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SPATIUL CINEMATOGRAFIC: INTRE REALITATE SI IREALITATE

CINEMATOGRAPHIC SPACE: BETWEEN REALITY AND IREALITY
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Cinematograful, in primul rand, este o poveste a spatiului si, apoi, a timpului, mai corect ar fi a duratei. In film spatiul nu
este unul obisnuit, ci unul construit, virtual, o succesiune de imagini pusd pe peliculd dupd ce a trecut prin obiectiv. Emotia
artisticd pe care ti-o produce compunerea mentald a spatiului filmic, la un moment dat, se apropie de sentimentul creat de
realitate. In film nu existd altd realitate, alt timp, decat cele create de el. Sunetul nu redd spatiul, doar il confirmd. In artd dis-
pare hotarul dintre constient si inconstient, astfel, putem vorbi despre cinematograful mistic. Ca punte sonicd intre realitate si
inconstient, sunetul (fie muzica, fie efectele sonore) declanseazd o magie a trdirii evenimentului de ecran, un fel de atasament
hipnotic al imaginatiei publicului.

Cuvinte-cheie: spatiu, timp, emotie artisticd, tensiune emotionald, atasament hipnotic, realitate, inconstient, sursd diege-
ticd, sursd nediegeticd, sunet interiot, din ,,off , cinematograf oniric.

The Movie Theater is primarily a story of space and then one of time or more accurately it would be a story of duration. In
the movie space is not the one known to all but one built virtually, a sequence of images printed on film after passing through
the objective lens. Artistic emotion that mental composition of a space produces in the film can, at a time, approach the emoti-
on that reality space creates. In a film there is not another reality, another time than those it created. The sound does not create
space, but only confirms it. In art the border line between the conscious and the unconscious disappears so we can speak about
mystic cinema. As a sonic bridge between reality and the unconscious the sound (music or sound effects) triggers living magic
moments on the screen, a kind of hypnotic attachment of the public ‘s imagination.

Keywords: space, time, artistic emotion, emotional tension, hypnotic attachment, reality, the unconscious, diegetic source,
non-diegetic source, interior sounds, ,off “ sounds, onieric cinema.

Inca la inceputul secolului trecut romancierul american H. G. Wells in TheTime Machine (Masina
timpului) a descris cazul unui savant care a inventat un vehicul cu ajutorul caruia s-ar putea calatori
atat in trecut, cat si spre enigmele viitorului. Eroul povestirii da o explicatie cunoscutd, precum ca,
orice corp trebuie sd aiba patru dimensiuni. Vorba este de lungime, latime, addncime si durata. Pri-
mele trei determind spatiul, iar a patra — timpul. Célatorul arata prietenului sau o serie de fotografii:
portretul unui om la varsta de opt ani, cinsprezece, douazeci si asa mai departe. Aceste poze nu sunt
altceva decat sectiuni, adica reprezentdrile tridimensionale ale fiintei.

Timpul si spatiul sunt factori ce se intrepatrund. In exemplul propus fiecare fotografie prezini un
caz concret in timp, iar privind toate momentele in ordinea prezentatd — o continuitate.

Capacitatea filmului de a reproduce realitatea a fost scopul principal al pionierilor cinematografi-
ei. Replicarea realitatii era o abordare naturala, pe care fratii Lumiere au urmat-o pand cand noutatea
a cedat loc fictiunilor narative ale lui Georges Melies. Astfel, s-au cristalizat doi poli de convergenta ai
dimensiunilor: filmul documentar, reprezentat de Lumiere, si filmul de fictiune, reprezentat de Meli-
es.

Cinematograful este o poveste a spatiului, in primul rdnd, apoi, si una a timpului, mai bine spus
a duratei. In cinema spatiul este imediat evident si depinde de ceea ce spune filmul. Spatiul este unul
intr-o drama si altul intr-un thriller sau intr-un film SE Mai exista si o delimitare social-geografica sau
istoricd a unor suprafete aflate in existenta noastra.

In film nu este vorba despre un spatiu pe care cu totii il cunoastem, ci de unul construit, virtual.
Filmul realizeazd un context spatial in care nimic nu-i adevérat, deoarece spatiul este compus din nis-
te detalii care in realitate nu existd si care devin reale prin felul cum ele sunt filmate si apoi montate.
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Spatiul in film este o succesiune de imagini si pana la urma o temporalitate, este ceea ce ramane: ima-
ginea imprimatd pe peliculd dupa ce a trecut prin obiectiv. Totodata, spatiul cinematografic se axeaza
pe o manierd care pune personajul in centrul universului prin infinitatea spatiului din spatele camerei.
Personajul intr-o médsura conditioneazd spatiul, dar si spatiul poate conditiona persoana. Iata dece el
este un element al dramaturgiei.

Emotia artisticd pe care ti-o produce compunerea mentald a unui spatiu din film poate, la un mo-
ment dat, sd se apropie si de emotia pe care ti-o creeaza spatiul in realitate.

Filmul poate plasa evenimentele in orice ordine cronologicd, accentuand efectul lor imediat, adicd
trateaza trecutul sau viitorul aidoma unui timp prezent. Numai filmul poate stabili un cadru temporal,
in care toate componentele ies la fel in evidentd, exercitand acelasi efect audio-vizual asupra specta-
torului. Daca ,,romanul se ocupd cu ceea ce s-a intdmplat, teatrul intreabd ce se va intampla, filmul
ne spune ca ceea ce se intimpld e de cea mai mare importantd, deoarece nu e ceva izolat in timp, ci
apartine atat trecutului cat si viitorului® [1, p. 389]. Miscarea de ordin spatial in film este mai mult ori
mai putin cronologica.

Deplasirile in spatiu sunt legate de factorul timp. Ingmar Bergman ne propune in filmul Fragii
sdlbatici cazul cdnd raportul trecut-prezent este vizualizat pe ecran. Profesorul se afld in preajma casei
in care a locuit in tinerete. Casa brusc se transforma. Iatd soarele striluceste in ferestre, iatd o briza
usoard alind draperiile. Isac o vede pe Sara, verisoara lui tanara, si o strigd. Ea insd nu il aude in depar-
tarea anilor. Apoi un baiat, fratele lui Isak, coboara dealul, o sarutd pe Sara. Isak isi aduce aminte de
emotia resimtitd atunci, de reactia Sarei, dar emotia aceasta devine mai dureroasa, deoarece apartine
acum unui om batran care isi retraieste viata. In acest caz, timpul, putem spune, ,,e tratat ca un dusman
al omului deoarece acesta il impinge spre moarte® [1, p. 403].

Intr-un film nu exista altd realitate, alt timp decat cele ale filmului. Deplasirile se pot efectua
inainte si inapoi, fard ca filmul sa prezinte o masina fermecata care ar fi in stare sa clarifice ocolisurile
si misterele istoriei. Mai mult, filmul dispune de o expresie cinematografica foarte eficientd si difici-
la — extinderea timpului. Un exemplu in acest sens este scena masacrului de pe scarile Odesei din
filmul mut Crucisdtorul Potiomkin. Mai tarziu, in altd maniera, aceastd metoda a fost folosita si in fil-
mul sonor Cer senin, realizat de Grigorii Ciuhrai, in scena trecerii trenului prin gara. Prim-planurile
expresive ale femeilor, deghizindu-se in fata unei oglinjoare de poseta care se transmite din mana in
mand, sunt urmate de trecerea trenului cu un tempou accelerat si un zgomot infernal. Aceasta scena
distorsioneaza timpul. Oricum, fizionomiile oamenilor, ce privesc trenul trecand in goana, confera
evenimentului o extindere emotionald, pentru exprimarea careia este nevoie de o duratda de timp
corespunzdtoare.

In film tensiunea emotionald decurge din senzatia de presiune a timpului. De regula, cineastii
evitd intreruperea de timp a tensiunii ascendente a filmului, deoarece aceasta poate duce la scaderea
tensiunii. Totodata, trebuie sa mentiondm cd durata reald a perioadei intrerupte determind efectul ei.
Perioadele de maxima intensitate si importanta solicita din partea spectatorului o imensa participare
emotionald, afecteaza capacitatea lui de a-si forma imaginea mentald despre timp. Se creeazd impresia
cd timpul trece mai repede sau mai lent, in functie de starea de spirit a acestuia. De multe ori avem
senzatia ca timpul std pe loc, zboara sau ne apasa. Aceasta nu inseamna ca vrem sa ignoram durata
reald a timpului. E vorba doar de un sens mai acut al realitatii timpului. Zgomotele (cum ar fi tic-tacul
ceasului, caderea picaturilor de apd) contribuie nu la sustinerea impresiei unui timp real, ci la cresterea
starii dramatice.

Dupé Arnold Hauser, cercetdtor englez in domeniul artelor, filmul se deosebeste esential de ce-
lelalte arte pentru ci, in viziunea sa despre lume, spatiul si timpul se confunda. ,,In film spatiul isi
schimba caracteul static, pasivitatea sa inerta, pentru a deveni dinamic: el se naste sub ochii nostri®
[2, p. 53]. In continuare, refeitor la spatiul cinematografic, A. Hauser sustine ca filmul ne ofera deseori
»impresia unei maini ce se plimba usor pe o claviaturd, incoace si incolo, ...acolo unde lucrurile sunt
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deopotriva apropiate si departate — apropiate in timp si departate in spatiu — se realizeaza acel raport
spatio-temporal, acea bidimensionalitate a timpului care constituie mediumul specific al filmului si
principiul fundamental al sistemului sau de reprezentare® [2, p. 55].

Provocand curiozitate, formele necunoscute ce apar pe ecran nu stimuleaza intelectul, dar atrag
spectatorul in sferele in care impresiile sale emotive devin hotaratoare. Henri Wallon spunea: ,,Daci
filmul reuseste sa ma influenteze, aceasta se intampla doar fiindcd eu ...mad indentific cu personajele
de pe ecran. Nu-mi mai trdiesc viata, trdiesc in filmul care se deruleaza in fata ochilor® [3, p. 218].
Acest fapt, dupa parerea lui Cohen-Seat, se refera nu doar la publicul simplu, deoarece ,,spectatorul cu
un intelect foarte dezvoltat si o aptitudine de a analiza mai degraba decat altii descopera slabiciunea
mintii sale in aceasta valtoare a emotiilor [3, p. 218]. Dispare hotarul dintre constient si inconstient,
dintre realitate si irealitate.

Cand se vorbeste despre Robert Bresson, Yasujiro Ozu, Andrei Tarkovski, Alexandr Sokurov, Ten-
ghiz Abuladze se are in vedere cinematograful mistic sau transcendental, adica de asupra lumii reale.
Transcendentalul in cinema constd nu in ceea ce se filmeaza, ci in ceea cum se filmeazd, in modul de a
privi lucrurile, fiind constienti de misterul imaginii: ceea ce vedem in cadru nu reprezintd decat unul
dintre polii eclipsei, celalalt pol este in exterior. , Adevarata functie a imaginii artistice, menirea ei cea
mai importanta este de a ne deschide posibilitatea relatiei cu infinitul, — sustine Andrei Tarkovski, —
...trebuie sa existe 0 anumitd taina atunci cand este vorba de artd“ [4, p. 81].

Tenghiz Abuladze cu ajutorul simbolului si metaforei cauta sensul fiintei umane in abisul de con-
jugare a miticului cu inconstientul. Filmele lui (Cdinta, Ruga, Copacul dorintei) contin un puternic
izvor etnic georgian si prezinta, in cheie alegorici, conflictele majore ale societitii sovietice. In operele
sale sunt prezente concomitent realitatea si irealitatea.

In lucrérile lui Alexandr Sokurov (Vocea solitard a omului, Zilele eclipsei, Mamad si fiu) ideea mortii
ocupa un rol central. Regizorul incearcd, folosind o imagine intens elaborata, aproape hipnotica, sa
transmita pe calea simtirilor trdiri religioase. Pentru el cinematograful este o formd aflata in mijlocul
drumului intre Dumnezeu si Om. Rolul artistului, dupa Sokurov, este de a media legatura dintre Fru-
musete si Lume, de a-1 conduce pe spectator spre ideea originara.

Analizand spatiul sacru in filmele lui Andrei Tarkovski, Elena Dulgheru spune ca “ printre aces-
tea unul din locurile importante 1i revine casei“ [5, p. 87]. Casa delimiteaza un spatiu al interioritatii
fericite, materne, un teritoriu al singuratatii. De altfel, in diferite filme ale regizorului casa are diverse
semnificatii. In Solaris este casa pirinteascd a aminirilor ,legate de mama, de chipul femeii iubite,
aflate la antipodul vidului spiritual si vizual de pe statia de cercetare solariana, casa se instituie, final-
mente, ca simbol al umanitatii, al Terrei, a tot ce are omenirea mai sfant“ [5, p. 90], Nostalgia este casa
de imprumut. Copildria lui Ivan — lipsa casei. In Andrei Rubliov, ,zugravul Andrei Rubliov va fiuri o
casi a sufletului pentru urmasii sai dupa credinti si neam“ [5, p. 109]. In Célduza (Stalker), locuinta
e taborica (de la Tabor — munte in Israel). Artistul ne convinge cd ,,omul nu-si poate face casd pe
pamant, decat acolo unde s-a pogorat binecuvantarea lui Dumnezeu, locuinta omului trebuie sd fie si
casa duhului sdu, trebuie sa fie taborica“ [5, p. 109].

Dupa Andrei Tarkovski ,,sensul artei, este rugaciunea. Daca filmele mele pot aduce oamenii la
Dumnezeu..., atunci viata mea isi va cdpata intregul sens, acela esential, de a sluji“[5, p. 190]. De altfel,
in operele marilor regizori, putem observa concomitent prezenta a realului si irealului.

Un moment important pentru omul de arta este alegerea locului filmdrilor. Ingmar Bergman,
cand cduta spatiul in care putea realiza filmul Ca prin oglindd, a observat: ,stateam aplecati cu fata
inspre furtund, cu ochii plini de lacrimi atintiti la aceste imagini divine, pline de mister... Vroiam
sd locuiesc aici tot restul vietii mele... chiar in locul unde se aflau culisele filmului... aici as putea
sa meditez, sd-mi purific sufletul” [6, p. 229]. La intrebarea ce rol ii atribuie sunetului in filmele sale
Bergman a raspuns: ,Pentru mine sunetul intotdeauna a fost nu mai putin important decat cadrul®
(imaginea) [6, p. 171].
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Ca punte sonicd intre realitate si inconstient, sunetul (atat muzica cat si efectele sonore) declan-
seazd o magie a trairii evenimentului de ecran, un fel de atasament hipnotic al imaginatiei publicului.
Indiferent ca acesta are o referinta in timp real, este din cadru sau din ,,off , prezinta o ilustratie sau nu,
relatia trebuie sa ofere indicii asupra structurii dinamice narative. Sunetul nu creeaza spatiul, doar il
confirmd, il marcheaza. Spatiile Cerului si Iadului din filmul Se cautd un paznic, in regia lui Gheorghe
Voda, sunt marcate prin sonoristicd. Imensitatea Senatului ceresc este caracterizata de un dialog foarte
reverberant, iar ladul — printr-o stare apdsatoare, marcata prin voci indbusite si zgomote mecanice.

Sunetul, spre deosebire de imagine, exclude anumite elemente si trebuie sa furnizeze publicului
informatiile esentiale pentru a obtine efectul dorit. Ceea ce este de prisos devine un element deranjant
si genereazd confuzii. Pentru un designer de sunet (in cazul nostru un regizor de sunet), autenticul
este doar informatia, scheletul pe care va trebui sd imbrace fragmentele materialului auditiv, necesar
la crearea efectului programat. Prin alaturare, creatorul de sunet coaguleazd segmente de sunet in
segmente de sens, evidentiazd momentele incarcate de semnificatie. Un lucru foarte important con-
sta in faptul ca dansul inainte de toate, trebuie sd sustind o situatie sau un sentiment ce urmeaza a fi
evocat. Regizorul Mihail Kalic in filmul Omul merge dupd soare, realizat la studioul ,, Moldova-film’,
povesteste istoria unui baietel fascinat de orasul in care triieste si fiecare noua descoperire a lui intr-un
alt spatiu, de regula, prin intermediul muzicii, il face sa admire si sd inteleaga frumosul, declansind
spectatorului emotii autentice.

Nu existd o altd arta, asemenea filmului, care ne permite posibilitatea de a vizualiza felul cum ne
reprezentam timpul prin intermediul unor procedee, ca schimbarea vitezei de filmare a camerei, gra-
tie careia se poate accelera sau inceteni ritmul actiunii respective. In asa mod, putem spune ci filmul
ba extinde timpul, mérind durata tensiunii, ba il comprimd pentru a mentine situatia relativ calma
pe un interval mai lung. In aceste cazuri, utilizarea sunetului fie ci ilustreaza aceste procedee, fie ci
intra in contrapunct cu ele, creand astfel o imagine artistica audio-vizuald diferita si corespunzatoare
fiecdrui caz in parte. Diversitatea variatiunilor utilizarii sunetului la conceperea integritatii spatiului
si timpului, cat si obtinerea tensiunii dramatice depinde, indiscutabil, de facultatile creatoare ale rea-
lizatorului.

Timpul in cinematografie poate fi oprit. Sa ne amintim de filmul Blakmail (Santajul) de Alfred
Hithchok Regizorului i revine prima utilizare creativa a sunetului metadiegetic. Vorba e de cazul cand
o femeie, in legitima apdrare, ucide un barbat. Hithchok foloseste sunetul pentru a patrunde in starea
mentald subiectivd a Alicei a carei perceptie auditiva a realitatii suprima totul, exceptie fiind cuvantul
»cutit®. Camera fixeazd anume acel moment cand eroina filmului revine in pravilia tatalui sdau dupa
savarsirea crimei si aude intimplator cuvantul ,,cutit“ (obiectul omuciderii). Se creazd impresia cd tim-
pul s-a oprit: urmeaza o liniste, avind in prim-plan fata si cuvantul prevestitor de rdu, care continua
sa rdsune ca o amenintare in mintea ei.

Filmul e un vis care te face sa contemplezi, iti trezeste anumite iluzii. Nu in zddar, anterior, Hal-
liwood-ul era considerat ,, fabricd de vise“. Chipurile de pe ecran trezesc in publicul spectator mai mult
nelinistea decat siguranta si in acest sens il stimuleazd s se ocupe de cercetarea esentei obiectelor
prezentate in cadru, dar, totodata, nu le cauta explicatia, ci doar incearca sa le afle secretele. Bezna
salii cinematografului ascunde multe informatii despre mediu, reduce automat contactele noastre cu
realitatea, necesare pentru aprecierile concrecte despre aceasta precum si pentru o alta activitate men-
tala. Gabriel Marcel mentioneaza ca ,,in sala de cinema spectatorul intra intr-o stare interimara intre
somnolentd si somn, care favorizeaza fanteziile hipnotice® [3, p. 219].

Claudia Gorgbman, profesoara la Universitatea Tacoma din Washington, in clasificarea sunetului
de film a propus categoria metadiegeticd pentru sunetele interioare. Sunetul metadiegetic a fost expli-
cat ca unul imaginat, poate chiar halucinant de un anumit personaj. Dupa Gorbman, sursa sonora la
nivel narativ poate fi diegetica, extradiegeticd (mai tarziu numitd nediegeticd) si metadiegetica. Noti-
unea diegetic vine de la cuvantul diegetis, ceea ce in greaca veche inseamna lumea globala a actiunii
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unei povesti. Sunetul de film poate fi perceput ca diegetic sau nediegetic in functie de definirea sa
dupa sursa de provenientd. Adica, dialogul, efectele sonore, muzica — toate avand originea in spatiul
diegetic, percepute si intelese in mod normativ de personajele filmului — sunt denumite diegetice; iar
naratiunea in voice-over si muzica din ,,off “a filmului, de existenta cdrora personajele filmului nu sunt
constiente — tin de sunetul nediegetic.

Teoreticienii de film, americanii Brodwell si Thompson considerd cé sunetul in film poate aparea
inaintea, in timpul sau dupd imagine, iar sunetul diegetic poate fi deplasat in viitor si in trecut, nu-
mind sunetul ce are loc in prezent sunet diegetic simplu. Ei considera ca fiecare din aceste categorii
(diegetica si nediegetica), conform acestei clasificari, poate fi exterioard, realizatd prin intermediul
glasului tare de catre personaje si interioard, respectiv sub forma de gdnduri (in mintea personajelor).
La randul sau, Michel Chion de la Columbia University Press din New-York, propune categoria de
sunet interior, ce corespunde cu interiorul fizic si mental al personajului. Aici ar putea fi atribuite sune-
tele fiziologice ale respiratiei, gemetele, batdile de inimd (sunete intern-obiective) si vocile din minte,
amintirile (sunete intern-subiective). Sunetul interior intervine ca o paraleld sau ca un contrapunct al
imaginii. Acest sunet poate fi realist sau nerealist.

In greaca veche cuvantul onieros inseamnd vis, adoaptat in arta filmului sub denumirea de cine-
matograf oniric. Oniricul implica imagini de film care stimuleaza o experienta: in timp ce evenimentul
de pe ecran este perceput, la nivel rational, ca absurd si imposibil, sustine Vlada Petric de la Harvard
University, el este in acelasi timp, acceptat ca o ,realitate, dotata cu deplina implicare psihologica din
partea spectatorului in lumea diegetica de pe ecran.

Este firesc ca omul pe parcursul existentei sale pastreaza dorinta de redare si reprezentare a reali-
tatii prin mijloacele de care dispune la fiecare etapa istorica. De-a lungul timpului aceste mijloace au
evoluat in functie de aptitudinile artistice si, nu in ultimul rand, de inventiile tehnice si tehnologiile
avansate. Artele combinate, cum ar fi teatrul si filmul, au beneficiat de dezvoltarea tehnicii. Nivelul
inalt al tehnologiilor informatiei si comunicatiilor au facut posibile reproducerea si simularea reali-
tatii. A devenit posibila crearea iluziei prezentei, aflarii persoanei in mijlocul evenimentului, a reali-
tatii. Aceasta situatie se datoreazd atat spatializarii sunetului, cét si extinderii si spatializarii ecranului
cinematografic. Lor li se adaugd imaginea de sinteza 3D, desédvarsirea perceptiei prin largirea gamei
simturilor implicate in perceptie. Toate acestea participa la realizarea universurilor virtuale, insa, luate
in complex, ele contribuie la crearea spatiului psihologic.

»Mintea noastra lucreazi uneori mai repede, iar alteori mai incet, — spunea Robbe-Grillet. Insi
modul in care lucreaza ea este mai variat, mai bogat, mai putin firesc: ea sare peste anumite episoa-
de, pastreazd evidenta perfecta a unor detalii ,neimportante si se dedubleazd. Pe noi ne intereseaza
acest timp cerebral cu ciuditeniile, lacunele, obsesiile si zonele lui obscure, ...cici el e viata noastrd“
[1, p. 391]. De aici rezultd ca, influienta si durata factorului-timp sta atat la baza vietii noastre, cét si
a istoriei. Vizionand un film care ne influenteaza, acceptam timpul si spatiul propus de regizor, traim
in spatiul lui Fellini, Tarkovski, Bergman, etc., alaturi de personajele filmului si deseori, coplesiti de
forta artei, suntem inconstienti de faptul in ce spatiu ne aflam: real sau ireal. Dar oare aceasta este atat
de important?
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