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Abstract

This research undertakes to situate representation in relation to painting, literature and
cinematography. Since Plato and Aristotle mimesis is the central concept in analyzing literature and
aesthetics. In modern art, the spectre of representation refers to the inner world of the artist; the artist
gives rise to a self-representation within which the object is disintegrated. Therefore, there is always a
reconstruction and a resignification involved in the process of symbolisation. To represent is to present
again — the entire history of art since the Renaissance offered different attempts of solving this assertion.
The work of att is not an ordinary mimetic image, but, on the contraty, it becomes a model/ prototype for
the creator who, as a representing subjectum, moves in imaginatio. Although representation creates worlds of
illusion and therefore it should not be confused with the reality effects, we argue that it has provided in
cinematography the existence of the so-called , le spectacle de la vérité”.
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Le monde se réflétait dans le miroir du cinématographe. Le cinéma nous offre le reflet,
non plus seulement du monde, mais de ['esprit humain.?

Puterea de reprezentare a operei de artd contribuie la (re)cunoasterea lumii, iar arta
a fost consideratd, in dese randuri, o practici reprezentationala ce creeazi, bineinteles,
reprezentar; si imagini. Activitate proprie psyche-ului, ,mentald” chiar, capacitatea de a
imagina inseamnd substituire sau copiere a ,realititii” intr-o forma imaginari. Artistul
(technites), ca subiect reprezentant, noteazd M. Heidegger?, este un punct de trecere care se
wautodistruge” in procesul de creatie, pe masurd ce opera e eliberata ,,in vederea purei ei
subzistdri in sine Insdsi”; el plasmuieste fantezii, fantasme, se misca in zwaginatio $i pro-
duce, prin intermediul poieticului zechné o scoatere din ascundere a adevarului, un ec-stasis,
mal precis ,,0 punere-de-sine-in operd a adevarului” (,,das Inswerksetzen der Wahrheit”).
Tehnica se dezvaluie, asadar, drept un inceput al Fiintei ca semn al determindrii. Cu toate
acestea, paradoxul retragerii in ,,;regatul inalienabil al spiritului”4, un regressus ad uterum
jungian, presupune necesitatea ontologica a contemplatorului, deoarece opera de artd se
(auto)reprezintd (notiunea gadameriana de specularitate, i.e. prezentare de sine), dincolo de
orice hedonism estetic — cu amendamentul cd ea nu mai mimeazd realitatea, ci devine o
imago dissimilis: artistul nu mai picteazd ceea ce vede (el nu mai reproduce, In niciun caz,
figura fiintei umane sau aparenta naturii ca atare), ci ceea ce ,,gandeste” despre ceea ce
vede (remarcd Mircea Muthu), privitorului revenindu-i sarcina de a reconstitui, de a

! PhD Candidate, “Babes-Bolyai” University of Cluj-Napoca.

2 Edgar Morin, Le cinéma ou I’homme imaginaire, p. 205.

¥ M. Heidegger, Originea operei de artd, cap. ,Intrebarea privitoare la tehnica”, pp. 106-145.
* Cf. W. Kandinsky, Spiritualul in arta.
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(re)cunoaste (prin suferingd catharticd sau prin delectare) si de a vizualiza/ viziona aceastd
,realitate”. Mai mult, printr-un act receptiv inovator, el poate comite o ,,resimbolizare” si
o resemnificare a lumii pe care pictorul a surprins-o deja.

In istoria teoriei literare problema raportului dintre reprezentare si realitate survine
prinr-o varietate de termeni— arti vizuald, realism, naturalism, iluzie, figurativ, non-
figurativ, abstractizare, artd non-reprezentationald, mimesis, semiosis etc — cu toate
acestea, a re-prezenta (vorstelen) presupune, In primul rand, o relatie particulara cu lumea,
iar mai apoi, un mod particular de percepere, prin care ,,realul” este conceput ca o situare-
disponibild. Din acest motiv, consid @im cd arta simbolicd a secolului al XX-lea® se
apropie de actul primar al ,facerii”, al posesisului, prin experimentarea netrucati a
vizibilului si a invizibilului, totul din dorinta de a realiza o sintezd intre ,,marele realism”
(mimesis in sensul lui Platon, Aristotel si al Renagterii) si ,,marea abstractie” (artisticul pur,
originar si ,,etern” inaugurat in secolul al XIX-lea, rezultat din tendinta de a elimina
obiectualul si de a intruchipa continutul operei in forme nemateriale). ,,A face vizibil” e
sinonim cu ,,a reprezenta” si presupune posibilitatea de a opune forma structurald si de
sine statitoare imaginii nedefinite, cetoase si schimbaitoare, inseamna apelul la farmecul
irationalului, dupa cum vom vedea si in cazul filmului, plus puterea de a acorda credit
imaginatiei, visului si memoriei (adica Técerii, Indicibilului, Inexprimabilului). Bunaoari,
mult discutata afirmatie a lui Paul Klee® ,pictura nu redd vizibilul, ci face vizibil”,
magistral asezatd In incipitul eseului Credo-ul creatorului (din Teoria artei moderne), trimite la
semnificatia pe care Leonardo da Vinci o acorda picturii — drept problema a mintii, o
,cosa mentale”. ,Facerea”, producerea de vizibil Inseamna revelarea, intr-un mod
simbolic, a unei componente ascunse si pierdute a lumii — gratie picturii, dimensiunea
imediat accesibild conduce spre cea ascunsd. Pe de alta parte insa, ,,operatia” artisticd
specifica lui Klee, care recurge la anumite mijloace tehnice, la o precautd coordonare intre
ochi si mand, este tocmai aceea de a face vizibile microorganismele care populeaza
domeniile profunde ale memoriei inconstiente (ca imemoriale), iar ele se fenomenalizeaza
numai in clipa in care sunt dezvaluite. Dupad cum am putut observa mai sus, ceea ce are
semnificatie este tacerea’, acel ceva ce nu poate fi spus sau omitem a spune. Inefabilul,
prin care se ajunge la gandirea lui ,,il y a”, e locul fiintei. Opera pictorului isi are originea in
Deschidere8, intre pictor si lume producandu-se simultan o c-nastere, o cunoastere

originard (,,une co-naissance”). Simtirea pictorului este ,,gazdi” a evenimentului, a

> Werner Hofmann in Fundamentele artei moderne. O introducere in formele ei simbolice, cap. ,,lmagine si
configuratie”, noteaza diferenta dintre arta imitativa (apropierea de naturd si tendinta obiectivarii sensibile) si
arta simbolica (departarea de natura si nazuinta abstractizanta).

® Recomandim urmitoarele titluri: Felix Klee, Paul Klee. Viata si opera in documente selectionate din
insemndrile postume gi din scrisori nepublicate, ed. Meridiane, 1975; Paul Klee, Ecrits sur I’art | - La pensée
créatrice et Il - Histoire naturelle infinie, Ed. Dessain et Tolra, 1980, 1977, Textes recueillis et annotés par Jiirg
Spiller; P. Klee, Journal, Ed. Bernard Grasset, 2006; P. Klee, Théorie de I’art moderne, Ed. Denoél, 2007.

” Subliniem ci Tacerea este analogd amutirii tabloului (si nu muteniei). H.- G. Gadamer in Actualitatea
frumosului, cap. ,,Despre amutirea tabloului”, pp. 181-190, semnaleaza ca ticerea sau amutirea nu inseamna a nu
avea nimic de spus, ci, din contrd, a avea prea multe de exprimat. ,,in amutire ceea ce este de spus ne este adus
mai aproape, ca fiind ceva pentru care cautam cuvinte noi (...) ne intrebam cum s-a ajuns la aceasta amutire a
tabloului modern, care ne surprinde printr-un fel de elocventa fara glas.”

8 Importanta jocului deschiderii si al inchiderii la M. Heidegger.
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semnificatiilor lumii, asadar gazda deopotriva a vizibilului si a invizibilului. Iata motivul
pentru care Klee noteaza in Jurnalul sau cateva randuri edificatoare in ceea ce priveste
dihotomia realitate — reprezentare, respectiv arti — creatie”: Jn opera mea nu apartin
speciilor, ci sunt un punct de referintd cosmic. Ochiul meu pamantean priveste prea de
departe si vede prin si dincolo de mai toate lucrurile frumoase. « De ce nu vede nici macar
lucrurile cele mai frumoase? », spune lumea despre mine. Arta imitd creatia. Si nici
Dumnezeu nu se preocupa in mod special de cele prezente si intamplatoare”.

Daci lumea se infatiseaza ca un ,,tablou” sau ,bazin de imagini”!%, omul devine
subjectum-ul actiunii sale de a simboliza!l. Simbolicul, ceea ce uneste ,,lucrurile imposibil de
unit” (considera Aristotel), opus diabolicului, transgreseazd si expune adevirul; in
interiorul lui coexista prezenta si absenta, semnificatul si semnificantul, semnificatia si
manifestatia. Deslusirea, mai mult, interpretarea simbolului, presupune experienta enigmei
si riscul mortii. De pilda, nenorocul lui Oedip (,,0ida pais” — copilul care cunoaste) rezida
in constituirea Sfinxului Intr-un simbolic al simbolicului’?. Actiunea-de-a-face-si-vina, sa
(re)apari (,fort-da”-ul freudian), si re/auto-prezentifice, acel encore, une fois de plus al fiintei,
atribuie verbului ,,mimesthai”!? functia de invitare, de la cunoasterea si locuirea lumii,
pana la, in cazul naratiunii literare, recunoasterea temei de citre cititor In receptarea intrigii
(Northrop Frye — notiunile mythos, dianoia si anagnorisis) si instaurarea unei ,literaritati” a
operei de artd (Paul Ricoeur). Bruno Latour constatd existenta a doud vaste regimuri de
reprezentare in cultura occidentald; ,,ca si cum”-ul crestinismului timpuriu si al picturii
medievale echivaleaza reprezentarea cu lucrul, cu ,,prezenta” Hristos este omniprezent,
acum s§i mereu; in vreme ce, de la Descartes incoace (in contemporaneitate, de la era
heideggeriand a reprezentirii pana la pierderea aurei in epoca reproducerii mecanice la
Walter Benjamin'¥), reprezentarea sti ,in locul”/ ,pentru” obiectul absent, ea este un
model, un prototip. Avem de-a face, in acest context, cu ruptura dintre cuvantul poetic si
cel al ratiunii, al ,,mintii”, nu de putine ori setea de cunoastere fiind caracterizata drept o
schizofrenie a culturii occidentale. ”’Only if one is capable of entering into relation with
unreality and with the unappropriable as such is it possible to appropriate the real and the
positive.”’1> Asadar, reprezentarea este o imitatie a imitatiei (de grad secund), acceptiune
platoniciand, ce determina decisiv directia discursului lui Erich Auerbach din Mimesis.
Reprezentarea realitatii in literatura occidentald in elaborarea celor doua stiluri, ,,inalt” si ,,umil”,
care si-au exercitat influenta constitutivi asupra prezentdrii realititii in literatura
europeand. In extenso, realitatea este ceea ce este, lar reprezentarea - (doar?) o copie a
acesteia (un mimesis-creatie). Reprezentarea reflecta realitatea...

° De 0 mare insemnitate in opera pictorului elvetian sunt: punctul gri, procesul ,creatiei ca genezi” si
considerarea tabloului drept un fenomen.

19°Ct. Gilbert Durand, Aventurile imaginii; Structurile antropologice ale imaginarului.

' Tn sensul afirmatiei lui Jacques Derrida ,,nous sommes en représentation”.

12 Giorgio Agamben, Stanzas. Word and Phantasm in Western Culture, pp. 135- 139, in conjunctie cu Annick de
Souzenelle, Oedip interior, pp. 30-45.

13 Cf. Aristotel, Poetica.

14 Cf. Walter Benjamin, Ilumindri, cap. ,,Opera de arti in epoca reproducerii mecanice”.

5 G. Agamben, op. cit., ,,Introduction”, p. Xix.
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... 1ar tragedia lui Narcis ne reaminteste acest fapt. Agamben sustine cd Eu ,este”
doar acela care vorbeste si isi vede propria fatd reflectatd In apd, dar nici reflectia, nici
ecoul vocii (care inseamna de fapt ,,nimicul”)!® — nu imi pot garanta consistenta in fata
instantei discursului. ,,Acesta”, ,, This”, ,,Da”- ul heideggerian, ,,Diese”- ul hegelian, ,,To”-
ul grecesc, pronumele demonstrative, deictice, infinitatea evenimentelor limbii, poezia, ca
loc al memoriei si al repetitiei, toate acestea circumscriu semne goale, reprezintd nimicul si
poartd pecetea Negativului. Poemul lui Giacomo Leopardi, Infinitul’’, scoate la suprafalld
Hnimicul” regdsibil numai in Timp si in cuvinte: ,,Dintotdeauna mi-a fost dragi- aceastd/
colind- nsinguratd si desisul/ ce pani-n ziri ascunde orizontul./ Cum stau si-n larg
privesc, nemdrginite/ spatii peste hotarul lui, si- imense/ ticeri, si-o pace infinit adanci/
in gand cu gandul infirip; si spaima/ mi se strecoard-n suflet. lar cand vantul/ fosneste-n
crang, acelei nesfarsite/ de dincolo ticeri eu il aseamin:/ si mi-amintesc atunci de
vesnicie,/ de moarte ere si de cea prezentd/ in zvacnet vie. Gandu-mi se cufund/ in
largul fird margini; si mi-e dulce/ in mare-aceasta calmi naufragiul.” Vocea este shifterul
suprem, vocea fird sunet — negativul (adica nimicul care nimicniceste la Heidegger sau
negativitatea absoluta a lui Socrate din perspectiva lui Kierkegaard). ,Intotdeauna” e
habitus-ul poeziei, compus din ,acesta” si ,acela” — dialogul si reprezentarea Ticeri,
tragica si totodatd comica experienta a limbajului, a vinovatiei instaurate de catre Oedip.
Prin urmare, actul (un mimesis al lui Adam care precede pacatul) de ,,a numi”, de a da un
nume lucrurilor, aduce cu sine negatia si memoria obiectului; taramul imaginilor lui
Leopardi este un taram al numelor, in care memoria se transforma in limbaj, iar limbajul
omului in voce a constiintei. Parafrazandu-l din nou pe Agamben, limbajul este atat vocea,
cat si memoria mortii — o moarte care recheamd §i mentine moartea, articulatie si
gramaticd a urmei mortii. Pe de altd parte, cercetand originile Trauerspiel-ului, W. Benjamin
confirma ca ,,A fi numit — chiar daca cel care te numeste este un egal al zeilor sau un
binecuvantat — rimane poate intotdeauna un presentiment al tristetii.”!8 Orice tristete
cade in mutenie, In amutire, iar argumentul lui Benjamin se preschimba in sentinta —
creatura mutd e capabild sa spere la o salvare doar prin semnificat. Apropierea dintre
regatul mortilor si notiunea de cinema, ze. regatul umbrelor (expresia lui Morin) in sensul
cavernei platoniciene se poate face tocmai in virtutea celor afirmate mai sus. Pelicula
poartd mesajul sufletului si face din suvenir, amintire, strain, “fantomalitate”, prin
intermediul cultului mortilor - o prezenta perpetua ,,... le royaume de la mort, mais a la
mort est transfigurée dans les ruines, ou une sorte d’éternité vibre dans lair, celle du
souvenir transmis d’age en age.”!?

De la oglinda lui Narcis pana in atelierul lui Pygmalion, imaginea poate semnifica
iubirea inertd, tabloul, fotografia imperfecta, sau concomitent lucrul vizibil si forma

' Th G. Agamben, Language and Death. The Place of Negativity, p. 86 si pp. 107-108, existd doua afirmatii
sugestive: ,,Death and Voice have the same negative structure and they are metaphisycally inseparable”,
respectiv ,,The human voice does not exist... We speak with the voice we lack...”

17 Cf. traducerea Smarandei Bratu Elian in G. Leopardi, Opere, p.77.

'8 W. Benjamin, Originea dramei baroce germane, p. 244.

Y °E. Morin, op. cit., p. 27.
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transparenta, caci ea apare in suflet ca i cum ar fi pictatd pe un perete?’. Legatura dintre
fantasma si reprezentare este stransd; pentru Aristotel si doctrina pneumei, impresia si
imaginatia (phantasia) sunt invaluite de lumina (phaos), iar pentru Platon peisajul interior
este la randul lui invaluit de Muemosyne. Ochiul si sufletul sunt cele doud dimensiuni in care
fantasmele se reflectd, in drumul lor de la fantezie spre speculatie; daca spiritul fantastic
este un liant intre rational si irational, corpor(e)al si incorpor(e)al, putem privi oglinda lui
Narcis drept o oglindd pneumaticd (pneuma vitald zoz&os, impreund cu pneuma psihicd
psychikos). “Pneumofantasmologia” ne indeamnd si credem cd din aceasta migcare
spirituald ia nastere probabil fundamentul teoriei limbajului poetic: fantasma/ inspiratie —
dorinta — cuvant - reprezentare.

In ceea ce priveste ,la représentation vivante” in opera cinematograficd, vom
considera ca cinema-ul?! ne invitd sa reflectdm asupra imaginarului realitatii, dar si asupra
realitdtii imaginarului. Imaginarul filmic e parte constitutiva a ,realititii umane”. Edgar
Morin face distinctia intre hbomo faber (mestesugarii, inventatorii, primii teoreticieni —
Canudo, Delluc, Richter, Dulac, Moussinac, Vertov, Kulechov, Balasz, Pudovkin
s.a.m.d.)/ sapiens (rational) si homo demens, ultimul fiind cel care produce fantasme, mituri,
magie. Pentru acesta, imaginea este simultaneitatea realului si a imaginarului. Realismul in
cinema nu vizeazd dcar ,realul”; ci si imaginea lui; intr-adevir, imaginea reprezinta, ea
restituie o prezentd. Cinema-ul ca viziune subiectiva a lumii asimilate de citre spiritul
uman, se reintoarce in lume printr-un proces de sublimare, elaborare, transformare,
schimbare etc. ,,C’est parce que toute image de film est symbolique que le cinéma porte
en lui toutes les richesses de Pesprit humain a I’état naissant. Le propre du symbole est de
réunir en lui la magie, le sentiment, I'abstraction.”??> Creator de viatd suprareald, ochi
suprareal (Ia Vertov), vis artificial (la Apollnaire §i Epstein), cinematograful face referire la
o ,realitate”, propunand ca alternativa o iluzie a realitatii: de la feeria cotidianului a fratilor
Lumiére — un realism absolut? (in formulare bruti: ma minunez cand reviad ceea ce, de
obicei, nu mai surprinde) —, la filmul ca teatralitate spectaculard la Mé un ,,irealism”
total. Anii 1896-1897 riman printre cei mai marcanti din istoria cinematografului — filmul
devine sinonim cu fictiunea si cu miscarea, prin tehnici de provocare, accelerare,
intensificare, proiectie, identificare. Georges &léintroduce in film fantoma, le
fantomatigue si dublul, prin supraimpresiune, #rompe-/'oeil, trucuri si tehnici de expresie
realistd; astfel, teatrul fantastic, lanterna magica, vrajitoria si ocultismul graviteaza in jurul
metamorfozei, o a doua imortalitate, prin care moartea devine renastere. Dacd timpul
cinematografului era cel cronologic, un real radical imanent, cinema-ul instaureazd, cu

20 Potrivit lui Pliniu cel Bitran (Istoria naturald), pictura Tsi are originea in desenul pe care fiica lui Butades 1l
realizeaza la plecarea iubitului ei. Desenul s-ar constitui din conturul umbrei chipului acestuia, proiectat pe
perete de lumina unei flacari.

! Tn acest paragraf vom explica diferenta dintre cinema si cinematograf in acceptiunea scolii franceze de teorie a
filmului.

22 E. Morin, op. cit., p. 186.

8 Recomandim céteva scurt-metraje semnate de fratii Lumiére: La Sortie de l'usine Lumiére & Lyon, Le
Débarquement du congrés de photographie a Lyon, Le Repas de bébé, L'Arrivée d'un train en gare de La Ciotat.
De asemenea, pentru randurile care urmeaza, cateva de G. Mélies: Le voyage dans la lune, Faust et Marguerite,
La tentation de saint Antoine, L’homme- orchestre, Barbe- Bleue.
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ajutorul montajului (e vorba de parintele teoretizdrii montajului S. Eisenstein, Film Form:
Essays in Film Theory - numeroase tipuri de montaj, printre care si cel al ,,atractiilor”) si al
duratei bergsoniene, un timp nou, reversibil, accelerat, dilatat sau mortificator, subiectiv si
afectiv — nu e in joc un prezent continuu, ci un ,trecut prezent”, care se incorporeaza
spatiului si prin care chipul uman se dezviluie drept peisaj?*. Efectul Kulechov e uimitor,
cici provoaca marea metamorfoza a universului — , I'univers réaliste du cinéma n’est plus
Pancien univers du cinématographe”?. Miscarea elibereazd un sentiment irezistibil de
realitate si de viata concretd; ea dezlantuie corporalitatea si vitalitatea paralizate anterior in
siajul fotografiei secolului al XIX-lea. Dinspre acest aspect porneste binecunoscuta
disputd André Bazin — Christian Metz — Jean Mitry: gandirea cinematica a lui Bazin a fost
dominatd de relatia ontologicd dintre realismul filmic si obiectul sau, in timp ce Metz
articuleaza distinctia dintre capacitatea cinema-ului de a denota, respectiv de a conota (a
arata si a sugera); dacd literatura este arta conotatiei eterogene (,,connotation expressive
sur dénotation non-expressive”), cinema-ul este, a fortiori, arta conotatiei omogene
(,,connotation expressive sur dénotation expressive”)?%; prin urmare, filmul inseamna mai
degrabi expresie decat semnificatie. Revenind la Bazin, apdritor al ,specificitatii
cinematografice” si al neorealismului italian (in special al lui Vittorio de Sica), importante
sunt, in primul rand, notiunile de ,cinematografie a transparentei” si ,,ambiguitate
imanentd a realului”, de-abia apoi capacitatea unui regizor de a oferi un surplus de realitate
tocmai prin intermediul iluziei, ,,un spectacle de la vérité” asa cum il putem percepe din
Ladri di biciclette?” (1948) — ,,un de premiers exemples de cinéma pur. Plus d’acteurs, plus
d’histoire, plus de mise en scene, c’est-a-dire enfin dans I'illusion esthétique parfaite de la
réalité: plus de cinéma”?. De aceea, folosind ca exemple filmele lui Orson Welles si
William Wyler, Bazin se concentreaza asupra puterii simbolului, asupra desdvarsirii
destinului realist $i a naratiunii realiste in cinema. Istoria cinematografului este prezentata
ca o serie de conflicte Intre regizorii care cred in imagine si cei care cred in realitate, ze.
conflicte intre ,realismul ontologic al imaginii cinematice” (pozitie de neutralitate si
ambiguitate a realului) si ,,mijloacele impuse de montaj”/ de écriture. Realul este ambiguu,
iar a-i oferi o reprezentare fragmentara (prin montaj si scriitura, ilustram anterior)
inseamna estomparea acestei ambiguitdti si inlocuirea ei cu o subiectivitate (viziune asupra
lumii); utilzand tehnica profunzimii campului, imaginea filmica se apropie de cea reala,
inregistratd de ochiul uman, diferenta dintre film si realitate, reprezentant si real, fiind
desfiintata. Avem aici o revelatie idealistd, un ,,spiritualism”, atacat de J. Mitry in Esthétique
et psychologie dn cinéma — in critica lui, realitatea filmicd este un mediator: intre lumea reald si

noi existda filmul, camera (un ,kino-glaz” vertovian cu caracter supraomenesc),

2 3. Aumont, Du visage au cinema, pp. 149- 163, considera ci, exploatat de camera de filmat, chipul uman a
sfarsit prin a-si pierde umanitatea — ,,la dé-visagéification du visage”, ,,la mortification de la chair du visage”.

% E. Morin, op.cit., p. 71.

%6 Christian Metz, Essais sur la signification au cinéma, tome I, pp. 82- 83.

27 Construit ca o tragedie, & chaux et & sable, in planul accidentalului pur, Ladri di biciclette circumscrie o tripla
disparitie: a actorului, a punerii in scena si nu in ultimul rdnd a Istoriei, impresia globala fiind astfel cea a unui
spectacol de adevar.

28 André Bazin, Qu’est-ce que le cinéma, p. 309.
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reprezentarea, chiar si in cazul extrem in care autorul nu ar mai exista. De aceea, lentila
structureazad o noud realitate conform unor valori formale — reprezentatul este privit din
perspectiva unei repregentdri care, inevitabil, il transforma. Ca o consecinta, cadrul inceteaza
sd mai Insemne pentru Mitry celebra ,fereastra citre lume” despre care vorbise Bazin,
deoarece e, in sens literal, Zizat, privat de orice relatie cu lumea exterioara ramei.

Efectul de real (ceea ce Roland Barthes numeste ,I’étre la des choses dans le
cinéma”, diferit de efectul de realitate) e cea dintai notiune care trebuie analizatd pentru
intelegerea reprezentarii cinematografice. Sistemul reprezentarii in pictura occidentald, de
la dictonul de auto-mimesis al Renasterii (potrivit ciruia orice pictor se picteaza pe sine)
pana in secolul al XX-lea?, ofera o referinta — lumea — si implica, totodata, o ,,asumare a
existentei”, un element esential §i in istoria cinematografului. Reflectia devine mediul
prin care spectatorul insusi este reinscris, privilegiat, ca subjectum in indexul existentei sale,
desi, paradoxal, el se implica doar fantasmatic (e un inclus-exclus) in reprezentare, intr-o
pozitie de méconnaissance — adica sub forma unei lipse (mangue vs. perte). Cu alte cuvinte,
»ideologia” realistd a Renasterii, care se prelungeste pani in secolul al XX-lea, mascheaza
o articulatie simbolici (,,semnificanti” in sensul lacanian), o restructurare perpetud a
reprezentdrii prin intermediul lipsei si, foarte important, o naratiune la persoana intai
determinatd de repetitie. Semnul cu incarciturd simbolica ofera prezentd lucrurilor, iar
lantul semnificantilor creeaza aparenta de comprehensiune; prin aceastd intemeiere a
realului, adevirul (re)intrd in starea de ascundere. Reflectia asupra referintei este
rediscutata in cadrul unei semantici a lumilor posibile, dintre care lumile fictionale sunt
doar o varietate; ele pot deveni ,,adevarate” pana in momentul in care eroul deseneaza
,cercuri patrate”3l, In alti ordine de idei, efectele de real sunt structurate metonimic,
remarca acelagi Oudart, afirmatie valabild In cazul curentelor artistice ale secolului al XX-
lea (exemplul reprezentdrii analogice in cubism si suprarealism — un obiect estetic al carei
valoare este dea fi o purd iluzie). In cinema, regizorul aband oneazi structura scenici a
reprezentarii, mai mult, el fetisizeazd intotdeauna obiectul filmic, construindu-si propriul
discurs pornind de la concretetea imaginilor (Ze. imagini ale negativului, dupa cum am
convenit In paginile anterioare, care sunt deja metaforice). Problematica Inscrierii efectelor
realitdtii in opera cinematografica, dincolo de fetisizarea obiectelor, rimane insa deschisa.
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