland si neimpunator
de a vorbi cu ,turndtorul” (Vali), reprezintd un model de politist atipic, contrar modelelor
culturale larg raspandite in memoria colectivd. Filmul rupe aceste tipare ale politistului
omnipotent, spectatorul putand fi chiar surprins de atitudinea nedominanta si neautoritara a
agentului de politie. Cristi este contrar modelului autohton al polifistului care impune
interogatului rdspunsul sau care recurge la alte masuri de intimidare ale victimei. Probabil
contactul cu strdinatatea a determinat in Cristi anumite schimbari de viziune sau Cristi este

doar la inceputul carierei sale ,,este un politist in devenire” '*%.

' Dumitrita Stoica, Politist, adjectiv sau despre nimicul cotidian: Observator Cultural, august 2010;
preluat: http://agenda.liternet.ro/articol/9562/Dumitrita-Stoica/Politist-adjectiv-sau-despre-nimicul-
cotidian.html; Accesat15 Iunie, 2011

1% Interviu Corneliu Porumboiu 3;
http://www.youtube.com/watch?v=LQQaizAwg9o&feature=related; Accesat 08 Iunie, 2011

1! Ana-Maria Onisei, Un interviu cu Corneliu Porumboiu: Fiecare film este ca mersul pe sirmd;

17.07.2009; Dilema Veche, iulie 2009; http://atelier.liternet.ro/articol/7884/Ana-Maria-Onisei-

Corneliu-Porumboiu/Fiecare-film-este-ca-mersul-pe-sirma.html; Accesat 13 Decembrie, 2010

12 Interviu Corneliu Porumboiu 3, sursa cit.
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Regizorul afirma ca personajul sau ,,este un tanar care incearca sa gaseasca un sens in

. < 163
lumea in care traieste”

iar labirintul prin care trece este reprezentat de culoarele pe care se
plimba. Aceste culoare sunt nuantate diferit, spre exemplu coridorul catre biroul lui Cristi din
incinta politiei este Tnvaluit in nunate de albastru iar gresia din pardoseald, tocurile usilor
invechite, precum si mobilierul de birou saracacios, peretii cu zugraveald scorojita si stearsa,
dulapurile metalice pe alocuri ruginite, scaunele si mesele din lemn pe care zac doud
monitoare la fel de vechi, creeaza o atmosferd sumbra, neprietenoasa si mohorata.

In constrast cu acestd priveliste tristd si rece a sediului de politie apare cladirea
procuraturii. Totul ni se infatiseaza intr-o altd lumina, culorile devin mai calde, peretii
proaspat vopsiti (in nuante de galben, verde pal), gresia rece din pardoseala este nlocuita cu
mocheta iar piesele de mobilier care utileazd interioarele sunt de datd recentd. Filmul lui
Corneliu Porumboiu este unul despre sensuri, iar in acest context, am putea interpreta
imaginile contrastive ale coridoarelor, drept o menghina in care este prins protagonistul,
menghina intitutiilor executive ale statului: aparatul de politie pe de o parte, rigid care aplica

legile si procuratura, pe de altd parte, care are dreptul sa le si interpreteze.

Ierarhia institutionala

Relatiile cu persoanele de acelasi sex sunt strict profesionale, iar domeniul pe care
actioneaza eroul este domeniul public. Cristi vorbeste foarte direct cu colegii de serviciu, Tnsa
nu-si priveste interlocutorul decat pasager sau cand doreste sa accentueze ceva anume, ramane
indiferent la dorintele altora (colegul care doreste sa se alature grupului de tenis cu piciorul).

Cristi este tipul inteligent, sincer i convins de propriile decizii pe care le sustine, chiar
dacd aparent pare molatec si fard capacitatea de a se impune in fata superiorilor. Este un
introvertit, preocupat si chinuit de ganduri care lupta cu propria-i constiinta, aceasta din urma
fiind in dezacord cu legile tarii pe care trebuie sa le aplice datoritd statutului pe care il ocupa.
,»in cazul dsta e cam proastd legea...” (13:16) Atitudinea lui supusa in contactul cu superiorii
este tradatda de comportamentul non verbal, prin postura corpului care exprima ba anxietate,
ba crispare sau nervozitate. Sensul problemei lui de constiinta il primeste de la superiorul lui
intr-o sesiune de maieutica (1:33:58) si in cadrul unui discurs despre constiinta, legea morala
vs. litera legii. Autoritatea emanatd de comandantul Anghelache, seful lui Cristi, este

inscenata atat in atitudinea personajului cat si in realizarea esteticd, Cristi fiind presat in coltul

163 +7.-
ibidem
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din stanga al cadrului in tip ce comandantul este postat central, in varful triunghiului pe care il
formeaza cele trei personaje. Comandantul Anghelache care sufera probabil de un complex de
inferioritate, dat fiind necesitatea de a-si pune in valoare inteligenta, este simbolul sistemului,
care pare a mai pastra inca ramasitele vechilor structuri, dar mai ales obiceiurile.

Se stie ca aparatul de politie este structurat ierarhic, iar in cadrul acestor ierarhii se
poate face observat un anume tip de comportament verbal, si anume, acela conform caruia
superiorii detin liberatea absolutd de a trata dupd bunul plac subalternii, tutuindu-i sau
denigrandu-i, fara exceptie de varsta sau sex. Observam asadar cad autoritatea consfinteste
respectul, adica marcile politetii in cadrul limbajului le revin exclusiv celor de pe pozitiile
inferioare, iar exprimari precum ,,Doamna / Domnul x ” rdiman forme inexistente, chiar strdine
locutorului de pe pozitia superioara.

Chinuit de dilema morala, de a-1 aresta sau nu pe tinerii (elevii) care fumeaza hasis in
vecinatatea scolii la care invata, protagonistul adus de spate si mistuit de framanari interioare,
este politistul caruia legea morald 1i spune sa nu distrugd niste vieti doar din cauza ca ,,Sunt
convins cd in cativa ani o si se schimbe legea si la noi” (14:35). In realizarea dramaturgica
domina la nivel vizual cadrele in care politistul urmareste delicventii dar in plan secund
asistdm la confruntarea politistului cu sine si cu legea, terenul pe care se disputda lupta lui
Cristi fiind propriul psihic care nu gaseste nici o clipd de relaxare, nici macar atunci cand

stationeaza in mediul familial.

Relatia de cuplu

Inainte de a intra in detaliile care privesc relatia de familie ma voi opri la conturarea
tabloului figurii feminine, sotia lui Cristi. Anca este o femeie tanara, brunetd cu parul lung,
subtirica, frumoasa si Ingrijita, recent casatorita, profesoara de romana, partenera care ramane
in continuare in fata monitorului, ascultdnd Tn mod repetat o melodie a Mirabelei Dauer,
atunci cand sotul ei vine acasa. Acestd imagine s-ar putea sd o surprindd pe sotie, lucrand,
analizand sau pregatind ceva pentru a doua zi. Remarcam in gestul inscenat prezenta regizorul
care afirma iIntr-un interviu ca ,,sotia sunt eu”164, Corneliu Porumboiu fiind acela caruia 1i
place sd asculte muzica in bucld. Ea nu-si intrerupe nici macar pentru un moment aceasta
activitate, insa, suplimentar, observdm ca nici sotul nu pare prea interesat de vreo apropiere

fizica. Spatiul in care este Inscenat personajul feminin, apartamentul conjugal, costumatia

' Interviu Corneliu Porumboiu 4, http://www.youtube.com/watch?v=64RU431TQ8s& feature=related;
Accesat 08 Iunie, 2011
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casnica si gesturile ei ne conving ca Anca patroneaza aceasta zona privata. Foarte vigilenta la
actiunile sotului, deloc pisdloaga recurge discret la unele actiuni de mustrare ce sunt transpuse
ba in gesturi, muta sticla de bere de pe carcasa procesorului pe masa de birou (49:15), ba in
limbaj ,,ma tu ai baut!” (51:52). Succesiunea unor actiuni cu caracter domestic cum ar fi o
verificare a bucatariei si adunarea vaselor lasate in dezordine de catre sot, aici trebuie punctate
scuzele sotului ca nu si-a spalat farfuria i multumirile acestuia pentru gestul sotiei. Mai
observam cd personajul feminin deschide un dulap plasat pe coridorul care duce spre baia si
dormitorul apartamentului, apuca un prosop si i-1 pune in brate sotului care incepuse deja cu
periajul dintilor iar mancarea gatitd pe care o gaseste protagonistul de fiecare datd cand vine
acasa sd manance ne demonstreaza ca treburile casnice i apartin sotiei. Aceasta situatie ridica
o problemi de gen si este prima inegalitate pe care o remarcim in relatia de cuplu. In plus
Anca este vigilenta la schimbarile aparute in relatia de cuplu 1si observa sotul si afla indirect
care-1 sunt framantarile.

Problema de serviciu a lui Cristi devine o problema personald, de constiinta, de cautare
a propriei identitdti care se rasfrange partial si asupra vietii private, egocentrismul siu
desensibilizandu-l in ceea ce priveste relatia de cuplu. (Anca 1i reproseaza in timpul mesei ca
ceva nu merge ,,N-am mai luat pranul impreuna in ultimul timp” 1:16:40) Atat atingerile cat si
contactul vizual lipsesc cu desavarsire in momentele in care cei doi parteneri interactioneaza,
privirea ramanandu-i {intuitd ba In ecranul televizorului, ba in farfuria cu mancare. Putem
remarca ca personajul masculin nu zambeste niciodata. Pare distant fata de sotie (dar si fata de
celelalte personaje), ea fiind cea care sustine tot timpul contactul vizual, zambindu-i, si tot ea
este aceea care incerca sa inchege o conversatie. Fiind deja familiarizatd cu motivul
preocupdrii mentale a lui Cristi (ii citise deja raportul de caz pe care-l uitase pe dulapul din
hol) incearca sa-l1 faca sa se elibereze de tensiunea psihica, insd personajul masculin nu-si
rezolva problema exteriorizand-o, prefera sa ramana inchis in sine, ,, Stii ca nu-mi place sa
vorbesc despre munca!” (1:17:58)

Secventele in care cuplul se Intruneste sunt putine si insumeaza in total 17 minute de
film in care putem remarca ca, desi proaspat casatoriti, semnalele de afectiune sau emotie,
sunt absente. Mimica lui exprima preocupare, izolare in lumea proprie a gandurilor in care nu
are loc nici un intrus, stare care persista chiar si atunci cand incearca sa facd o gluma banala.
Intre cei doi soti domneste ticerea iar atunci, cand aceastd ticere se disperseazi, ea se
transforma intr-o problema lingvistica, de sensuri (referitor la versurile cantecului, ,,marea
este simbolul infinitului, cadmpul.... 51:36 ) sau de ortografie ,,Ai facut o greseala... ,,

(1:17:10). Cristi este personajul care primeste lectii ideatice atat acasa, de la sotie, cat si la
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serviciu de la superiorul lui. ,, (...) Cum ei nu impart nici momente de tandrete, relatia lor
seacd, doar pe acest palier al instruirii, pare falsi pentru spectator.(...)”'®* Stilul juridic-
administativ al limbii din rapoartele de caz ale lui Cristi se afla in contrapunct cu stilul
beletristic al versurilor slagarului cantat de Mirabela Dauer ,,Nu te parasesc iubire”, carora
protagonistul nu le poate patrunde sensul ”Eu nu inteleg, daca voia s zica infinit, de ce n-a
folosit infinit si gata, pentru ce mare, campie...” (51:44). Prin urmare, din cele de mai sus,
putem concluziona ca Anca este o romantica iar Cristi un rational.

Daca ne concetram atenfia asupra realizarii estetice a figurii masculine, remarcam ca
aceasta domind Tn majoritatea timpului cadrul. Celelalte figuri ocupa spatiul personal sau
social al eroului. Sotia nu este incadrata niciodatd singurd, ci doar alaturi de sotul ei, intr-un
plan general (in camera seara) sau Intr-un plan mediu (la masd). Camera pastreaza distanta
sociald 1n prima scena In care apar cei doi soti impreunad, apoi se apropie dar ezita a patrunde
in intimitatea lor, dovada lipsei transfocarilor sau gros-planurilor, stationand totusi la o
distanta personala.

Scenele din viata privatd ar putea reprezenta, ori un dezechilibru in comunicarea dintre
cei doi soti, ori o situatie de rutind conform afirmatiei regizorale ,,rutina unei relatii de
cuplu..”'®® Alte voci sunt de parere ci ,,(...) nici cel mai fericit cuplu nu sti toatd ziua bot in
bot. (...)"'". In final spectatorul este cel care va valoriza acest stil de viatd familiala. Nu este
nevoie sd ne intrebam ce fel de relatie de casnicie doreste sa reprezinte regizorul pe panza de
proiectie, daca este o relatie stabila sau fericita, rutinizatd sau pe cale de dezintegrare, desi
este cunoscut faptul ca intr-un film nici o imagine sau un sunet nu este ales la voia
intamplarii, dar ne putem intreba daca, sfera privata a individului, casnicia, a fost inclusa in
dramaturgia filmului pentru a influenta in vreun fel problema de constiinta a eroului.

In aceste cadre observam, din punct de vedere al relatiilor de gen, un dezechilibru, de
asta data la nivel de comunicare. Vizualizam o interactiune verbald a celor doi softi, in care
Anca provoacd o situatie de comunicare, prin care doreste probabil sd-i faciliteze sotului
exteriorizarea sentimentelor sau gandurilor, insa acesta refuza verbalizarea problemei sale. Sa

fie oare valabila gandirea comuna conform careia problemele de serviciu e bine sa nu fie luate

1 Violeta Ion, Socrate, ia de la mine acest pahar!; Oglinda literard, septembrie 2009; preluat de pe
http://agenda.liternet.ro/articol/9612/Violeta-lon/Socrate-ia-de-la-mine-acest-pahar-Politist-
adjectiv.html; Accesat 15 Tunie, 2011

1% Interviu Corneliu-Porumboiu 4, sursa cit.

17 Andrei Gorzo (f), Ce infelegea Bazin prin realism (1), in revista Film Menu, Nr.3, Decembrie 2009,
p. 48: filmmenu.files.wordpress.com/2010/07/film-menu-3.pdf; Accesat14 Iulie, 2011
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acasa? Este evident ca problema lui de serviciu devenise deja o problemad personald iar
deciziile lui de a-si urma legea morald i-ar putea periclita bunastarea si linistea vietii private,
de exemplu pierderea serviciului.

Inegalitatea care mi-a atras atentia mai devreme face apel la comportamenul uman de a
vorbi, de a ticea, de a incerca sau de a refuza o comunicare. Probabil din motive
dramaturgice, sotia, in ambele aparitii, vorbeste doar despre ,,munca” ei, despre simboluri si
figuri de stil sau despre noile norme lingvistice stabilite de Academia Romana. Anca nu
vorbeste despre problemele ei personale, ci despre problemele sofului. Cristi, dominat de
dizarmonia gandurilor va obtine eliberarea printr-o constrangere sociala (profesionald) din
pacate, si nu de bundvoie, impunerea legii morale putand insemna pierderea locului de munca.
Eroul a avut doud sanse de a se deschide, pe de o parte, sotiei si pe de altd parte, sefului. Cel
mai curios este faptul ca rezolvarea problemei de constiintd vine din partea sefului, cu care
este obligat sa vorbeasca. Sa fie oare cauza ca protagonistul nu s-a gandit la efectele care le-ar
putea avea asupra carierei profesionale refuzul flagrantului? Bineinteles putem specula cu
gandul cd sotia nu este un interlocutor pe masura atunci cand este vorba de probleme morale,
ci ea rimane un sfatuitor ideal si competent atunci cand se discutd probleme de lingvistica. In
alte circumstante, aceleia care intr-o scend precedentd ii revenea sarcina de a vorbi despre
sensuri §i concepte, 1i sunt imputate doar niste replici goale atunci cand Incearca sa se exprime
,Oare si elevii mei fac asta? Sunt inconstienti”. Daca recurgem la asocieri de semnificatii
indirecte, trecand dincolo de lumea reprezentata, putem face afirmatia ca Cristi §i casnicia lui
ar putea reprezenta forta slaba pe care o are zona privata de a tine piept problemelor sau

nedreptatilor profesionale sau a celor cotidiene in general.

Figurile masculine percepute pe parcursul filmului pot fi grupate in trei categorii:

e Suspectii sau delicventii, in personajele celor cei doi elevi, Alex si Vali, noua
generatie de tineri care consuma droguri, sunt neloiali si naivi.

e Colegii de breasla: colegul antipatic din celdlalt birou si Nelu politistul mai in varsta,
supus si superstitios, colegul de birou al lui Cristi, colegii de la Pasapoarte (Vali) si de
la Evidenta Populatiei la care apelaza protagonistul in vederea obtinerii unor
informatii cu importanta pentru cazul la care lucreaza

e Superiorii, procurorul si comandantul Anghelache, figurile masculine care
intruchipeaza autoritatea.

Ultimele doud categorii reprezinta cu totii legea, aparatul executiv al puterii de stat iar In

interiorul acestor structuri ierarhice masculine si in interactiunea dintre figurile masculine
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obervam atat la nivel vizual cat si acustic dominanta structurilor de putere, pastrandu-se

regula aminta mai sus a autoritatii care consfinteste respectul.

Balanta este contrabalansatd de figurile feminine care indeplinesc roluri sociale de: ,,fata”
colega (eleva care fumeaza hasis impreuna cu cei doi baieti,Vali si Alex), femeia de serviciu
care paraseste casa lui Vali ,,turnatorul”, batrana cu batic care coboara in slapi si cu catelul la
chioscul de la coltul blocului si vanzatoarea creduld de la chiosc. Trebuie punctat ca aceste
femei sunt doar niste entitdti, insd, pe masurd ce urcam in ierarhia profesiilor entitatile
feminine primesc identitate, functionara de la cazier se numeste Dana iar secretara capitanului
este Gina.

In continuare as dori si ma concentrez asupra personajului feminin Gina, care ne
atrage atentia din punct de vedere al relatiilor de gen. Ea, este femeia in jur de 40 de ani care
umple locul din spatele biroului, cu credintda Tn Dumnezeu, foarte supusa si politicoasa fata de
seful ei, ironizata de colegii barbati, Nelu: ,,Ginuta, tu lucrezi mai mult ca noi” (1:21:34), dar
si umilitd de sef (vezi scena Dex-ului din biroul sefului). Remarcam in interactiunea genurilor
o egalitate in modul de abordare colegial privind aplicarea formulelor de politete, de altfel cu
totii folosesc varianta mai putin formald (persoana a Il-a singular). Totusi, in ciuda acestei
aparente, simfim un dezechilibru atunci cand personajul feminin este apelat cu diminutivul
numelui propriu ,,Ginuta”, fapt care o plaseazi intr-o pozitie inferioard'®®, inferiorizare
amplificata si de contrastul dintre acest diminutiv si aspectul fizic al personajului. Un alt
dezechilibru remarcam 1in relatia sef — subaltern. Acelasi personaj feminin, Gina, utilizeaza
exclusiv marcile gramaticale ale politetii atunci cand se adreseaza comandantului Anghelache.
Seful respecta regula superioritatii, conform careia Gina este tratatd corespunzator, cu forme
familiare si multe imperative ,,Adu-mi un DEX!”, | Fa rost!”, ordine din care lipseste cu
desavarsire formula de politete ,.te rog”. (vezi scena din biroul lui Angelache). In plus, Gina
este aleasd de capitan sd ofere la randul ei sens termenului constiintd. Ne-am putea intreba,
referitor la scena finala, de ce nu este Nelu, colegul lui Cristi, cel pus in postura de a defini
termenul constiintd, religiozitatea i s-ar fi potrivit acestui personaj superstitios. Insa regizorul
a ales un personaj feminin pentru a expune acest alt sens al cuvantului. Probabil era nevoie de

cele douad sexe pentru ca spectatorul sa observe diferenta de sens dar si cea de sex. Prin

'% Pentru mai multe detalii in legdtura cu acest subiect a se vedea lucrarea Laura Griinberg,
Mihaela Miroiu (coord.), Gen si societate, Editura Alternative, 1997
75



urmare, motivat sau nu din punct de vedere dramaturgic, Gina este personajul care sufera o
dubla (chiar tripld) diminuare:

Comparand definitiile redate de cele doud personaje:

Cristi: ,,Constiinta e ceva, care pe mine ma opreste sd fac ceva rau, ce as regreta dupa”
(1:30:54)

Gina: ,, Da... E atunci, cand ai credintd-n Dumnezeu....” (1:35:20)

constatdm ca definitia lui Cristi contine trei verbe de actiune ,,a face, a opri, a regreta” iar
definitia Ginei include un singur verb de stare ,, a avea” intr-o constructie impersonala (TU
generic) ceea ce determina observatia, conform careia, Cristi reprezinta elementul activ, el se
pozitioneazd ca subiect §i rdméane rational, iar Gina folosid o forma impersonald se
indeparteaza de calitatea de subiect, iar credinta in divinitate o transpune in pozitia de supus,
devine pasiva si mistica.

Reflectand contextele comunicative a dezbaterilor din realitate, remarcam in cronicile
de film, absenta acestor aspecte, fiind dezbatute doar chestiuni care privesc filmul si mesajul
lui general, dar cel mai mult este abordata problema morala a politistului. Cat despre figurile
feminine, acestea sunt discutate foarte restrans si atunci cand se Intampld, abordarea se
pastreaza doar la modul superficial, spre exemplu, sotia este perceputa doar ca ,,(...) Proaspata
nevasta, romantioasd ca Veta lui Caragiale, prea proaspatd insd sa-si satisfacd apetitul
romantios in afara casniciei, citeste dosarul cazului, utitat de politist pe dulap, ca sa aiba ce
discuta cu sotul ei taciturn la cina. (...)”'® iar imaginea secretarei ,,planturoase, fardate, rujate,
vopsite (...) Cu mainile delicate, in contrast cu masivitatea cazond, [care] apasa in ritm alert
clapele tastaturii™'’® se rezuma doar la aceste cteva aspecte descriptive. Cu totii vorbesc
despre sensuri si despre cuvinte si despre problema de constiintd a protagonistului, despre
congtiinta individuala. Corneliu Porumboiu ne confirma intr-un interviu ca filmul lui merge
intr-o zona de probleme sociale, morale iar zona intima o evita intentionat, aspecte evidente in
realizarea personajului feminin, a sotiei lui Cristi dar si a relatiei dintre cei doi soti, ,,Da e...
zona asta intimd e una foarte... aici am o problema. (...) Sau poate vine dintr-un anumit tip de
pudoare.”!”!

Constatam, asadar, ca insuficientele in realizarea caracterelor si a relatiei dintre cele

doua personaje, Cristi si Anca, sunt motivate de pudoarea regizorului, insa spatiul public la

1% Dumitrita Sotica, art. cit.
7% ibidem
" Joana Cotulbea, O discufie cu Porumboiu, Revista Tataia # 1. Folclor romanesc contemporan.
(mainly), 2010, Tiparita la Monitorul Oficial R.A., p. 25
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care se referd regizorul, se gaseste in domeniul social. Drept urmare, in calitate de analitici ai
problematicii de gen, daca privim sau ascultdim definitia constiintei conform DEX-ului cea
citata si in film, remarcam ca ea include si definitia constiintei sociale, ceea ce ne determina
sd ne intrebam dacd nu cumva din acel ansamblu de reprezentari, idei, conceptii, cunostinte,
mentalitdfi sau cuprinzator spus, dispozifii mentale ale colectivitatii umane, lipseste

sensibilitatea cu privire la genul social al indivizilor, adica constiinta de gen.
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Marti, dupd Crdciun - 2010

Realizatori:

Regia: Radu Muntean
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Imagine: Oleg Mutu
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Cast:
Mimi Branescu: Paul Hanganu
Mirela Oprisor: Adriana Hanganu
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Saga Paul Szel
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Victor Rebenciug
Dana Bembinski
Carmen Lopazan

Silvia Nastase
Adrian Vancica

loana Blaj

Premii:

Oficial Selection - Un Certain Regard - Festival de Cannes
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Marti, dupa Craciun este povestea unui triunghi amoros sof-sofie-amantd. Paul
Hanganu duce o existentd dubla caracterizatd printr-o viatd de familie aparent linigtitd si
implinitd alaturi de sotie (Adriana) si fiicd (Mara) si o viatd sexual-sentimentald alaturi de
amantd, Raluca, cu care 1si traieste povestea de dragoste. El ajunge Intr-un moment al vietii
sale, in care hotaraste sa puna capat acestei constelatii, iar acest lucru se Intampla tocmai

inainte de Craciun.
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4.2.4. Relatii ,,oneste”

Paul Hanganu este barbatul de 38 de ani care ,,iubeste doua femei”'”? si duce doua
vieti paralele, o viata de familie, cu rutina si obligatiile care o implica si o viata sexuala,
libera, extraconjugald cu amanta. Nu are nici o retinere in a-si ingela sotia chiar daca, cum
afirma regizorul ,.este prima relatie mai serioasi pe care a avut-o in afara casniciei.”'” Ce
vrea sa ITnsemne prima relatie mai serioasd in perceptia regizorului, ca au fost si altele dar mai
neserioase? In fine, filmul nu ne sugereaza asa ceva, dar daca privim cu atentie urmitoarea
replica ,,Am sperat c-o sd treacd, n-am crezut ca va fi ceva serios, da, n-a trecut...” (1:02:13)
ne putem intreba daca iubirea pentru sotie este una cu adevarat sincera.... Insa el ,,nu-i un
curvar”™'’*, accentueaza regizorul. Tot dintr-un interviu aflam ca cei trei co-scenaristi isi petrec
mult timp ,,discutand si invartind lucrurile pe toate fetele”, ,,fiecare scrie bucata lui, cu dialog
cu tot” apoi ,,fiecare intervine ulterior pe partile celuilalt. Isi spune parerea si chiar mai rescrie

95175

din replici. Prin urmare, in cadrul analizei. vom retine acest detaliu, iar interactiunea si

confruntdrile dintre genuri se desfagoara atat la nivel de imagine cat si la nivel de dialog.

Paul este protagonistul ,,personajul masculin ca pivot™'’®

, care penduleaza intre cele
doua femei, intre cele doua relatii, conjugald respectiv extraconjugald. Frumusetea lui fizica
este una naturald, ba chiar am putea spune ca se incadreaza in cliseul barbatului Tnsurat, mai
plinut si cu burta. Este tipul de barbat capabil care reuseste timp de cinci luni sd impace si
familia si amanta, fara a trezi suspiciuni. Casnicia lui este una reusita, linistitd, neexistand
motive care ar putea Tmpinge personajul catre o actiune de adulter. Atata timp cat cele doua

lumi au fost pe deplin separate, viata s-a desfasurat cu cea mai mare naturalete, personajul

1”2 Interviu cu Radu Muntean; http://www.youtube.com/watch?v=DHcuAcZLu9A; Accesat 8 lunie,
2011

' ibidem

" ibidem

75 Miruna Vasilescu, un interviu cu Radu Muntean, Alexandru Baciu, Nu dorim sd facem filme care
sa placa la toata lumea, Dilema Veche, mai 2009, http://atelier.liternet.ro/articol/8426/Miruna-
Vasilescu-Radu-Muntean-Alexandru-Baciu/Nu-dorim-sa-facem-filme-care-sa-placa-la-toata-
lumea.html; Accesat 5 Iunie, 2011

176 Doinel Tronaru, un interviu cu Radu Muntean; Spectatorul filmelor mele seamana cu mine;
Adevarul literar si artistic, septembrie 2010; http://agenda.liternet.ro/articol/12129/Doinel-Tronaru-
Radu-Muntean/Spectatorul-filmelor-mele-seamana-cu-mine.html; Accesat 23 Mai, 2011
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nostru putandu-le separa cu madiestrie, un exemplu concret in acest sens este lipsa unei
banuieli din partea sotiei.

Astfel de povesti sunt multiple si variate atat in lumea filmului cat si 1n realitate si este
inutil sd ne intrebam si sd speculdm, de ce Adriana (sotia) nu a observat vreo schimbare in
comportamentul sotului sau sa consideram cd Paul este un egoist care se gandeste doar la
bunastarea lui sexuala. Este evident ca intentia regizorala a fost expunerea restransa a acestei
povesti, o poveste in care personajele nu au trecut (o biografie), povestea lor incepand intr-un
prezent care dureaza cateva zile. Spectatorului i1 se ofera acest prezent, la care asista, pe care il
constatd. Se poate remarca perspectiva obiectiva a camerei, unghiul obiectiv care surprinde
personajele din lateral, figurile fiind cele care se misca in cadru. Dramele personajelor devin
dramele situatiilor in care acestea sunt implicate, iar lipsa gros-planurilor sau a planurilor
detaliu ne lasa sa urmarim de la distantd intamplarile si exclude prin modul de abordare o
implicare simpatetica a spectatorului cu vreunul dintre personaje.

Paul este un introvertit care isi traieste drama interioard provocatd de lasitatea,
minciuna si instrainarea care se amplifica simtitor, mai ales in partea a doua a filmului, mai
precis dupa momentul crucial in care cele doua lumi ajung impreuna, este vorba de scena de

la cabinetul stomatologic al amantei (Raluca).

Lumea familiala

Sotii Hanganu (Paul si Adriana) apartin clasei de mijloc, au un apartament modern, o
masind scumpa, 1si permit sa facd concedii in strainatate, fiica primeste cadou de Craciun un
snowboard §i o orga si chiar este posibila achizifionarea unui aparat dentar pentru problema
de dentitie a Marei (fiica acestora). Relatia de familie este una bazata pe cooperare, obligatiile
familiale fiind distribuite egal, ambii parti participand la educatia si ingrijirea copilului. Nu
observdm comportamente de dominanta, ci mai mult, remarcam o relatie de cordialitate, cei
doi soti fac cumparaturile de Craciun Impreund, iau masa Impreund, ies impreund cu prietenii
la restaurant §i planuiesc concediul, ambii parinti insotesc copilul la stomatolog, vorbesc
relaxat despre problemele financiare respectiv a platilor care trebuiesc facute. Comunicarea
intre soti nu pare a fi in vreun fel perturbata si nici relatia dintre ei, decat de tacerea apasatoare
si starea de disconfort a sotului care se instaleaza brusc, dupa intdlnirea triunghiului amoros.

Cei doi soti nu au o viatd sexuald, ci momente de afectiune: un masaj la talpa care se
incheie cu un sarut tandru al piciorului masat, o sarutare din zbor la venirea acasa (Paul) si un

atins discret al penisului sotului aproape inobservabil. Aceste actiuni sunt intr-adevar un semn
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ca ,relatia dintre el si sotie nu e terminata, (...), existd intimitate, exista comunicare la nivel
senzual, exista in continuare o relatie”’’, dar una la nivel de simturi si nu una sexuald, cum
probabil s-ar dori sa se inteleaga.

Din punct de vedere estetic relatia de casnicie (sau chiar sotia) este descrisa prin multa
culoare, costumele, hainele cu care sunt costumate personajele detin o paletd coloristica
bogata. Pe Adriana o vedem costumata in rosu, violet, roz, galben, iar Paul atunci cand se
gaseste in acest mediu poartd tricouri pe nuante de portocaliu §i rosu. Atmosfera este
ambientald iar lumina care invaluie spatiile pe care le populeaza personajele, atat cel casnic
cat si cel public, este usor obscurd iar coloristica bogata. Este o lumind care ifi ofera
sentimentul de liniste si nu de plictiseald, stabilitate si sigurantd si nu tensiune sau disconfort.

Sotia, Adriana, cu varsta cuprinsa intre 35-40 de ani, brunetd, parul de lungime medie,
poartd ochelari, este ingrijita si sportiva ,,mergi la sala?” (20:19), cu cariera profesionala
apreciabild, este femeia mama ,,Da, mama!” (19:57) dar si femeia infantila ,,Fetitd, nu ne mai
uitim dupa nimic!” (10:21). Ingrijita, ordonata si activi, actioneazi cu fermitate in luarea
deciziilor, dovedeste siguranta de sine neacceptand sd devina femeia victima-parasita-de- sof.
Rationala, se transforma intr-o furtund atunci cand sotul i se destdinuie cu privire la relatia
extraconjugald, stie sa Tnjure si sa jigneasca si dovedeste ca este capabild de un comportament
ostil, agresiv si combativ. Sldbiciunea ei este doar cea de naturd fizica, eroina fiind
imobilizata de sotul ei in timpul manifestarii furiei prin lovituri exercitate asupra acestuia.

Feminitatea ei este una puternica si independenta, feminind dar nesexualizatd, ea nu
este corp, nu se expune. Un exemplu privind acest aspect, avem in scena tunsului, din baia
sotilor Hanganu unde corpul gol al sotului, postat inert in fata oglizii il percepem parca in
contrast cu corpul imbracat al sotiei. Este interesanta totusi o astfel de inscenare practicata de
regizor, goliciunea lui in aceastd ipostaza fiind necesarda doar pentru aceea atingere discreta,
aproape invizibild a organului sexual? Consider ca gestul este mai degraba unul foarte intim, a
unui cuplu care a petrecut deja un deceniu Tmpreund si nu unul incircat cu sexualitate.
,»Adriana nu-i o banald, nu-i o plicticoasa de care sa te saturi, este o femeie inteligenta, o
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mama buna are tot ce-i trebuie” *°, mai putin sexualitate. Insd cu aceasta caracteristica este

inzestrata din plin amanta, Raluca.

177 . .
Interviu cu Radu Muntean; sursa cit.
'8 ibidem
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Lumea extraconjugala

Raluca este femeia tanara de 26 ani, alintata ,,pasaricd” de catre sotul adulterin (gest
reciproc dealtfel). Ea nu incorporeazda un ideal de frumusete, nu este inzestratd fizic cu
proportii deosebite, are parul blond de marime medie si nu face uz de industria cosmetica.
Este doctor stomatolog si amanta lui Paul Hanganu cu care si traieste din plin sexualitatea,
dovada patul ravasit care apare 1n planul secund (min) precum si paleta vestimentara cu care
este costumat personajul, si anume: costumul Evei sau doar partial imbracata (halat de baie,
lenjerie intimd), costumul de serviciu roz de la cabinet sau echipamentul lejer casnic.
Feminitatea ei este una profund sexualizata, dovada si saruturile fierbinti ale amantilor. Se stie
insd, ca viata sexuald trditd cu un barbat casdtorit nu este o situatie obisnuitd, fapt care
determind asupra fiintei feminine o presiune psihica si neplaceri pe care nu ezita sa le faca
cunoscute.

,Nu-I preseaza in nici un fel”'”’ este afirmatia regizorului referitor la comportamentul
femeii-amanta. Insa, comportamentul ei permisiv si conciliant este pus sub semnul intrebarii
daca privim realizarea dramaturgica, repetifia unor situatii asemanatoare din punct de vedere
al continutului cat si al replicilor actorilor. Stim ca dialogurile sunt cautate minutios de cei trei
scenaristi, de aceea ,,sa-mi aduca mosul un barbat mai cu vointa” (03:46), replica care descrie
dealtfel, si caracterul slab al personajului masculin precum si incapacitatea acestuia de a lua o
decizie sau ,,Fuga acasa la nevasta si copii!” (16:19) nu sunt tocmai banale sau spuse pur si
simplu. Cele doua replici contin un dram de nemultumire, carora, daca le alaturam si
contextele comunicative (Raluca este dezamdgita pentru ca Paul nu rdmane la masa) ele pot
primi o dozi de presiune, insi una foarte subtila. Inci o arma pe care o foloseste Raluca este
starnirea geloziei ,,De ce nu, Paul? Femeie liberd, frumoasa... Sunt mai mult de trei baieti la
incalzire” (16:30). Chiar sunt astfel de situatii absolut inocente? Oricum ar fi relatate, ele sunt
doar cateva intamplari decupate dintr-un cadru probabil mai larg care noud, in calitate de
spectatori, nu ne este dat sa-1 cunoastem.

In relatia cu Paul, Raluca di dovada de siretenie si fortd de manipulare. Pentru a afla in
ce constd aceastd putere si care sunt actiunile care intaresc aceste caracteristici, este suficient
sd privim situatia din apartamentul amantei (14:43 — 15:45) in care Raluca doreste sa-i
cumpere Marei un cadou de Craciun, gest epuizat deoarece cadoul se gisea deja in
apartamentul Ralucai. Deci toatd discutia pe tema cadoului de-a avea sau de-a nu avea sens

este inutila ,, Ma, nu, ce sens are? Nu de probleme, dar n-are deocamdata nici un sens. Nu?”

179 &7
ibidem
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(Paul) la care Raluca raspunde ,,Ti se pare deplasat?” Nu, ca daca tu nu esti de acord, eu fac
cum zici tu. Tu ai ultimul cuvant”, la care, daca mai addugam si gestul senzual si seducator cu
piciorul facut de Raluca care incheie dialogul urmat de acceptul lui Paul, ni se confirma de
fapt, cine are ultimul cuvant in unele situatii. O altd imprejurare care intareste dovada
implicarii Ralucai in problemele familiei amantului, este scena de la cabinetul stomatologic in
care necesitatea aparatului dentar pe care ar trebui sd-l1 poarte Mara este pusd sub semnul
intrebarii de catre mama sceptica. Observam cad Raluca, in ciuda presiunii emotionale greu de
suportat pe care o resimte, insistd si aduce argumente medicale solide pentru a o convinge pe
Adriana. Regizorul afirma ca Raluca ,nu incearca sa-1 fure din sanul familiei”lgo, insa
actiunile mai sus mentionate si crearea unei relatii de prietenie cu fiica amantului este destul
de ambigua. Pe de o parte, poate fi vazutd ca relatie medic-pacient, dar atunci cadoul si
interesul manifestat al Ralucai nu este justificat, pe de altd parte, oricare ar fi motivele
dramaturgice, acest mod de inscenare ne pot orienta interpretarea in directia opusa.

Situatia de crizd a cuplului de amanti este pricinuitd de ,,intdlnirea de gradul trei”
(50:33) de la cabinetul Ralucdi, o confruntare de emotii i sentimente care determind o
rasturnare a situatiei si conduce la luarea unor decizii. Raluca se decide sa puna capat acestei
relatii iar Paul se decide sa puna capat celeilalte relatii, adica casniciei. Cei doi se aseamana in
ceea ce priveste caracterul lor slab cu care sunt inzestrati. Paul pe de o parte amana momentul
confruntdrii cu sotia iar Raluca, este la randul ei usor de clatinat in deciziile proprii, nu este
hotarata, pozitia ei nu este una ferma, cedand foarte usor, de exemplu cedeaza la vederea
ceasului (scump probabil) pe care Paul i-1 face cadou. Surasul pe care il observam pe fata
Ralucii la atingerea obiectului care aduce si impacarea, este observabil si in scena precedentd
din apartamentul din Bucuresti, la vederea plicului care continea tot un cadou, unul cu ocazia
Craciunului de asta datd. O replica importanta se alatura acestor doud secvente, si anume,
aceea facutd de Adriana 1n timpul confruntarii cu sotul adulter care suna astfel: ,,Si ea de unde
are bani sa-si faca cabinet la varsta asta?” Aceastd replica este intaritd de reactia iritatd si
incomoda a lui Paul, precum si de gestul lui de a-i intoarce spatele sotiei infuriate i de a
omite raspunsul (01:11:44 — 01:11:50). Trebuie mentionat faptul ca pand atunci, Paul,
raspunsese consecvent la toate intrebarile gen interogatoriu ale sotiei furioase si, in plus, in
calitate de spectatori cunoastem deja garsoniera in care locuieste Raluca precum si modestia
apartamentului parintilor Ralucai din Constanta. Insinudrile sunt suficiente, dar informatiile
nu sunt evidente la prima vedere, este ca un joc de puzzle care reconstruindu-1 poti observa si

alte aspecte ale acestei relatii, iar interpretarea in acest caz ramane oarecum libera.

180 47
ibidem
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Suplimenul care poate lamureste situatia este afirmatia eufemistica ,,Ai facut o carpitd din
mine” (52:03) insotitd de decizia Ralucai de a-si pastra statutul de amanta, cu conditia de a nu
mai fi adusa in situatii extreme, precum cea de la cabinet. Devenim oarecum sceptici fatd de
iubirea ei pentru Paul daca privim faptele expuse mai sus, fapte intarite si de existenta
suplimetara a doua situatii care ne indruma spre astfel de gandire. Este vorba despre refuzul
Ralucai de a renunta la ceea ce planuise deja, si anume, s amane o intdlnire cu o prietend sau
sd se intoarca la Bucuresti, atunci cand afld ca mult-ravnita iubire a ramas libera, disponibila
doar pentru ea.

Feminitatea reprezentata prin personajul Ralucai este una sexualizatd care lumineaza
viata barbatului adulter (de remarcat lumina albd care inundd spatiile in care apare
personajul). Relatia extraconjugald nu este una prea coloratd, dovadd imbricamintea
personajelor pe nuante de alb sau negru atunci cand apar amandoi in cadru. Aceasta lipsa de
culoare ar putea fi interpretatd bidimensional, pe de o parte dominanta elementului sexual
codificat prin lumind (alb) si necunoscutul reprezentat prin nuantele de gri sau negru,
nebuloasa a ceea ce va urma. In acest prezent filmic Raluca reprezinti feminitatea
independentd, cu putere de manipulare si cu o morald nu prea puternicd, asa cum o
demonstreaza si trasaturile de caracter expuse mai sus, iar mimica ei exprima un sentiment de
amardciunea persistenta.

Chiar daca intentia regizorului a fost de a crea un tip de personaj onest, fard intentia de
a-si presa amantul sau cu intentii de a distruge o familie, dorind sd o prezinte drept cineva
care-si traieste povestea de dragoste, fie si alaturi de un barbat casatorit, aspectele de mai sus
care fie sunt voite, fie sau infiltrat pur si simplu in scenariu, trddeaza totusi o gandire
stereotipd a femeii-amanta care a suferit unele mutatii. Raluca este mai tanara decat sotia si
este blonda dar ea nu are talie de viespe si sanii mari §i nici nu este o frumusete rapunatoare.
Este independenta financiar, data fiind profesia pe care o practica, insa, ramane ambiguu un
posibil interes material pe care l-ar putea obtine de pe urma relatiei, desi cum am vazut nu
evident si explicit expus In realizarea dramaturgicd. Ea isi acceptd conditia (statutul), desi
intentiile initiale au fost probabil altele, este inteligenta, ,,nu-i o curva”"®! dar nici un e nevoie,
este poate amanta perfectd, iar daca luam in considerare mentalul colectiv roméanesc, Raluca
ar putea fi prototipul perfect al amantei moderne.

Contrapunctul femeii amantd, este femeia sotie. Adriana simbolizeazd femeia
modernd, puternicd care desi este o victimd, nu acceptd nici un compromis. Momentul

confesiunii lui Paul, scoate la iveala o serie de calitati ale sotiei care surprind publicul. Este
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vorba mai 1ntai de modul calm de abordare al problemei, cascada de intrebari urmata de furia
care creste succesiv pana atinge punctul maxim, personajul feminin devenind ostil si agresiv,
atat verbal cat si fizic.

Desi Adriana nu apartine stereotipului de nevasta, ce sta toata ziua facand menajul si
pregatind mancare pentru familie, gasim totusi, infiltraindu-se unele practici care tradeaza
cateva dintre aceste aspecte. In primul rind, putem observa starea de oboseald de care este
coplesitd Adriana la sfarsitul zilei, hainele frumos aranjate si Impaturite din sifonier, moment
pe care il putem surprinde atunci cand Paul paraseste apartamentul conjugal pentru a se muta
la ,,cealalta femeie”. Confruntarea sotilor divulga unele dintre aceste practici ,,Asa ca, asta e!
Stai tu acasa proasto vezi-ti de treaba, ca eu imi fac de cap prin oras ... ,,.(1:05:30) Aceste
declaratii ne duc cu gandul ci femeia moderni este incd confruntati cu ,,dubla zi de munca”'™
chiar daca detine o profesie si o situatie financiara bund, ei ii revin, exclusiv, unele dintre
treburile casnice.

Remarcam unele replici decupate parca din contextul social care fac apel la
mentalitatea traditionald, cea a femeii care-nu-gi-paraseste-sotul ,, Sunt femei care afld ca le
insald barbatul si zic, lasa-1 sa ma insele!” (1:05:55) sau a femeii care se complace in situatia
de sotie-ingelatd ,,Eu nu stiu ce-{i imaginai tu? S& ma Tmprietenesc cu ea sau c-o sa inchid
ochii” (1:05:38). Dar Adriana rupe aceste tipare tradifionale de gandire care caracterizeaza
femeia slaba si dependentd de sot. Ea géseste pe loc rezolvarea problemei, eliminandu-1 pe
Paul din viata ei: ,,Vreau sa-ti iei lucrurile si sa pleci! Du-te unde sti tu mai bine!” (1:15:03),
consternatd si dezamagita: ,,Foarte urat! Esti o mare dezamagire pentru mine! Esti cea mai

'7’

mare dezamdgire pentru mine!” (1:03:53) incheie contractul marital: ,,Noi nu mai facem
nimic Tmpreund, Paul! Din moment ce esti cu altd femeie nu mai esti aici. Nu facem
impreuna! Ca nu impreuna ne-am culcat cu alta femeie” (1:07:26).

Alaturi de cele trei personaje care ocupa ecranul in marea majoritate a timpului, cuplul
Cristi si Narcisa ne atrage atentia din punct de vedere al relatiilor de gen. Cristi este prietenul
lui Paul céruia nu-i displac femeile, raimane prieten cu toate femeile cu care a fost impreuna,
fara obligatii conjugale, asadar, liber sd-si manifeste spiritul de cuceritor, liber sa-si traiasca
sexualitatea. Aceste concluzii recurg in urma dialogului sotilor Hanganu despre Cristi precum

si In afirmatia ironica a lui Paul din restaurant adresata Narcisei ,,Prezinta-I lu ai tai, sa vada si

ei ce baiat bun e” (34:18). Cristi este personajul mesager care anuntd schimbarea din viata lui

"2 Ina Curic, Lorena Vietisi, Inegalitatea de gen: Violenta invizibild: ghid de lucru pentru

constientizarea §i eliminarea violentei impotriva femeilor, Cluj-Napoca: Eikon, 2005, p. 84
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Paul ,,Anul nou ti-a adus o schimbare in viatd” (1:24:55) si bunul prienten care era
familiarizat cu relatia extraconjugala a lui Paul. Narcisa, ,,ultima achizitie”, presteazd rolul
fetei din provincie (de la Turda) venita in capitald, care este ironizata de grupul Adriana-Paul-
Cristi, ea rade politicos cu cei de la masa desi nu stie despre ce e vorba. Se pare ca realizatorii
au considerat important sa prezinte spectatorului inca un tip de feminitate, cea amorezata si
simpaticd, naiva si retinuta, calitati Intarite si de aspectul fizic al personajului feminin.

In contrast cu aceasti generatie modernizati, individualizati si globalizati in mare
parte, se gasesc parinfii care respecta traditia atat a sarbatorilor cat si a familiei, iar principiile
mamei Ralucdi in ceea ce priveste casnicia ,, (...) pe mine sd ma scuzati, dar noi avem alta
parere despre asta...”, (mama Ralucdi catre Paul) nu se mai potrivesc cu cele ale copiilor
(46:07).

In contextul analizei de fati, mi-a atras atentia o afirmatie facutd de Mirela Oprisor,
sotia reald si fictionala a lui Mimi Branescu (Paul Hanganu), afirmatie pe care as dori sa o
discut 1n cele ce urmeaza, in legitura cu reprosurile aduse Adrianei: ,,A cdzut in cursa in care
cad toate femeile dupa 10, 15 ani de casnicie. Devin mai mult mame decat neveste. Si asta 1i
reprosez ca a devenit mai mult mama, si nu sotie, iubita, amanta...”'® Personal, ma intreb de
ce se porneste mai tot timpul de la o insuficientd In comportamentul femeilor, de ce 1i se
atribuie sotiilor (sau isi atribuie personal) o vind si cum se face ca aceste declaratii vin din
partea femeilor? De ce acest repros si de ce acest mod de gandire din partea actritei care a
jucat rolul sotiei? In nici o cronica de film nu apare vreun repros personajului masculin de a fi
fost mai putin sof, amant, iubit si mai mult tata. Existd oare in gandirea colectiva norme care
reglementeaza atributiile sotiei? Oricare ar fi situatia, mi se pare interesantd obligatia pe care
si-0 asuma femeile de a face ceva pentru a-l tine pe barbatul iubit langa ele, si aici fara
exceptii, fie sotii, fie amante. Ele devin dintr-odata elementul activ, iar barbatii devin brusc
elementul pasiv, cel impins catre o relatie extraconjugald. Barbatii sunt scuzati cand recurg la
asemenea actiuni, dar societatea acuza femeia pentru oricare statut l-ar detine, sotia
impingandu-si sotul, iar amanta seducand-i pe sotii altor femei.

Adriana, asa cum este ea gandita de Mirela Oprisor s-ar Incadra mai degraba in tiparul
»femeia de 3x femeie”, modelul perfectiunii, femeia care exceleaza in toate domeniile, un
model feminin ,,deloc strain societatii romanesti, cele trei roluri sunt considerate cheia reusitei

in viata a femeilor: o sotie perfectd este o gospodina desavarsita in bucatarie, o iubita infocata

'8 Interviu Mirela Oprisor; http://www.youtube.com/watch?v=RMsOeprZpQQ; Accesat 08 Iunie,
2011
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in dormitor si o doamna stilatd in sufragerie cu musafirii”'® la care, actualmente, se mai
adauga si spatiul public, cariera profesionald. Adriana nu este insa perfecta, lipsindu-i punctul
doi: amanta infocata din dormitor. Totusi o gandire moderna trebuie sa se desparta de tiparul
superfemeii iar filmul, desi, se pare ca doreste in mare parte sa pastreze acest model (relatia
nu e terminatd iar sotii mai au momente de afectiune spunea regizorul), reuseste, poate
involuntar, sd creeze imperfectiunea femeii moderne care nu este capabilda s Tmplineasca
toate cerintele.

Din acest punct de vedere al perfectiunii si imperfectiunii, Raluca devine femeia
normald, moderna si independentd, iar rolul de amanta care il joaca ar putea deveni simbol al
libertatii sexuale feminine. Observam ca ea nu pune mare valoare pe treburile casnice drept
dovada dezordinea din locuinta ei, ea pleaca si revine unde si cand doreste, este fara obligatii
si libera sa hotarasca pentru sine. Privind indeaproape cele doua tipuri de femei, ele se
profileaza ca o confruntare intre un gen de traditionalism modernizat si un nou individualism
sexualizat.

Insa ce se intdmpla cu masculinitatea, cu barbatul in acest context de modernizare al
societatii? Acestui tip de barbat nu i se imputa nici o vina, fiind foarte rar acuzat ca ar comite
vreo infamie. El 1si pastreaza doza de virilitate, intretindnd relatii cu ambele femei, dar
primeste caracteristici feminine cand este necesard accentuarea unor slabiciuni precum
incapacitatea decizionald sau atunci cand se face apel la ironie, de exemplu remarcam
feminizarea numelui protagonistului ,,Paula! Paula!” (52:00) de catre amanta sau folosirea
adjectivul substantivat la feminin cu valoare expresiva ,,draguta” (1:00:53) de catre sotie. El
isi pastreaza trasaturile specific masculine mai ales cand este vorba de rezolvarea
problemelor: gindeste 1n tacere si atunci cand exprima rezultatele gandirii o face lipsit de
menajamente, incercand chiar sa se victimizeze pe sine ,, Te rog sa ma intelegi ca si eu sunt
rupt in bucdfi in momentul asta” (1:06:28), pentru a apela probabil la sensibilitatea feminina.

Aceastd masculinitate nehotdratd, feminizatd la nevoie, cade prada feminitati
sexualizate, devine manipulabild si vulnerabild, Paul fiind dealtfel ,,prea aprins dupa amanta
ca sa poate alege altceva” iar ,,aerul sau glacial in jurul suferintei nevestei e destul de

infiorator”'® . Dualitatea corpului masculin, corpul gol pasiv tuns de sotia mama vs. corpul de

184 0. Dragomir, A. Bradeanu, D. Roventa-Frumusani, R. Surugiu; op. cit., p. 106
'3 Andrei Bangu, Transformiri — Despre Marti, dupa Criciun si Radu Muntean, septembrie 2010,
http://agenda.liternet.ro/articol/12184/Andrei-Bangu/Transformari-Despre-Marti-dupa-Craciun-si-
Radu-Muntean.html; Accesat 23 Mai, 2011
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amant gol si ludic demonstreaza capacitatea de scindare a figurii masculine si ne dovedeste ca
dilema ei a fost una mai mult sexuala decat sentimentala.

Remarcam la finalul acestei analize ca cele doud figuri feminine sunt construite in
contrapunct: sexualtitate vs. nonsexualitate, emotie vs. ratiune, corp vs. spirit, ordine vs.
dezordine, puternic vs. slab, ferm vs. sovaitor, ele fiind completate cu un al treilea tip de
feminitate, cea timida si naiva, dar si cu feminitatea traditionald (cu rol de parinte). Este ca si
cum realizatorii ne-ar expune o scald evolutiva a feminitdtii. Distingem prezenta in film a
patru generatii de femei: cele de peste 50 de ani (parintii), Adriana probabil intre 35 si 40 de
ani, Raluca si apropiata de varsta Ralucai, Narcisa (26 ani) precum si generatia roz, Mara fiica
sotilor Hanganu. Comparativ observam prezenta a doar doud generatii de barbati: barbatul
casatorit, Paul, si burlacul Cristi de aceeasi varsta, tatal lui Paul (parintele) care, dupd cum am
putut vedea nu sunt caractere foarte elaborate. Sa fi vazut criticul de film Alex. Leo Serban

acesta situatie drept ,,revansa femeilor??'%

(in contexul filmului precedent al regizorului Radu
Muntean, Boogie, in care femeile au fost Inzestrate cu roluri de sotie imbufnatd, de
promotoare si de prostituatd), sau, sa fie oare vorba de interesul regizorului 1n a ,,scrie”
personaje feminine, dovada si diferitele caractere feminine prezentate mai sus ,, Imi place sa
scriu personaje feminine pentru cd mi se pare ca nu stiu suficient de multe lucruri despre
femei si ma tenteaza sa aflu.”'®” Modelarea acestor tipuri de caractere feminine sunt rezultatul
convingerii autorului ca femeile din Romania ,,Sunt mult mai apropiate de modelul de femeie
occidentald decat poate erau mamele noastre la aceeasi varsta. Nu mai sunt femei de cratita ca
pe vremuri, sunt mult mai independente, mai dornice sa se realizeze profesional. Sigur ca asta
intrd de multe ori in conflict cu obligatiile de familie si cu mentalitatea barbatului roman care
face de multe ori ce a vazut la parinti: Tncearca sa-si domine femeia.”'™®

Filmul in ansamblu, este considerat un film masculin deoarece acest ,,triunghi amoros

are un fel masculin, superb, de a-si trai dramele. Fara zeci de pachete de servetele consumate,

'8 Alex. Leo Serban (c), Recomandiam Marti, dupd crdciun; septembrie 2010,
http://agenda.liternet.ro/articol/12030/Alex-Leo-Serban/Recomandam-Marti-dupa-Craciun-1.html;
Accesat 23 Mai, 2011
187 Doinel Tronaru, art. cit
'8 Tulia Blaga, un interviu cu Radu Muntean: Noi facem film pentru romdni, iar romdnii nu mai merg
la cinema - Boogie;, Hotnews.ro, septembriec 2008; http://agenda.liternet.ro/articol/7675/Iulia-Blaga-
Radu-Muntean/Noi-facem-film-pentru-romani-iar-romanii-nu-mai-merg-la-cinema-Boogie.html;
Accesat 23 Mai, 2011
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59189

fara rauri de lacrimi, fara tipete, farda voce” , ,,E o poveste atipicd despre un triunghi

conjugal, fard istericalele autohtone de rigoare... L0 dar regizorul insusi este convins ca in
. .. .. 191

poveste ,,Nu este vinovat. Nu e nici Paul, nu e nici ..... ”

"Mihaela lancu, Nu fin cu nimeni — Marti, dupa Crdciun, septembrie 2010,

http://agenda.liternet.ro/articol/12094/Mihaela-lancu/Nu-tin-cu-nimeni-Marti-dupa-Craciun.html;
Accesat 23 Mai, 2011

%0 Ana Gradinariu, De Crdciun ne-am luat portia de destramare — Marti, dupa Crdciun, Adevarul
literar si artistic, septembrie 2010, preluat de pe http://agenda.liternet.ro/articol/12192/Anca-
Gradinariu/De-Craciun-ne-am-luat-portia-de-destramare-Marti-dupa-Craciun.html; 23 Mai, 2011

¥ Interviu cu Radu Muntean, sursa cit.
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5. Concluzie

5.1. Modele identitare - caracteristici de gen

Din prima parte a lucrarii, este cunoscut faptul ca modelele figurilor genizate iau
nastere si se stabilesc in mentalul nostru pe parcursul vizionarii unui film, iar in calitate de
spectatori (respectiv realizatori) atribuim permanent varii caracteristici (fizice, psihice,
sociale) corpurilor feminine i masculine reprezentate mediatic, pe care le percepem Inscenate
in diferite roluri sociale si de gen, in anumite spatii si timpuri istorice. Modelele genizate care
se incheagd in mintea noastra, sunt de fapt identitdti de gen mediatice, iar particularitatile
acestora le prelevdm din interactiunea verbald si corporala a fiintelor fictive, din relatiile care
se stabilesc intre ele si din codurile filmice care evidentiaza chiar unele dintre aceste aspecte.

Pornind de la suportul teoretic si urmand modelul de analizd expus in prima parte a
lucrarii, pentru a afla cum sunt reprezentate genurile in interiorul acestor lumi fictionale, mi-
am concentrat atenfia, intr-o prima faza a muncii de analizd, asupra legaturilor care se
formeaza intre corpurile masculine, respectiv feminine si caracteristicile care le revin (li se
acordd). Respectand cele patru structuri ale figurii (fiinta fictiva, artefact, simbol, simptom),
prezentate pe larg in cap. 3.4. al acestei lucrari, s-au putut stabili cateva aspecte caracteristice
predominante care definesc identitatile de gen mediatice si mediate, trasaturi pe care le voi
sintetiza in continuare, alaturand si remarcile de rigoare din punct de vedere al procesului de
genizare.

Din cap. 4.1. ,,Noul val* al cinematografiei romanesti, am putut extrage informatii
care m-au ajutat la determinarea celui mai esential aspect al figurilor genizate. Consider, ca in
cadrul realismului pe care il implica regizorii filmelor analizate, cel mai dominant aspect al
figurilor este cel de fiintd fictiva (neexcluzand 1nsd nici celelalte aspecte). S-a putut proceda la
aceastd deliberare, datorita informatiilor obtinute despre intentiile regizorale, din interviurile
acestora acordate pentru mass-media. Trebuie sd mentionez ca selectarea informatiilor a fost
dominatd de interesul asupra obiectului cercetat, asupra reprezentdrii masculinitatii si
feminitatii.

In urma cercetarii intreprinse, s-a putut stabili, ci cele doud sexe sunt inscenate de
multe ori multidimensional, provocand uneori chiar controverse. Femeile puternice sunt
percepute ca atare deoarece ele sunt inscenate ca posedand trasaturi masculine stereotipe
precum: independenta, curajul, siguranta de sine, spiritul organizatoric, impozanta. Exemple
in acest sens sunt: Otilia din 4,3,2,..., loiala, curajoasa si sigurd de sine, Adriana si Raluca
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(Marti...) femei puternice si independente. Exista insa un impediment. Oricat de puternice ar
fi aceste caractere feminine, ele devin in cele din urma victime, victime ale agresiunii
masculine si ale sistemului opresiv (Otilia), victima adulterului (Adriana), victima iubirii
(Raluca). Asadar, ramanem cu senzatia neplacutd, ca si cand, discursul filmic ne-ar relata ca
independenta se plateste scump.

Discursul filmic al ,,Noului val*“ nu favorizeaza in acest sens masculinitatea, ba chiar
simtim o privire criticd Indreptatd asupra ei. Pe partea masculind gasim cu greu asemenea
personaje puternice, chiar mai mult, teama, alaturi de caracterul slab, indecizia si lasitatea
caracterizeaza personaje precum Adi (prietenul Otiliei) si Paul (sotul si amantul). Viciul care
domind masculinitatea domestica este alcoolul, domnul Lazarescu si vecinul Sandu fiind
exemplul cel mai relevant in acest sens, insd un consum ocazional intdlnim si la politistul
Cristi. Viciul alcoolului este tematizat si in alte filme ale noii generatii cum ar fi: 4 fost sau nu
a fost? (Corneliu Porumboiu, 2006), California Dreamin’(Nesfarsit) (Cristian Nemescu,
2007), Visul lui Liviu (Corneliu Porumboiu, 2004). Este curios faptul ca barbatii reprezentati
nu sunt inscenati ca fiind liberi si independenti, ba chiar se simt constransi in institutii, stransi
in menghina sistemului (Cristi), prinsi intre douad relatii (Paul Hanganu) si in propriul psihic,
cautand sensul vietii sau drumul propriu. Putem vorbi despre o criza a sigurantei de sine si a
independentei masculine, aceste masculinitati fiind (re)prezentate ca victime ale societatii in
crizd si tranzitie, constranse in institutiile statului, ramanandu-le domeniul privat drept loc de
refugiu.

Prin urmare, discursul “noului val” ne pozitioneaza in situatia de a asista pasiv la
victimizarea femeii, Tn schimb, In ceea ce priveste victimizarea bérbatilor el incearcad sa ne
faca sd o resimtim activ tocmai prin felul nuantat de inscenare a personajelor. Barbatii devin
propriile victime, victimele viciilor, victimele sistemelor si ierarhiilor sau victime ale
destinului. Femeile, in schimb, sunt aduse in postura de victime ale violentei masculine
(verbale si fizice), victimele discrimindrii, victimele adulterului, victimele iubirii. Cu totii
insa, sunt cuprinsi n valul conflictului de supravietuire.

Schimband unghiul de vedere, observam ca majoritatea figurilor feminine de peste 50
de ani sunt cele care pastreaza traditia (Mioara Avram, mama Ralucai, parintii lui Paul), dar
este interesant faptul ca tot femeile sunt si cele care se modernizeaza (fiicele acestor parinti).
Sa fie sexul feminin folosit pentru a defini noi identitdti de gen? Aceastd modernizare a
feminitatii este doar partiald, deoarece personajele feminine, chiar daca au o viata publica si
profesii apreciabile, sunt inscenate inca in mediul privat, iar organizarea elementelor in cadru,

semnaleaza unele aspecte care fac referire la rolurile pe care le indeplinesc in acest ambient,
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spre exemplu, Anca este inscenata doar in mediul casnic, iar Adriana are casa pusa la punct si
este frAnta de oboseala la sfarsitul zilei.

In acest cadru al modernizarii, au iesit la iveald si citeva elemente care ne arati o
modernizare minimala a masculinitatii in domeniul casnic, inscenata, atat in imagine, cat si in
dialog, Cristi (Politist,...) se scuza ca nu spala vasele iar Paul (Marti,...) este sotul model care
face cumparaturi si se ocupa de educatia copilului.

Tot in domeniul privat, alaturi de distribuitia activitatilor in gospodarie, asistam si la o
distributie a rolurilor parentale. In discursul filmic actual, putem observa, referitor la subiectul
grijit parentale, dominanta grijii materne (4,3,2...). Cand aceastd grija este insuficient
implinita, ea este vehement reprosatd doar figurilor feminine cu rol de mame, spre exemplu,
mama plecata in Italia din Eu cdnd vreau sa fluier, fluier (Florin Serban, 2010) sau mama
sufocanta din Felicia, inainte de toate (Melissa de Raaf, Razvan Radulescu, 2009).

Grija paterna aferenta exemplelor mentionate mai sus, nu pare a avea vreo importanta
pentru copiii care fac asemenea reprosuri: unul dintre tati este pur si simplu in spital (Eu cdnd
vreau sa fluier, fluier) iar celalalt tatd, al Feliciei, chiar dacad si-a dominant familia o viatd
intreagd, atunci cand ajunge bolnav, este demn de compatimit cu o sotie care se razbuna prin
grija sufocanta si exagerata pe care o practica. Aceste exemple pot fi completate cu genul de
tata ramas vaduv (Califormia Dreamin’) care intelege prin grija paterna o grija de naturd
materiald sau tatil care sub influenta alcoolului permite violul propriei fiice (Ryna, Ruxandra
Zenide, 2005). Chiar si tafii primesc reprosuri, dar sunt reprosurile sotiilor, legate de lipsa
implicarii in educatia copiilor, spre exemplu, educatia sexuald in cazul adolescentului din
Marilena de la P7 a lui Cristian Nemescu (2006). In concluzie, functia de ingrijitor si
educator le revine majoritar femeilor iar neglijarea acestei functii este interpretata ca tradare si
act de egoism. O implicare a ambilor parinti in educatia copiilor intalnim abia in familiile
moderne care se doresc a fi egalitare (Marti, ...) iar devotamentul, grija, spiritul protector sunt
duse la extrem doar de personajele feminine. In acest sens observam, ca Otilia se sacrifica
pentru prietena ei dintr-un spirit altruist, Adriana 1si protejeaza fiica, asistenta Mioara Avram
insoteste rabdatoare pacientul o noapte intreaga, iar Mihaela Sterian curdtd in apartamentul
vecinului bolnav si-1 aduce mancare.

Dar, in filmele analizate, opus altruismului gasim tematizat egoismul, care se
manifestd in cadrul relatiilor de prietenie (Gabita), de cuplu (Paul) sau de familie (mama
Feliciei este acuzata tot de egoism - Felicia, inainte de toate) iar in afara acestor institutii, el

este atribuit impostorilor (domnu’Bebe).
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Un aspect comun tuturor filmelor cercetate este prezenta dominantei, alaturi de
agresivitatea fizica si verbald, violenta verbald si lipsa de respect. Remarcam din analizele

intreprinse existenta catorva tipuri de dominanta, si anume:

e dominanta umilitoare, misogina care este exercitatd de personaje precum: domnu’
Bebe, Dr. Ardelean. O dominantd umilitoare intalnim si intre personajele de acelasi
sex, de exemplu, intre puscariasii din Eu cand vreau sa fluier, fluier.

e dominanta conformata (reciprocd) conjugala

e dominanta sexual-manipulatoare feminina.

Ceea ce caracterizeazd 1Insd majoritatea figurilor masculine, din perspectiva
dominantei, este comportamentul verbal, nepoliticos si uneori violent, diminuant si degradant.
Vorbind despre dominantd si despre comportamente neadecvate, semnalam frecventa in
filmele cercetate a autoritatii exercitate pe domeniul public, autoritatea locului de munca,
aspect Intalnit atat in trecut cat si in prezent, ce-i drept, cu unele modificari.

Filmele cu tematica plasatd Tnainte de 89 ne prezinta autoritatea controloarelor de pe
autobuz, a receptionerilor de la diferitele hoteluri, a sefului hotelului (probabil), a militienilor,
cu totii reprezentand ,,autoritatea de care ajungeai sa depinzi candva”. Abuz de autoritatea de
statut, fac si doctorii prezentului de la diferitele spitale din Bucuresti: Dr. Ardelean, Dr.
Dragos Popescu (pe de o parte romantic, pe de alta nepoliticos), Dr. Brezlasu (arogant, dar
rabdator), Dr. Mirica (incompetent) si alaturi de el rezidenta Laura.

Femeile in halat alb poartd mai mult o masca a autoritatii (Dr. Gina, Dr. Zamfir) sub
care se ascunde umanitatea, umanitate cu care sunt inzestrate exclusiv asistenta de pe
Salvare Mioara Avram si cunostinta ei, Mariana. Autoritatea halatelor albe, este inscenata la
nivel formal, predominant in cadrul dialogului. La nivel de simbol ne este sugerata
autoritatea absoluta, autoritatea regimului comunist, evocata prin personaje precum domnu’
Bebe, iar prin personaje precum: Dr. Ardelean, Comandantul Anghelache si Procurorul se
tematizeaza autoritatea diferitelor sisteme, greu schimbabile: sistemul medical si justitia. In
concluzie, este de remarcat faptul ca pe acest domeniu public dominanta si autoritatea sunt
caracteristici care le revin preponderent figurilor masculine. In concluzie, s-a putut remarca
la nivelul intregului discurs filmic, ca fiecare sex posedd un anumit tip de dominanta, prin
urmare, Intdlnim o dominantd masculind umilitoare si autoritara alaturi de o dominantd

feminina aparentd si sexual-sentimentala.
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Victimele dominantei si ale autoritatii nu lipsesc din cadru, unele dintre ele, de
exemplu, Otilia si Gabita pe care le-am facut deja cunoscute, sunt de doud ori victime, pe de o
parte ale masculinitatii si, pe de alta parte, ale sistemului opresiv. In categoria victimelor cad
insd, atit personaje feminine, cat si personaje masculine, cum ar fi: Gina (secretara care sufera
o dublad diminuare, la nivel de artefact, inscenatd in dialog si in imagine), Cristi (o victima a
ierarhiilor din cadrul politiei), Paul (se victimizeaza pe sine), Adriana (este o victima a
adulterului), Lazarescu (victima viciului, a sistemului medical, victima unui destin pe care
insusi si l-a ales) sau Mioara Avram (victima ierarhiei din cadrul sistemului medical, a
necolegialitatii, a discrimindrii de status, varsta si gen).

Discursul filmic romanesc pare a se hrani din multitudinea posibilitdtilor de a deveni
victimi in societatea pe care o reprezinti. Insi, in societatea reprezentati aceste victime
reusesc uneori sd-si renege statutul defavorizant, castigand calitatea de subiecti, spre exemplu,
figurile masculine chiar si atunci cdnd dovedesc slabiciune sau supunere, sunt vicioase sau
infidele, ele reusesc si se distinga ca subiecti. In contrast cu acestea, avem figurile feminine
care, desi Inzestrate cu trdsdturi pozitive, sunt transpuse in cele din urma in postura de

victime, chiar daca uneori dovedesc tarie de caracter si refuza acest statut (Adriana — Marfi,..).
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5.2. Relatii de gen

Categoria de gen aplicatd asupra modelului ceasului, in cadrul analizei, ne-a ajutat sa
determinam figurile genizate, sa deliberam elementele care le caracterizeaza si concluziile
aferente. Tot categoria de gen, ne-a ajutat sa scoatem la iveala relatiile de gen instalate intre
aceste figuri reprezentate, structurile de putere, egalitatile sau inegalititile instaurate in
interiorul acestor relatii. Prin urmare, in filmele analizate intalnim: relatii de prietenie, relatii
conjugale si extraconjugale si cel mai frecvent relagii profesionale care se stabilesc intre
fiintele lumiilor fictionale.

Prietenia este o valoare culturald slab reprezentatd in filmele analizate, iar atunci cand
este tematizatd, ea apare majoritar intre figuri de acelasi sex, intre care domneste loialitatea,
solidaritatea (chiar daca pe parcursul filmului acest aspect pare sa devinad tot mai unilateral),
relatia fiind construita estetic printr-un contrast la nivelul trdsaturilor fiintelor fictive: intre
activ si pasiv, puternic si slab (Géabita si Otilia - 4,3,2...). Confidentialitatea caracterizeaza si
prientenia dintre Paul si Cristi (Marfi,...) prea putin elaboratd de regizor dar descrisa tot
printr-un contrast, barbatul casatorit vs. burlacul.

In spatiul public intalnim reprezentati o prietenie colegiald, prin personajele feminine
Mioara Avram, asistenta de pe Salvare si asistenta de la Radiologie, Mariana. Un alt tip de
relatie intima reprezentatd in discursul filmic este relatia dintre vecinii de la bloc, cu ajutorul
reciproc, barfele si neplacerile pe care le implica (Moartea...).

In ansamblul filmelor analizate remarcdm ca prietenia apare ca o legiturd care se
formeaza doar intre persoane de acelasi sex. Este ca si cum ar exista doud grupuri omogene,
in interiorul carora iau nastere relatii de solidaritate si loialitate, grupul de femei si grupul de
barbati. Aici trebuie sa mentionez, ca tipul de prietenie loiald intre femei, apare tematizat ca
subiect pricipal doar in filmul 4,3,2, ..., timpul diegetic fiind ante ’89. In celelalte filme, care
tematizeaza prezentul, lipseste un comportament loial, prietenesc intre femei, devenind unul
mai mult colegial-prietenesc, ba chiar, 1si fac aparitia concurenta, in cadrul profesional
(Moartea...), rivalitatea, In cadrul personal (Marti,..) sau ramane pur si simplu netematizata.
Singurele prietenii pe care le mai abordeaza filmele ,,noului val” sunt cele intre figurile
masculine, frecvente comparativ cu cele anterior prezentate.

Alaturi de relatiile de prietenie, in discursul filmic actual mai apar tematizate si
relatiile de cuplu. In urma analizei s-a constatat, ca familia sau cisnicia este domeniul unde se
petrec inegalititi de gen, mai ales in ceea ce priveste diviziunea muncii casnice. Tipurile de

casnicii sunt destul de variate in discursurile filmelor studiate. Intalnim: familia traditional-
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patriarhala, cu barbatul cap de famile si cel care aduce bani in casd (4 fost sau n-a fost?)
adulterin sau alcoolic (4 fost sau n-a fost?; Marilena de la P7), casnicia ideald linistita a
parintilor lui Paul, dar si relatia incomoda si consumata a sotilor Sterian, vecinii lui Lazarescu.
Mai intdlnim de asemenea familia tdnard necomunicativa (Cristi §1 Anca), precum si familia
moderni, ,,perfectd” a lui Paul si Adriana Hanganu, care se surpa intr-un adulter. In cadrul
acestei institutii sociale este observabila o anumitd varietate privind stucturile interne ale
acesteia. Percepem, asadar, in filmele analizate familia traditionala dominatd de un patriarhat
traditional, o mixturd intre vechi si modern, o relatie care se doreste egalitard (care se
destrama) si probabil o relatie de concubinaj. Analiza structurilor interne ale relatiilor de
cuplu, cu privire la rolurile in gospodarie ale partenerilor in filmele studiate a dus la
concluzia, ca treburile casnice le revin in totalitate femeilor, chiar si in familia moderna care
se doreste a avea un caracter egalitar. Concomitent observam o deteriorare a relatiilor intime,
a familiei Tn general. Problemele casniciilor mai sus mentionate s-au dovedit a fi: stresul,
problema de constiinta, infidelitatea, toate privite dintr-un unghi de vedere masculin, date
fiind subiectul implicat in actiunea filmului, precum si perspectiva narativa (ochiul masculin
din spatele obiectivului), tematizat fiind barbatul cu problemele lui iar problemele feminine
apar fie secundar, fie lipsesc cu desavarsire (trebuie sd luam In considerare, ca regizorii
filmelor analizate, dar si a “noului val” In general, sunt barbati, fapt evident dealtfel...).

In urma analizei intreprinse s-a evidentiat si discursul cu privire la sexualitate. Daci
urmdrim discursul cinematografic actual, ne atrage atentia modul si circumstantele in care este

inscenata sexualitatea. Astfel, observam:

e sexualitatea suprimata $i inhibata a trecutului care este inscenatd doar in
dialogul dintre personajele Otilia si Adi, iar Gabita este de fapt rezultatul
practicarii sexualitatii intr-o societate constransd de reguli sociale si politice
(4,3,2..).

o Sexualitatea libera (post '89) devine manifesta in afara casniciei intr-o relatie
de adulter, fie cu o amanta bine stabilita (Marfi,...; A fost sau n-a fost?), fie cu
prostituate in cazul altor filme, decat celor analizate (Boogie de Radu Muntean
2008; Marilena de la P7) sau intr-un cuplu necdsatorit inca, spre exemplu

burlacul Cristi si naiva Narcisa (Marti,...).

Pe acest palier al relatiilor amoroase, observam tendinte de asexualizare a femeii

casatorite (sotiile din filmele analizate, carora li se aldtura si sotiile din: Boogie - Smaranda,
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Felicia inainte de toate - Felicia) si o suprasexualizare a masculinitatii: Cristi (Marti, ...) este
un ,,Don Juan” de Bucuresti, Paul chiar ironizat ,,Amantul latin” pretinde cad iubeste doud
femei, Jderescu din 4 fost sau n-a fost? are o amantd, iar domnu’ Bebe violeaza doua tinere
studente. Singurele tipuri de femei sexualizate (inscenate fie In imagine, fie in dialog) sunt:
femeia necasatoritda, femeia amanta si prostituata, in ansamblu, categoria femeilor tinere sau
cu valoare negativa in societate. Ce se Intampla, totusi, cu femeia casatoritd? Devine ea, intr-
adevar, mai mult mama? sau este perceputd de sexul opus ca atare, renegandu-i-se astfel
sexualitatea? Este interesant acest punct de vedere si modul in care este tematizata
sexualitatea conjugala. Sa fie oare, lipsa sexualitatii conjugale, indirect, parte a realitatii
sociale pe care vor sd o reprezinte tinerii regizori, prin filmele lor? Caci despre pudoare, nu
cred cad poate fi vorba..., mai ales dacd urmarim filmele lui Radu Muntean in care suntem
invitati, In calitate de spectatori, s admiram anatomia feminina si masculind, deopotriva.

Cercetarea genului in discursul filmic al “Noului val” a scos la iveala cateva aspecte
referitoare la relatiile de gen in spatiul public, spatiu care domind, de altfel, discursurile
analizate. Terenul social este locul unde percepem o altfel de interactiune intre sexe. Gasim,
asadar, abordate contexte spatiale precum hotelurile si caminele studentesti, mijloacele de
transport in comun, sediul politiei dintr-un oras de provincie, spitalele bucurestene,
magazinele si restaurantele. In interiorul acestor spatii putem determina comportamente si
ocupatii, respectiv profesii aferente celor doud sexe, putem observa structuri ierarhice si
comportamente de dominanta, atit intre personaje de acelasi sex, cat si intre diferitele sexe.

Remarcam dominanta masculind a spatiilor reprezentate, sexul feminin fiind
subreprezentat mai ales in institutia Politiei unde apar doar doua figuri feminine, Dana de la
Cazier si Gina, secretara. Spitalele sunt ocupate in mare majoritate cu personal medical
feminin, dar totusi, pelicula ne lasd cu sentimentul ca masculinitatea domind acele spatii.
Probabil autoritatea cu care sunt dotate figurile masculine, doctorii in mod special, este
declansgatorul principal al acestor sentimente.

Relatiile profesionale identificate in filmele analizate au livrat cele mai multe
comportamente de dominantd, discrimindri pe baza de statut si de gen, in cazul Doctorului
Ardelean in interactiunea cu pacienti sau cu asistentele medicale (Moartea...) si diminuari prin
diminutivare 1n cazul aceluiagi Dr. Ardelean si pacienta (Moartea...), precum si intre
personajele Nelu si Gina (Polifist, ...).

Tot in spatiul public se evidentiaza o situatie deosebita care are In vedere respectul
pentru celalalt in cadrul dialogului dintre personaje si in selectarea termenilor de adresare.

Observam astfel, ca intre personajele masculine si feminine intre care existd o diferenta de
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statut social, se adopta atitudini diferite. De la baza spre varf se recurge la folosirea persoanei
a Il-a plural si la termenii ceremoniosi: ,, domnul/doamna....”. Cei de pe pozitiile superioare
indiferent de sex recurg la adresarea mai familiard, mai putin protocolard si la pronumele de
politete ,,dumneata”, exprimari care plaseaza in inferioritate interlocutorul. Indiferent de spatii
(public sau privat) femeile sunt interpelate cu formula Doamna/soara + Prenume + Verb la
pers. a Il-a sg. Este, de altfel, de mentionat, ca barbatii sunt apelati intotdeauna cu numele de
familie, iar atunci cand se intdmpla altfel, acest gest este interpretat ca un act jignitor, de
exemplu, ,,domnul Remus* (Moartea...). In cadrul interactiunii verbale dintre personaje mai
remarcam predominanta stilului colocvial impanzit cu imperative din care lipseste aproape cu
desavarsire formula de politete ,,te rog”.

Ocupatiile feminine sunt neatractive, mai putin interesante iar in spatiile publice mai
sus prezentate In pozitiille de varf dominda sexul masculin. Trecutul (4,3,2,...) nu se
diferentiaza de prezentul celorlalte filme, in ceea ce priveste diviziunea profesiilor. Aproape
cd se poate face o paraleld intre trecut si prezent. in trecutul din 4,3,2... figurile feminine sunt
receptionere, figurile masculine sefi de hotel, ospatarii sunt exclusiv masculini, dar femeile de
serviciu raman intruchipate exclusiv de personaje feminine, atat in trecut, cat si in prezent.
Asistentele primesc ordine de la medici (ambigen), Cristi este polifist, Gina este secretara
condusi de comandantul Anghelache. Anca este profesoard, Raluca doctor stomatolog iar
Adriana activeaza in cadrul justitiei. Observam, ca profesiile cu statut Tnalt ale femeilor sunt
tematizate in filme care nu pun valoare pe aceste aspecte (intr-un triunghi amoros). In alte
situatii figurile feminine alunecd in roluri stereotip de sotie, mama, amantd, victima,
samariteand, vecina barfitoare.

Din punct de vedere estetic, consider filmele analizate in lucrarea de fata, ca fiind cele
mai reprezentative, mai ales din perspectiva obiectului cercetat. Ele mi-au oferit o gama de
categorii, pe care le-am putut completa sau diversifica ulterior cu informatii preluate din
celelalte discursuri filmice ale ,,Noului val®“. Unele dintre filmele mentionate suplimentar in
aceastd concluzie sunt diferite ca realizare estetica, insa ceea ce le reuneste Intr-un singur
discurs este tematica sociala pe care o abordeaza. Din punct de vedere formal, figurile
analizate sunt realiste si individualizate, nu existd diferente 1n reprezentarea genurilor, privind
unghiurile de filmare sau marimea planurilor, perspectiva camerei ramane obiectiva, iar
camera este predominant ,,din mand” si pastreazd o distanta sociala fata de actori, lipsesc
transfocarile si traveling-urile, pe scurt nu existd elemente care sa demonstreze moduri diferite
de reprezentare a celor doua sexe. Drept urmare, procesul de genizare specific ,,Noului val*

romanesc este unul extern filmului, deci are loc in capul spectatorilor, respectiv
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producatorilor. As dori totusi sa mai mentionez, cd elementele formale prezentate mai sus se
referd doar la filmele cuprinse in partea practica a lucrarii.

Universalismul tematic, care se dovedeste a fi unul masculin, domind discursul
filmelor analizate: sensul vietii, moartea, adulterul, prietenia. Raporturile de gen se dovedesc
si pe partea productiei de film ca fiind inegale, dovada lipsa discursului feminin din
cinematografia romaneasca. A existat, totusi, o femeie regizor care s-a afirmat dupa ’89 la
categoria lung metraj. Este vorba de Ruxandra Zenide cu filmul Ryna (2005), care in ciuda
faptului ca a castigat o serie de premii internationale nu a fost prea generos primita de cinefilii
din Romania. Cert este ca realizarea estetica a filmului difera fata de estetica ,,Noului val”
amintitd mai sus, insd si acest film implicd un anumit realism al tematicii, abordand o
problemad sociald dar si o tema universald, cdutarea identitatii, dar a identitdtii feminine de
astd data. Este vorba de o tandra de 16 ani, care 1si cautd feminitatea, in conditiile in care este
crescuta de familie ca un baiat, intr-un colf de lume, in Delta Dunarii, unde capitalismul
proaspat isi face Incet aparifia, iar alcoolul, violenta domesticd si violul sunt cateva dintre
normalitatile locului cu care se confruntd personajul feminin. Chiar si in acestd peliculd se
poate constata, ca intr-o societate condusa de barbati, libertatea si independenta feminind nu
este usor de obtinut.

Finalmente, as dori sd semnalez existenta unor mecanisme de diminuare prin
victimizarea figurilor feminine care ocupa pozitii centrale in cadrul naratiunii, iar atunci cand
acest lucru nu se intdmpla ele aluneca in cliseu si devin rele, pisdloage, barfitoare etc.

Nici figurile masculine nu sunt foarte avantajate datorita insuficientelor semnalate in
caracterul acestora, lipsindu-le trasdturi pozitive sau exemplare. Ei formeaza doar doua mari
categorii: categoria celor egoisti, dominanti, profitori, violatori si categoria celor slabi, supusi,
in conflict cu ceilalti sau viciosi. Raman totusi interesante abordarile discursive pe langa
filmele cercetate (aspectul de simptom al figurii - perceptia figurilor de catre critica de film),
in care s-au putut remarca scuzele care li se gisesc tuturor figurilor masculine, celor agresivi
li se cautd o justificare a faptelor, spre exemplu, domnu’ Bebe devine la nivel de simptom
victima sistemului, asa cum Dr. Ardelean, are functia de a restabili linistea in serviciul de
urgentd. Pentru cei care insald se cere intelegere, pentru cei care discrimineaza se cautd
toleranta iar pentru cei viciosi compasiune.

Pe parcursul muncii de cercetare a reprezentarii genurilor n discursul filmic romanesc
au iesit la iveald, cum am vazut, o serie de mecanisme de genizare, care sunt greu de extras
fara o analiza amanuntita a figurilor genizate si eterogen construite pe parcursul filmului. De

aceea am putea rdmane cu o imagine pozitiva a ceea ce Inseamna constructia identitdtilor de
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gen, ba chiar am putea trece cu vederea mecanismele de genizare implicate, tendintele si
nuantele care se strecoard in limbaj si In comportament, in Inscenarea personajelor dar si in
perceptia lor de catre publicul spectator, cu atat mai mult se pot pierde din vedere egalitatile si
inegalitatile dintre genuri.

Putem rdmane, asadar, cu impresia cd exista femei puternice, ceea ce nu este deloc
fals, dar, in acelasi timp, observdm si mecanismele care se activeaza, uneori inconstient,
pentru a diminua aceastd fortd. Perceptia si analiza figurilor masculine ne demonstreaza
gradele de tolerantd sociala cu privire la viciile si comportamentele nu tocmai adecvate si
pozitive ale sexului masculin. Totodata, in calitate de spectatori, suntem pusi in dilema de
situatia unor figuri masculine, carora le lipseste tiria de caracter, in locul acesteia facandu-si
aparitia egoismul si auto-victimizarea, iar puterea propriu-zisd a diverselor masculinitati
prezente in discursul filmic al ,,Noului val* roménesc, consta in limbaj, statut social i sansa

de a fi inscenate intr-un corp masculin.
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Resiimee

Die Debatten iiber Genderproblematiken und Gleichstellung der Geschlechter sind im
letzten Jahrzehnt auch in der ruménischen akademischen Welt immer hiufiger anzutreffen,
dennoch gibt es aber viele Bereiche, die aus dieser Perspektive noch nicht aufgegriffen
wurden. Diese Tatsache fiihrte mich dazu, eine wissenschaftliche umfassende Studie iiber den
aktuellen ruménischen Filmdiskurs der sogenannten ,,Neuen Welle* zu unternehmen.

In dieser Arbeit wird, mit den Mitteln der Filmtheorie, die Art und Weise untersucht,
wie der Film die Geschlechteridentitidten erzeugt und vermittelt. Mein Versuch geht von der
Hypothese aus, dass das Geschlecht in der Figur verkorpert wird und im Rahmen des
Kommunikationsprozesses auf der mentalen Ebene gleichzeitig mit ihr synthetisiert, doch um
dieses zu veranschaulichen musste ich mein Begriffsinstrumentarium, mit dem ich arbeiten
wollte erst kldren.

Ich habe die Bestimmung einiger Begriffe, wie: Gender bzw. Genderdarstellungen,
Medialitit, Film, Figur fiir unverzichtbar gehalten. Die Frage des Genderbegriffs wird in
Pluridimensionalitit des Gender Begriffs (Kap.1.1) besprochen. Aus der Vielzahl der
Aspekte, die ausfiihrlich dargestellt werden, habe ich mich fiir jene entschieden, die Gender
als eine Kategorie betrachten, die uns hilft, hierarchisch sozial reglementierte Beziechungen
zwischen Ménnern und Frauen zu veranschaulichen, Verhéltnisse zwischen dem biologischen
Korper und bestimmte Geschlechtereigenschaften und Geschlechterrollen zu entdecken, da es
mit ihr auch noch moglich ist die Geschlechteridentititen zu enthiillen, die in medialen
Reprisentationen zirkulieren.

Als identitdtsbestimmendes Charakteristikum des sozialen Geschlechts halte ich den
Begriff der Medialitdt fiir wesentlich, fiir den ich in Medialitit des Gender (Kap 1.2.)
argumentiert habe. Man versteht unter Medialitdt auch etwas, das sich dem Subjekt ereignet,
ohne dass der Sinn-Uberschuss'*? von ihm kontrollierbar sein kénnte. Unter dieser Bedingung
darf aber das Subjekt, dennoch nicht als ein passives reaktionsloses und aktivititsloses
Element betrachtet werden, sondern als wesentlich fiir den aktiven Teil der Sinnbildung.
Demzufolge, zieht die Medialitdit eine Interaktionssituation nach sich, eine

Kommunikationssituation, die zwei Aspekte beinhaltet, einerseits geht es um einen

192 K athrin Peters, op. cit., p. 355
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materiellen oder technologischen Aspekt, andererseits spricht man {iber eine symbolische
Praxis. Diese Aspekte fiihren uns zu dem Gedanken, dass jede Kommunikationsform eine
mediale Vermittlung ist, entweder auf Grund der technologischen Apparate oder mittels der
biologischen Koper. Wenn wir die Stimme und den Korper als anthropologische
Ausdruckformen und die Mediendarstellungen als mediale Ausdruckformen verstehen, dann
kann man den Versuch machen auch iiber eine ,,Medialitit des Geschlechts* zu diskutieren.
Aus diesem Blickwinkel wird das Geschlecht eine kulturelle Technik, die auBlerhalb der
Medien und der Medialitdt gar nicht existieren kann, weil das Geschlecht in dem Fall immer
ein mediales Produkt bleibt.'”® Genau die oben genannten Aspekte des Genderbegriffs sind
Zentrum des Interesses dieser Arbeit: Gender als eine Kategorie die in einer
Kommunikationssituation anwendbar ist, Gender als ein mediales Produkt, in unserem Fall,
an dem filmischen Material festgebunden.

Gender in der filmischen Darstellung (Kap. 2) befasst sich ausschlieBlich mit dem
Medium Film: Film als Darstellungsform, Film als Diskurs und Film als Interaktionsform.
Am Ende dieses Kapitels begriinde ich mittels der verschiedenen Perspektiven der
Geschlechterforschung im Film meine interdisziplindre Herangehensweise. Zusammenfassend
habe ich feststellen miissen, dass das Medium Film ein idealer Ort ist, in dem das Geschlecht,
bzw. Geschlechteridentitidten, sich verschiedene Avatare suchen, unter anderem insbesondere
die Figuren, durch die sie sich vermitteln. Diese Tatsache, diese Vermittlungsmdoglichkeit des
Geschlechtes, verstehe ich als einen sogenannten Vergeschlechtlichungsprozess.

Die Medialitét ist nicht nur das wichtigste Merkmal des Geschlechts sondern auch
dieses Vergeschlechtlichungsprozesses. Das Geschlecht wird einerseits als ein Konstituiertes
verstanden, anderseits als eine Aneignung, durch die verschiedenen Lektiirearten des Subjekts
(des Zuschauers). Man kann von einem Prozess reden, weil es dabei in der Kopfen der
Zuschauern eine Reihe von mentalen und emotionalen Aktivitdten stattfinden, welche
aufgrund ihrer materiellen Stimuli des Kommunikationsakts die Geschlechteridentititen und
Geschlechtervorstellungen hervorrufen sollen. Die Zuschauer weisen im medialen Leben
genauso wie im sozialen Leben Gendereigenschaften und Genderverhalten der audio-
visuellen Texte zu.

Das Konzept ,,die Figur” (Kap 3.1.) ndhert sich an ein Figurenkonzept an, der in der
materiellen Realitdt nicht als solches existieren kann, da es erst durch den filmischen Artefakt
oder andere Kkiinstliche Artefakte dargestellt und aufgrund dieser von den Zuschauer

vorgestellt wird. Figuren sind Vorstellungen aufgrund von Darstellungen, d. h. sie sind auch

19 Andrea Seier / Eva Warth, op. cit., p. 97
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,kommunikative  Artefakte, die durch die intersubjektive Konstruktion von

«19 " Gie entstehen

Figurenvorstellungen auf der Grundlage fiktionaler Texte entstehen
aufgrund ihrer Mdoglichkeit zur Medialitit. Die Figuren entstehen in einer kommunikativen
Situation mit Hilfe von Darstellungen und Vorstellungen. Die Medialitdt der Figur ist
abhdngig von einer Vielzahl von  Konventionen, @ Wahrnehmungssituationen,
Kommunikationsregeln, narrativen und intertextuellen Kenntnissen, sowie von audio-
visuellen Erfahrungen, die sowohl auf der Seite der Produktion als auch auf der Seite der
Rezeption existieren und von einer Seite zu der anderer vermittelt werden.

Gendersynthese mit der Figur (Kap. 3.3.) bringt schlieBlich die zwei Begriffe Gender
und Figur zusammen. Laut Jens Eder hat ein Prozess der Figurensynthese ein Figurenmodell
als Ergebnis, das wesentlich davon abhéngt, welche mentalen Dispositionen durch den Film
aktiviert werden.'”> Davon ausgegangen, habe ich argumentiert, dass der Prozess der
Gendersynthese gleichzeitig mit dem Prozess der Figurensynthese stattfindet und dadurch zu
der Entstehung eines vergeschlechtlichen Figurenmodells beitrdgt. Genau aus diesem Grund
ist dieser Prozess duflerst wichtig fiir die Filmanalyse, welche die Genderidentitéten aus den
Figuren des aktuellen ruménischen Filmdiskurses herausfiltern will.

Ich habe das Analysemodell ,,Die Uhr der Figur* von Jens Eder, das ich im Analyse-
Modell (Kap. 3.4.) ndher beschrieben habe, zur Hilfe genommen, da es eine fundierte und
flexible Basis zur Analyse von filmischen Figuren anbietet und weil ich dadurch auch eine
systematischere Herangehensweise in meine Forschungsarbeit einbringen konnte. Das
Analysemodell von Eder bietet vier Kategorien zur Untersuchung von Figuren im Film,
ndmlich die des Artefakts (textuell), die des Fiktiven Wesens (diegetisch), die des Symbols
und die des Symptoms (kommunikativ), welche ich aber mit der Kategorie Gender bereichern
musste, da, wie gesagt, die Kategorie Gender durch ihrer Medialitit und Gendersynthese auch
die Fahigkeit hat, sich in jeder Struktur der Figur zu installieren.

Meine konkrete Forschungsarbeit bestand, nach den gewonnenen theoretischen
Erkenntnissen darin, das filmische Material, welches ich als Protokoll behandelt habe, mit
Hilte der ,Uhr der Figur® und der Kategorie Geschlecht im Hinblick auf
Genderrepréisentationen zu hinterfragen. Das filmische Material habe ich auf die vier
markantesten Vertreter des rumaénischen aktuellen Filmdiskurses: Cristi Puiu, Corneliu
Porumboiu, Cristian Mungiu und Radu Muntean begrenzt, um ihre Filme Moartea domnului

Lazarescu (2005), Politist, adjectiv (2000), 4 luni, 3 saptamani si 2 zile (2007), Marti, dupa

14 Jens Eder, op. cit., p. 64
195 ¢f Jens Eder, op.cit., p. 189
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Craciun (2010) moglichst detailliert zu analysieren. Ich habe mich fiir diese vier entschieden,
nachdem ich mich auch mit weiteren Filmen dieser Regisseure, sowie mit den Filmen anderer
Regisseure der Neuen Welle auseinander gesetzt hatte. Im Der rumdnische Film, zwischen
Fiktion und Wirklichkeit (Kap. 4) behandele ich die wichtigsten Aspekte und Charakteristika
des aktuellen ruménischen Filmdiskurses.

Mit Hilfe des Analyseinstrumentariums konnte ich die notwendigen Erkenntnisse
gewinnen, mit denen die in dem ruménischen Filmdiskurs zirkulierenden
Geschlechteridentititen und ihre Eigenschaften, sowie Geschlechterverhiltnisse offen
dargestellt werden konnten.

Die Ergebnisse meiner Untersuchung zeigen, dass das weibliche und das ménnliche
Geschlecht vielfiltig und oft kontrovers inszeniert werden. Starke Frauen werden oft
deswegen als stark empfunden, weil sie mit medialen stereotypen maskulinen Eigenschaften
wie Mut, Selbstsicherheit, Imposanz, Selbstindigkeit, Organisationsfahigkeit inszeniert
werden. Beispiele dafiir finden wir bei Otilia in 4 luni, 3 saptamdni si 2 zile und bei Adriana
und Raluca in Marti, dupa Craciun. Aber gleichgiiltig wie stark diese Figuren dargestellt
werden, als Frauen sind sie immer gleichzeitig auch Opfer von ménnlichen Selbstfindung
(Boogie, Marti, dupa Crdaciun), Aggressivitit (Ryna, Eu cand vreau sa fluier, fluier, 4 luni, 3
saptamani si 2 zile) oder Opfer des unterdriickenden gesellschaftlichen Systems (Ryna, 4 luni,
3 saptamani si 2 zile). Folgedessen gibt es keine Konstellation, in der man das unangenehme
Gefiihl, dass weibliche Selbststdndigkeit teuer zu bezahlen ist, los werden kann. Letztendlich
konnen die weibliche Figuren sich mit ihrer Stirke nicht einmal selbst schiitzen.
Dramaturgisch gesehen bekommt ihr Leid verglichen mit ihren Stirken eine noch groBere
Betonung.

Der filmische Diskurs der Neuen Welle verschont aber auf gar keinen Fall das
mannliche Geschlecht vor einem kritischen Scharfblick. Die ménnlichen Figuren werden
selbst oft als Opfer inszeniert, aber mit wesentlichen Unterschieden zu ihren weiblichen
Mitspielern. Sie sind Opfer ihrer Selbst, ihrer Laster, ihres Schicksals und gleichzeitig auch
Systemopfer. Die weiblichen Figuren werden als Opfer der gewalttitigen Maskulinitét
(physisch und verbal), als Hierarchieopfer, Betrugsopfer, Liebesopfer, Diskriminierungsopfer
beigestellt, aber alle, sowohl die weiblichen als auch die ménnlichen Figuren, teilen dasselbe
Schicksal im Hinblick auf ihren sozialen Uberlebenskampf, beide konnen dabei unter die
Réder kommen.

Es ist das weibliche Geschlecht, mit dem man experimentiert, um Genderidentititen

neu zu definieren. In den von mir analysierten Filmen, finden wir den Versuch eines
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Modernisierungsprozesses des weiblichen Geschlechts. Diese Modernisierung vollzieht sich
nur teilweise oft nebenséchlich, denn auch wenn weibliche Figuren, mit eher gutem sozialem
Status und starken Personlichkeiten ausgestattet werden, wirkt diese Gegebenheiten eher als
dekorative Accessoires, welche weder flir die Figur noch fiir die Handlung oder das Thema
des Films eine wichtige Rolle spielen. Auch wenn die weiblichen Figuren im oOffentlichen
Raum préisent sind, werden sie oft nur im Beisein minnlicher Figuren dargestellt, sie
iiberwiegen eigentlich eher im privaten Raum, wie zum Beispiel in den Filmen Politist,
adjectiv oder Marti, dupa Craciun.

Im privaten Bereich haben die weiblichen Figuren oft nicht nur den Haushalt unter
Kontrolle sonder sie sind auch diejenigen, die elterliche Fiirsorge ausschlieflich {ibernehmen.
Wenn diese Fiirsorgefunktion vernachléssigt wird, wird dies der Miitter vehement von ihren
Kindern vorgeworfen, welche sie zur Rechenschaft ziehen. Ein Beispiel dafiir finden wir in
Eu cand vreau sa fluier, fluier und Felicia, inainte de toate (Melissa de Raaf, Razvan
Radulescu, 2009). Hier treffen wir auch auf eine interessante Auslassung seitens der
Diskurshalter, denn es ist in den zwei genannten Filmen zu bemerken, dass die viterliche
Vernachlassigung der Fiirsorgefunktion den kritisierenden Kindern nicht als erwdhnenswert
erscheint. Der Vater von Felicia (Felicia, inainte de toate), der seine Familie ein Leben lang
teilweise tyrannisch dominiert hat, wird in seiner Altersschwidche und Krinklichkeit von
seiner Tochter in Schutz genommen und als bemitleidenswert gehalten, allein die Mutter wird
fiir ihre psychische Instabilitdt zur Verantwortung gezogen. Dasselbe passiert in Eu cdnd
vreau sa fluier, fluier wo der Sohn nur der Mutter vorwirft ihn vernachléssigt zu haben, auch
wenn wir aus den Filminformationen auch eine gescheiterte Vater-Sohn Beziehung annehmen
konnen. In California Dreamin’ (Cristian Nemescu, 2007) und in Ryna, verstehen die
ménnliche Figuren Doiaru und Biris, unter viterlicher Fiirsorge eine materielle Absicherung
der Familie. Diese waren nur einige Beispiele wie die elterliche Fiirsorge im aktuellen
Filmdiskurs genderspezifisch dargestellt wird. Ein Beispiel in Richtung einer egalitiren
Rollenverteilung ist nur in der modernen Familie aus Marti, dupa Crdciun zu finden.

Die Filmanalyse hat als weiteres zentrales Ergebnis die Darstellung verschiedenartiger
Autorititsformen herausgearbeitet, die selbstverstindlich die Interaktion der zwei
Geschlechter involvieren. Folgende Autoritdtstypen, mit ihrer Nuancierungen, konnte ich
feststellen: eine hierarchisch berufsbedingte Autoritdt, meistens in den Filmen mit einer
Thematik vor "89, die sowohl Ménner als auch Frauen ausiiben konnten (4 /uni, 3 saptamani
si 2 zile) und eine diskriminierende aktuelle berufsbedingte Autoritit, wie zum Beispiel in den

Filmen Politist, adjectiv und Moartea domnului Lazarescu. Hier gibt es aber einen sichtbaren
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Unterschied, den man zwischen den Figuren beobachten kann, da die von den weiblichen
Figuren verkdrperte Autoritit wie eine Maske erscheint, die in Anwesenheit von hierarchisch
Gleichgestellten fallen gelassen wird, vor allem wenn es sich um minnliche gleichgestellte
Figuren handelt. Wihrenddessen bleiben die mannlichen Figuren immer in einer gewissen
autoritiren Position verankert. Daher ist es nicht iiberraschend, wenn man auf der
Symbolebene erkennt, dass verschiedene autoritire Systeme durch ménnliche Figuren
verkorpert werden, wie zum Beispiel das totalitdre System (4 [uni, 3 saptamani si 2 zile), das
Gesundheitssystem (Dr. Ardelean aus Moartea domnului Lazarescu) und das Exekutivsystem
(Kommandant Anghelache aus Politist, adjectiv).

Da Autoritdt Hand in Hand mit Dominanz inszeniert wird, habe ich in den analysierten
Filmen drei Typen von Dominanz entnehmen konnen. Die erniedrigende misogyne
Dominanz, welche von ménnlichen Figuren besetzt wird, wie domnu’Bebe (4 [uni, 3
saptamani si 2 zile) und Dr. Ardelean (Moartea domnului Lazarescu), die gegenseitige
eheliche Dominanz, wie wir sie zum Beispiel bei den Nachbarn des Herrn Lazarescu finden
konnen, und die sexuell manipulierende weibliche Dominanz, meistens im verfiihrerischen
Handeln inszeniert.

Im aktuellen filmischen Diskurs finden wir zwischen den Geschlechtern neben Werten
wie Freundschaft und Respekt fiir die Mitmenschen auch Differenzierungen und
Diskriminierungen.

Der Wert der Freundschaft hat eine negative Entwicklung durchgemacht, da in den
analysierten Filmen, die Eigenart der Freundschaften sich abhidngig von ihrer Stellung in
verschiedenen historischen Zeiten genderspezifisch verdndert hat. Die solidarische weibliche
Freundschaft der Vorrevolutionszeit in 4 /uni, 3 saptamdni si 2 zile, wird in den Filmen mit
Thematiken nach 89 in einem beruflichen Konkurrenzkampf der Gleichgeschlechter
(Moartea domnului Lazarescu) oder einen Rivalititskampf im Privatleben (Marti, dupa
Craciun) und selten in einer kollegialen Freundschaft ausarten (wie z. B. in Moartea
domnului Lazarescu die Freundschaft zwischen der Rettungsschwester Mioara Avram und der
Radiologieschwester Mariana). Hingegen ist die ,,ménnliche* Freundschaft der ,,Gegenwart®,
loyal und vertrauensbasiert, wie in Marti, dupa Craciun oder Boogie. Alle diese
Freundschaftsbeziehungen werden durch einen Kontrast dargestellt: aktiv vs. passiv, stark vs.
schwach (Gabita vs. Otilia) oder verheiratet vs. single (Paul vs. Cristi).

Auf der Ebene der Familie haben sich im ruménischen filmischen Diskurs einige
Familientypen etabliert, die traditionell-patriarchalische Familie, mit dem Mann als Kopf der

Familie, der aus verschiedenen Perspektiven dargestellt wurde: der Mann der sein Gehalt nach
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Hause bringt (4 fost sau n-a fost!), der Ehebrecher (4 fost sau n-a fost!, Marti, dupa Craciun),
der Alkoholiker (4 fost sau n-a fost!, Marilena de la P7, Cristian Nemescu, 2006) und die
traditionelle idyllische Familie von Paul Hanganu (Marti, dupa Craciun). Wir finden auch
noch die abgenutzte und ungemiitliche Ehe der Fam. Sterian (Moartea domnului Lazarescu),
die junge stumme Ehe von Cristi und Anca (Politist, adjectiv) und die moderne Familie des
Ehepaars Paul und Adriana (Marti, dupa Craciun).

In den internen Strukturen dieser Familien findet man iiberall ein gemeinsames
Element, das die Rollenverteilung stabil hielt, nimlich die Haushalttdtigkeiten, die exklusiv
den weiblichen Figuren gehoren. Sehr vage, aber doch sichtbar, ist eine Modernisierung der
Mainnlichkeit, den Privatbereich betreffend. Es geht um den Polizisten Cristi (Politist,
adjectiv) und den Ehemann Paul Hangan (Marti, dupa Craciun), welche einen gewissen
Anteil an der Haushaltsfiihrung iibernehmen.

Wihrend der Analyse hat sich eine Tendenz der A-Sexualisierung der verheirateten
weiblichen Figuren, wie bei Adriana aus Marti, dupa Crdaciun sowie auch in andern Filme wie
Boogie und Felicia, inainte de toate und gleichzeitig auch eine Ubersexualisierung der
mannlichen Figuren, wie die von Cristi der ein ,,Don Juan* des Bukarest sein mochte (Marti,
dupa Craciun), Paul der zwei Frauen liebt (Marti, dupa Craciun) und Domnu Bebe, der die
zwel Studentinnen zwangsweise begliickt (4 luni, 3 saptamani si 2 zile), bemerkbar gemacht.
Die einzigen sexualisierten weiblichen Figuren sind Figuren wie die unverheiratete Frau, die
Liebhaberin und die Prostituierte.

Was den hoflichen Umgang miteinander betrifft, merkt man, dass alle Frauen mit der
Formel: ,,Frau” + Vorname + Verb, 2. Pers. angesprochen werden. Ganz im Gegenteil dazu
wird bei den ménnlichen Figuren, immer der Nachname verwendet und wenn jedoch einmal
eine mannliche Figur mit der Hoflichkeitsform plus Vorname angesprochen wird, wie zum
Beispiel ,,Herr Remus®, dann wird dieses eher als eine Beleidigung aufgenommen.

Aus der Gender Perspektive erschien die Arbeitsstellenverteilung in der Arbeitswelt
genderstereotypisch differenziert. Man konnte sogar fast eine Parallele zwischen der
Vergangenheit und Gegenwart ziehen. Die Rolle der Reinigungskraft ist in allen Filmen zu
aller Zeiten exklusiv weiblich. Bemerkenswert ist es, dass in einer hierarchisch strukturierten
Institution die hohergestellte Position von einer médnnlichen Figur besetzt wird, so ist zum
Beispiel die Hotelrezeptionistin eine weibliche Figur, der Hotelchef aber eine Ménnliche (4
luni, 3 saptamani si 2 zile), die Krankenschwestern bekommen immer von ihren méinnlichen
Hohergestellten Anweisungen (Moartea domnului Lazarescu), in der Polizeiwache erscheinen

die weibliche Figuren in Rollen der Sekretérin oder der Beamtin, doch alle Polizisten sind mit

108



mannlichen Figuren besetzt (Politist, adjectiv). Nur in Marti, dupa Craciun wird Adriana in
einer prestigehdheren professionellen Stelle gezeigt.

Auf der Ebene der Filmsprache, zeigt die Kamera eine objektive Perspektive
gegeniiber den beiden Geschlechtern, aber die Erzdhlperspektive bleibt dennoch minnlich.
Leider sind keine Regisseurinnen in der Neuen Welle préasent, welche eine andere Perspektive
liefern konnten. Der weibliche Filmdiskurs fehlt im ruménischen Kino, obwohl es die
Regisseurin Ruxandra Zenide gibt, die mit ihrem Film Ryna viele internationale Preise
gewonnen hat. Thr Diskurs, liber eine aus dem Donau Delta stammende Adoleszentin, die von
ithrem Vater als Junge grolgezogen wurde, thematisiert die Suche nach Identitit und
Feminitit, verbleibt aber in der ruménischen Filmrezeption ohne Echo.

Aus den Filmanalysen habe ich einige Vergeschlechtlichungsmechanismen
hervorheben konnen, welche fiir die Demiitigung und Opferung der Frauen eine zentrale
Stellung im filmischen Diskurs einnehmen. Die ménnlichen Figuren teilen sich in zwei grof3e
Kategorien auf: die Gruppe der Egoisten, Dominanten, Profiteure und Gewalttiter und die
Gruppe der Schwachen, Unterworfenen, Leidenden. Unabhédngig davon, wie negativ diese
mannlichen Figuren inszeniert werden, im offentlichen Diskurs der Filmkritiken oft wird ihr
Verhalten begriindet und entschuldigt. Fiir die Bosartigen und Brutalen werden
Entschuldigungen oder Rechtfertigungen gesucht, fiir die Betriiger wird Verstdndnis oder
Toleranz erwartet und fiir die Schwachen Mitgefiihl. Die Analyse von ménnlichen Figuren
und deren Rezeption zeigen uns die sozialen Toleranzgrade, die von den Zuschauern und der
Gesellschaft an nicht wirklich addquaten Verhaltensweisen und Gewohnheiten des
ménnlichen Geschlechtes impliziert werden. Wir konnten weites die starken ménnlichen
Merkmale hinterfragen, denn Egoismus und Selbstopferung sind keine tatséchlichen Stérken,
sie entstehen lediglich durch ihre Inszenierung in der Sprache und im sozialen Status.

AbschlieBend mochte ich noch eine Bemerkung machen, dass aufgrund der
heterogenen Figurendarstellungen und Konstruktionen, der Zuschauer Gefahr lduft in einer
positiven Vorstellung {iber die medial vermittelten Geschlechteridentititen zu verhaften. Es ist
bei einer detaillierteren Analyse der Figuren, aber moglich, andere Geschlechteridentitéten
und gleichzeitig auch Vergeschlechtlichungsmechanismen zu entdecken, Tendenzen und
Nuancen, die sich in Sprache und Verhalten, in der Inszenierung von Akteuren, aber auch in
der Filmwahrnehmung von Zuschauer einschleichen. Der ruménische filmische Diskurs
suggeriert uns die Vorstellung, dass es starke Frauen und Ménner gibt, was nicht falsch ist,
gleichzeitig aber merken wir Mechanismen, die sich aktivieren, um diese Kraft und Stirke zu

schwéchen und ihren Leid zum Ausdruck zu bringen.
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Abstract

Die Debatten iiber Genderproblematiken sind im letzten Jahrzehnt in der ruménischen
akademischen Welt hiufiger anzutreffen, dennoch nicht in allen Bereichen. Dieser Mangel
motiviert zu der wissenschaftlichen Studie: ,,Die Geschlechterrepresdntationen im aktuellen
ruménischen Filmdiskurs — die neue Welle®. Die Studie untersucht die Art und Weise, wie der
Film die Geschlechteridentititen erzeugt und vermittelt. Es wird die Hypothese vertreten, dass
das Geschlecht in der Figur verkorpert ist und im Rahmen des Kommunikationsprozesses auf
der mentalen Ebene gleichzeitig mit ihr synthetisiert.

Es werden die Begriffe Gender bzw. Genderdarstellungen, Medialitét, Film, Figur fiir
unverzichtbar gehalten. Die Frage des Genderbegriffs wird in Pluridimensionalitit des
Gender Begriffs (Kap.1.1) besprochen. Als identititsbestimmendes Charakteristikum des
sozialen Geschlechts ist der Begriff der Medialitidt wesentlich, fiir den in Medialitit des
Gender (Kap 1.2.) argumentiert wird. Gender in der filmischen Darstellung (Kap. 2) befasst
sich ausschlieBlich mit dem Medium Film: Film als Darstellungsform, Film als Diskurs und
Film als Interaktionsform. Am Ende dieses Kapitels wird mittels der verschiedenen
Perspektiven der Geschlechterforschung im Film die interdisziplindre Herangehensweise
begriindet. Gendersynthese mit der Figur (Kap. 3.3.) bringt ausgehend von Jens Eder’s
Prozess der Figurensynthese, die zwei Begriffe Gender und Figur zusammen. Es wird
argumentiert, dass der Prozess der Gendersynthese gleichzeitig mit dem Prozess der
Figurensynthese stattfindet und dadurch zu der Entstehung eines vergeschlechtlichen
Figurenmodells beitrégt. Das Analysemodell ,,Die Uhr der Figur* von Jens Eder (Kap. 3.4.
Analyse-Modell) wird zur Hilfe genommen, da es eine fundierte und flexible Basis und eine
systematischere Herangehensweise zur Analyse von filmischen Figuren anbietet. Das
filmische Material wird auf die vier markantesten Vertreter des ruminischen aktuellen
Filmdiskurses: Cristi Puiu, Corneliu Porumboiu, Cristian Mungiu und Radu Muntean
begrenzt, um ihre Filme Moartea domnului Lazarescu (2005), Politist, adjectiv (2006), 4 luni,
3 saptamani si 2 zile (2007), Marti, dupa Craciun (2010) reduziert.

Die Ergebnisse der Untersuchung zeigen, dass das weibliche und das ménnliche
Geschlecht vielfiltig und oft kontrovers inszeniert werden. Starke Frauen werden oft mit
medialen stereotypen maskulinen Eigenschaften wie Mut, Selbstsicherheit, Imposanz,
Selbsténdigkeit, Organisationsfahigkeit inszeniert. Dennoch bleiben diese Figuren als Frauen
gleichzeitig auch Betrugsopfer, Liebesopfer, Opfer von minnlichen Selbstfindung,
Aggressivitit, Diskriminierungsopfer oder Opfer des unterdriickenden gesellschaftlichen

Systems. Letztendlich konnen die weiblichen Figuren sich mit ihrer Stdrke nicht einmal selbst



schiitzen. Der filmische Diskurs verschont das ménnliche Geschlecht vor einem kritischen
Scharfblick nicht. Die méinnlichen Figuren werden selbst als Opfer inszeniert. Sie sind Opfer
ihrer Selbst, ihrer Laster, ihres Schicksals und gleichzeitig auch Systemopfer. Es ist das
weibliche Geschlecht, mit dem man experimentiert, um Genderidentitdten neu zu definieren.
Es findet sich der Versuch eines Modernisierungsprozesses des weiblichen Geschlechts. Diese
Modernisierung vollzieht sich nur teilweise oft nebensédchlich, denn auch wenn weibliche
Figuren, mit eher gutem sozialem Status und starken Personlichkeiten ausgestattet werden,
wirkt diese Gegebenheiten eher als dekorative Accessoires, welche weder flir die Figur noch
fiir die Handlung oder das Thema des Films eine wichtige Rolle spielen. Auch wenn die
weiblichen Figuren im Offentlichen Raum présent sind, werden sie oft nur im Beisein
ménnlicher  Figuren dargestellt. Aus der Gender Perspektive erschien die
Arbeitsstellenverteilung in der Arbeitswelt genderstereotypisch differenziert. Weibliche
Figuren iiberwiegen im privaten Raum. Hier haben sie den Haushalt und die elterliche
Fiirsorge unter Kontrolle.

Die Filmanalyse hat als weiteres zentrales Ergebnis die Darstellung verschiedenartiger
Autorititsformen herausgearbeitet. Da Autoritdt Hand in Hand mit Dominanz inszeniert wird,
werden drei Typen von Dominanz besprochen: die misogyne Dominanz, die gegenseitige
eheliche Dominanz und die sexuell manipulierende weibliche Dominanz. Im aktuellen
filmischen Diskurs finden wir zwischen den Geschlechtern neben Werten wie Freundschaft
und Respekt fiir die Mitmenschen auch Differenzierungen und Diskriminierungen. Auf der
Ebene der Familie haben sich im ruméanischen Filmdiskurs einige Familientypen etabliert, die
traditionell-patriarchalische Familie, die traditionelle idyllische Familie, die abgenutzte und
ungemiitliche Ehe, die junge stumme und die moderne Familie. In den analysierten Filmen
herrschen auch eine A-Sexualisierung der verheirateten weiblichen Figuren und gleichzeitig
auch eine Ubersexualisierung der minnlichen Figuren. Die einzigen sexualisierten weiblichen
Figuren sind Figuren wie die unverheiratete Frau, die Liebhaberin und die Prostituierte. Auf
der Ebene der Filmsprache, zeigt die Kamera eine objektive Perspektive gegeniiber den
beiden Geschlechtern, aber die Erzéhlperspektive bleibt dennoch méannlich.

Es ist moglich bei einer detaillierteren Analyse der Figuren andere
Geschlechteridentititen und gleichzeitig auch Vergeschlechtlichungsmechanismen zu
entdecken, Tendenzen und Nuancen, die sich in Sprache und Verhalten, in der Inszenierung
von Akteuren und Filmsprache aber auch in der Filmwahrnehmung von Zuschauer

einschleichen.
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