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Abstract: Painting, architecture, photography and film have gained an increasing
aesthetic autonomy and hermeneutics in recent decades. That is due to the new perspective
and research approach, namely the theory of meta-reference. Art offers itself as a topic for its
own products and trans-medial approaches reveal meanings, connotations and important
symbolic-mythological valences. The meta-reference term umbrella is used to cover the
diverse manifestations of this phenomenon in various arts. The present contribution provides
examples from the above mentioned arts, explains and comments on the connotations of these
innovative approaches. "Piazza d' Italia” of New Orleans (architecture), paintings by Diego
Veldzquez (painting), photographic albums of Thomas Struth (photography ) and films by
German-born Austrian film director, Michael Haneke (film) constitute the elements our
analysis and comments are based on.
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Aspiratia spre originalitate are origini adanci in mentalul creatorilor doritori
deopotriva de libertate. Paradigma eroilor, ce se revendicd de la Prometeu, este ampla, iar
Faust reprezintd doar unul dintre exemplele ilustre, elocvente, incluse in aceasta. Daca Hesiod
lauda siretenia, perfidia si istetimea lui Prometeu, alti autori, printre care si parintele tragediei
antice clasice, Eschil, 1i elogiaza, in capodopera pastrata dintre cele peste 90 de piese de teatru
pe care le-a scris, ,,Prometeu incatusat/Prometheus desmotes”, curajul de a fura focul din care,
practic, iau nastere ,,toate artele si meseriile” (Chevalier, J., Gheerbrant, A.; 1995, 129).

Prometeu a oferit oamenilor darul creatiei si ratiunea, fiind un erou civilizator.
Etimologia numelui sdu conduce spre aceeasi concluzie: in limba greaca, numele eroului
inseamnd previziune, prudentd pentru viitor, desi este prototipul omului razvratit care
simbolizeaza, in primul rand, o revoltad a spiritului, nu una a simturilor ori de insubordonare
obstinatd. Than si Li au fost primii oameni pe care titanul i-a Invatat sd vorbeasca, sa rada, ,,sa
umble drept si cu fruntea in sus”, implinindu-si, astfel, dorinta de a-l transforma pe om n
semizeu.

Pe masurd ce a parcurs epoci si a experimentat diverse modalitati estetice, omul-
creator si-a amplificat aspiratiile si veleitatile. El este tot mai putin interesat de categoria
Frumosului ca o ,,valoare care este in obiect si care 11 atestd fiinta” (Dufrenne, M.; 1976, 37)
cat si de ,,perceptia fidela” (Dufrenne, M.; 1976, 29) a unei opere de artd preexistente in lume
prin raportare fatd de constiinta. Constiinta se recunoaste ca existenta intr-0 lume deja
oranduita si cu o traditie, dar apreciaza cd poate construi, prin imaginatie si talent, o lume a
dialecticii artelor si in care ,,noema” (relatia dintre spectator si receptor) si ,,noeza” (relatia
dintre obiect estetic si opera de artd) se intrepatrund (Dufrenne, M.; 1976, 24). Initierea in
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aceastd [ume estetica se face, asemeni tuturor rituarilor de initiere, de asemenea prin
strabaterea perdelei de foc ce desparte profanul de sacru (Chevalier, J., Gheerbrant, A.; 1995,
154). Creatorul isi doreste puteri demiurgice mai mari si, revendicandu-se de la predecesorul
mitic Prometeu, construieste aceastd ,,altd” lume, altfel combinatd in sintagmatic, prin
binecunoscuta jertfa de sdnge pe care o cere orice constructic. Asemeni altui erou ancestral,
Noe, creatorul face apel la forta fertilizatoare a sangelui — legenda spune cum Noe ,,s-a tdiat la
deget pe cand lucra corabia...” (Oisteanu, A., 1989, 96). Legenda romaneasca are, bineintes,
corespondent in altele din literatura universald ori, poate, ar fi mai corectd inversd — nu
credem insd a avea vreo importantd Intditatea cronologica, ci liniile semantice de fortd ce se
regasesc 1n toate aceste texte referitoare la canoane rituale pentru constructii speciale: ,,in timp
ce lucreaza ... , eroul demiurg se raneste ca urmare a comiterii unei/unor greseli rituale”
(Oisteanu, A., 1989, 98).

Cu toate acestea, amintim cateva texte legendare edificatoare pentru constanta
motivului ranirii demiurgului. Astfel, unul dintre basmele germane culese de fratii Grimm,
Gasca de aur, contine un moment similar — fratii, ce incearca sa doboare un copac din padure,
se raneste cu securea la mana, deoarece au incalcat obiceiul ofrandei alimentare, adica nu au
dat mancare unui batran care le-a cerut acest lucru. Doar fratele cel mic, mezinul/Préaslea, care
respecta ritualul, reuseste sd taie copacul, sd construiascd si sd ia printesa de sotie. De
asemenea, eroul mitic finlandez din Kalevala ignora canoanele magico-rituale si este nevoit sa
infrunte duhurile rele. Tot printr-un act nelegiuit, eroul grec Erysichthon a taiat stejarul sfant
al zeitei Demetra si aceasta il pedepseste prin infometare/autodevorare, dupa cum relateaza
poetul Ovidiu Tn Metamorfoze. In aceeasi paradigmi si printr-o mentiune intr-un apocrif
slavon, 11 regasim pe insusi copilul Isus inscris in paradigma; el trece pe langa un ,,templu
pagan” si este ranit de o piatra. Isus dardma templul prin blestem si Tnaltd un altul mai bun,
,»nu un lacas al diavolilor” (Oisteanu, A., 1989, 116). Printr-0 asociere insolita, subliniem ca,
in mitologie si in folclor, aceeasi pedeapsa se aplica nu intr-o arhitectura in sens propriu, ci
intr-o ,,arhitectura cognitiva” (Coman, M., 2009, 258-259). Acolo unde omul simplu nu isi
poate explica un fenomen plaseaza un element fantastic ori o faptura imaginard care are
menirea de a deslusi un lucru ciudat. Pornind de la aceasta remarca, dintre toate creatiile
imaginate in mentalul popular am ales Catelul pamantului/Cainele pamantului/Orbetele
pamantului etc. care ofera si unica reprezentare psihopompa a céinelui, cunoscut, altfel, ca
tovaras si bun prieten al omului. Se spune si se crede cd acest Caine al pdmantului mananca
nasul unui mort in cazul in care acesta nu are in mand banul pentru a plati trecerea in lumea de
dincolo. Nu simbolistica animalului ne preocupa, ci recurenta ideii de dar ritualic pentru a se
desavarsi o fapta.

Am inceput §i am insistat asupra acestor aspecte la debutul prezentului studiu, Intrucat,
in opinia noastrd, avem aici o forma originara si originala de metareferinta (Arhip, O., 2012,
123-129). Cel care doreste sd creeze Indeplineste ritualul cu gandul si cu reprezentarea
viitoarei sale opere in minte, opera pe care si-o doreste perfectd si de duratd. Chiar arta este
subiectul acestui alt gen de arta: legende, datini, mitologii, creatii folclorice. Ne-am dorit
neapdrat si un exemplu valabil si pentru cultura si civilizatia romand atunci cand prezentam
forme ale metareferentialitatii in diversele arte ale timpurilor moderne ori ceva mai
indepartate. Debutul cultural tarziu al spatiului spiritual romanesc ne forfeaza, cu tristete, sa

823

BDD-A23436 © 2013 Editura Universitatii ,,Petru Maior”
Provided by Diacronia.ro for IP 216.73.216.103 (2026-01-20 16:33:51 UTC)



ne confruntdm cu o putinitate a exemplelor (existente doar in sfera literaturii si a picturii) si
chiar cu o absentd totald in celelalte domenii artistice, cel putin pana in prezent.

Revenind la obiectivul acestui studiu, anume de a prezenta diversitatea fenomenului
metarefential in céateva arte vizuale comentandu-l, ne oprim asupra exemplului magistral
oferit de arhitecturd. Arhitectura moderna propriu-zisa s-a axat pe functionalitatea elementelor
componente si pe o simplificare elegantd a componentelor decorative care au fost
caracteristice epocii baroce si celei romantice (Adorno, Th., 1967). Teza necesitatii ca
arhitectura sd vind in Intdmpinarea privitorului i a celui care locuieste a fost pledatd cu
ardoare §i pusd in practicd magistral de arhitectul Charles Willard Moore in orasul New
Orleans. Ideea de ,,casa in casd” pentru minoritatea italiana de acolo a rodit intr-o interesanta
piatd cunoscuta sub denumirea iconica Piazza d'Italia.

Spiritul si autoreferentialitatea arhitecturald se bucurd de o sintagmatica eterogena,
foarte bogata si proiectatd pentru un context de intensa epicizare in Piazza d'Italia. Proiectul
lui Moore porneste de la constatarea multiculturalismului evident in exotica citadela
americana sudistd. Comunitatea italiana are o mare contributie in acest sens si se cuvine a fi
omagiatd. Aceasta merita o agora moderna si care sa aminteascd peisajul originar prin
elemente simbolice imbinate inspirat. Pe de altd parte, economic vorbind, aceasta constructie
este un simbol al revitalizarii si se opune tendintei anilor '70 cand demolarile erau masive si
irationale (Keazor, H., 2009, 324). Astfel, arhirectul ,,citeaza”, in jurul fantanii Sfantului losif,
principalele cinci curente care au marcat tipurile de coloane existente in Antichitatea si
Renasterea romana si italiana. Dorinta de a imbina materialul arhitectural cu fluiditatea
plentiforma a apei este o constantd in proiectul lui Moore. Americanii au avut nevoie de un
nou cuvant in limba lor pentru a desemna ceea ce, traditional, era o metopd — asadar, golurile
de forma patratd de deasupra arhitravei si dintre coloane sunt umplute de ,,wetopes”. in plus,
spatiul fantanii si pavamentul colorat, ce o inconjoara, deseneaza en gros-plan cizma
Peninsulei Italice.

Autorul a fost preocupat si de o dinamicd diacronica, evoluand de la elementele antice
spre otelul, neonul, culorile tari si alte aspecte caracteristice pragmaticii epoci moderne. Din
punctul nostru de vedere, un atribut special al acestei piete este capacitatea de a fi populara si
elitistd Tn acelasi timp: poate intra oricine §i este pentru toti locuitorii, vizitatorii, dar numai
cine are cunostinte culturale considerabile poate decoda toate metareferintele existente acolo
si intentionate de Moore. Asadar, se poate ajunge la concluzia ca o contemplare, ca si actul
lecturii, ,,trebuie sa ia in considerare toate aceste elemente, chiar dacad e putin probabil ca un
singur cititor sd le poatd stapani pe toate. De aceea, orice act de lectura este o tranzactie
complexa intre competenta cititorului (cunostintele despre lume pe care le detine) si acel gen
de competenta pe care un text dat il postuleaza pentru a fi citit intr-o manierd economica —
prin aceasta intelegand o maniera care sporeste intelegerea si placerea lecturii textului si care
este sustinutd de context.”- s.a. (Eco, U., 2011, 51). Fara a ne dori o prezentare exhaustiva a
componentelor pietei, subliniem ceea ce sunt, in opinia noastrd, elemente originale si diferite
semantic, dar cu o evidentd functie metareferentiala: jeturile fantanii ,,contureaza”
autoportretul arhitectului in centrul pietei, dar fundalul este dominat de citarea tabloului lui
Giorgio de Chirico, Gare Montparnasse — La Mélancolie du départ (1914). Trimiterea este
realizatd prin plasarea celebrului turn cu ceas din tabloul mentionat aldturi de alte motive
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existente 1n spectrul pictorului italian suprarealist si exponent al ,picturii metafizice”
(sintagma 1i apartine lui Guillaume Apollinaire).

Gramatica arhitecturala, propusd de Piazza d'ltalia ori de Maison Dick, doveste
explicit si fara echivoc ca functia metareferentiala poate actiona eficient si cu neasteptate
consecinge estetice in diversele arte vizuale, nefiind doar un privilegiu al cuvantului, al
literaturii Tn general, in care s-a afirmat pentru prima oara.

Domeniul vizual mult mai vechi, cercetat si analizat, anume acela al picturii, ridica
dificultdti de a alege exemple pentru metarefentialitate. Plecand de la ,,contradictia” vizuala a
lui René Magritte, Ceci n'est pas une pipe, ca un exmplu explicit, pictura este generoasa in
incercarile de raspunsuri la intrebarea formulata de Calvin: ,,Care este raportul intre semn si
lucru semnificat?” (Stoichita, V. L., 2012, 136). Imaginile-oglinda (Spiegelbilder), rabufnirile
iconoclaste ale Reformei, intertextualitatea sintagmaticd din ,.cabinetele de amatori”
(Stoichita, V. 1., 2012, 114) ce promoveaza tabloul-in-tablou-in-tablou, etc. nivelurile realului
intrd in competitie prin excelente paragone. Asadar, numai dacd pictura, ori sculptura, se
autodefineste ca imagine ,,constientd de caracterul sdu de imagine” poate accede la un alt
statut existential (Stoichita, V. 1., 2012, 129). Subiect de dezbatere secole de-a randul, dar,
mai ales, In timpul Renasterii, ideea de superioritate a unei arte a lasat ulterior cAmpul de
dezbatere la dispozitia ideii de metareferentialitate. Din acest punct de vedere, interesul
intertextual, saturatia vizuald si belsugul gnoseologic se intalnesc magistral in opera lui
Vélazquez. Panza sa celebra, Las Meninas, inglobeaza o multitudine de conotatii, dar, in
primul rand, scenariul picturii in sine. Pictorul domina implicit din fata tabloului pe care il
picteaza, dar si paradoxal explicit din planul profund, pus in rama — este plasat in cadrul usii
din spatele personajelor reprezentate. El creeaza si contempla simultan. Autophoria este
manifesta si vadita — nu se mai face apel la procedeul anamorfotic din Ambasadorii lui
Holbein cel Tanar ori din Cuplul Arnolfini al lui Jan van Eyck. Termenul anamorfoza a fost
utilizat in artele plastice mai intai, in jurul anului 1657 (BaltruSaitis, J., 1975, 88). Pentru a
clarifica functia si rolul interesant al acestei figuri, deopotriva de stil si de logica, reproducem
incercarea originara de a o defini: ,,Anamorfoza — cuvint care apare in secolul al XV1I-lea, dar
se referd la combinatii cunoscute anterior — rastornd elementele si principiile perspectivei: in
loc de a o reduce la limitele vizibile, este o proiectie a formelor care le exagereaza si o
dislocare a lor, in asa fel incit ele se reconstituie numai cind sint privite dintr-un punct
determinat. Procedeul este plasmuit ca o curiozitate tehnica, dar el contine o poeticd a
abstractiunii, un mecanism puternic al iluziei si o filosofie a realitatii factice.” O cercetitoare
pasionata in domeniu, Marta Petreu, care se autodefineste ca fiind ,,la vanatoare de sofisme”
(Petreu, M., 2013, 8), explica mult mai succint procedeul citandu-lI pe Gustav René Hocke:
anamorfoza este ,, ... reprezentarea, printr-un desen deformat dupa anumite reguli, a unui
model, care apare nedeformat [...] prin schimbarea unghiului de vedere.”?

Exista insa, in Las Meninas, si alte elemente simbolice care conoteaza punerea in rama
a artel prin arta nsdsi: oglinda, ambrazura usilor, ramele si tablourile de pe peretii
reprezentanti in acel alt tablou (tablou in tablou). In partea laterald, se observa chiar ,,un

! Baltrugaitis, J., (1975), ,,Anamorfoza sau magia artificiali a efectelor miraculoase”, traducere de Paul
Teodorescu, Bucuresti, Editura Meridiane, p. 88.

? Citat apud Hocke, G. R., ,Lumea ca labirint”, traducere de Victor H. Adrian, prefatd de Nicolae Balota,
postfatd de Andrei Plesu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1973, p. 217.
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negativ al tabloului”, un revers al acestuia — sasiul pentru tablou (Stoichita, V. 1., 2012, 345).
S-a comentat, gresit in opinia noastra, despre orgoliul lui Vélazquez care e prezent in scena de
la curte; dar prezenta creatorului in obiectul artistic creat este veche si conduce asocierile pana
la Phidias (intruchipat pe scutul Minervei) ori pana in perioada Renasterii. De data aceasta,
Vélazquez adauga un important sens modern: el 1si doreste sd sublinieze poietica picturii
(opera in fieri), facerea picturii, si dorinta acesteia de a se explicita si de a se introduce ca o
referinta de sine statatoare. Acelasi istoric si teoretician al artei evidentiaza esenta: ,,Daca el a
luat ideea oglinzii reflectante de la VVan Eyck a fost pentru a-i inversa functia: in ea se reflecta
pictura, nu realitatea — s.a. (Stoichita, V. 1., 2012, 347). Apreciem ci o intentie asemanatoare
existd si in acele panze pictate de impresionisti, fauvisti, post-impresionisti, cubisti etc. si care
isi infatiseaza propriile ateliere de creatie — ,,Matisse's Studio”, ,,Matisse's Studio in Venice”,
»Picasso's Studio”, ,,Picasso's Studio in Cannes”, ,,Gaugain's Studio in Tahiti” etc. Nu
evidenta materiala a tabloului, nu decriptarea sensurilor implicite, c¢i punerea in scena a
actului de a picta, a scenografiei actului creatiei, il intereseaza pe artistul tot mai nemultimit
de limitele pe care i le impun marginile tabloului si doreste obsesiv sa le suprime ori méacar sa
fie considerate superflue. Timpul devoalarii, ,,timpul popularitatii” a sosit (Liiceanu, G., 1985,
64); subliniem ca aceasta ,,popularitate” nu este, evident, un echivalent al vulgarizarii - ,, ... nu
este vorba, deci, de a spulbera monopolul asupra unor informatii neutre, dind satisfactie
publica unei curiozitati goale, ci de a exprima intr-un limbaj natural probleme care ne implica
intr-un chip decisiv.” In cazul picturii, creatorul isi propune s fie propriul mediator in cadrul
procesului de metareferentialitate. Asadar, opera de artd presupune, dupa cum se stie,
constituirea unui public dotat cu o ,,judecata de gust” (Dufrenne, M.; 1976, 121) 1n care exista
un receptor-martor ce imbogateste semantic opera prin observatiile si interpretdrile sale: ,,Pe
masurd ce opera imbatraneste, publicul sau se extinde, orizontal si vertical totodata”
(Dufrenne, M.; 1976, 125).

Domeniul fotografiei este la fel de preocupat de aceeasi teorie si isi doreste sa inceteze
sa fie doar 0 modalitate de reproducere a unui obiect real sau de imitare a acestuia, apreciind
ca sensibilul este mai puternic decat forma, iar fotografia, in calitatea sa tot de opera de arta,
indeamna, de asemenea, la percepere, la savurarea imaginii si a sensului estetic. Fotografiile
din ultimele decenii nu mai sunt reproduceri, chiar daca, la acest rezultat, nu a contribuit
numai talentul fotografului, ci si tehnologia Tn mare masurd. Important este faptul ca ideea si
mesajul ii apartin artistului. Astfel, Thomas Struth, un fotograf ce face parte din Grupul Scolii
de la Diisseldorf, este cunoscut, in sfera tematica a metarefentialitatii, In special, gratie a doua
proiecte ambitioase ce o implica: Museum Photographs (1987-2004) si Making Time (2007).

Fotografiile, din primul proiect, se straduiesc sa surprinda relatia perceptiva dintre
vizitatorul-privitor, din marile muzee ale lumii, si opera de arta pe care o contempla, dar si
»arta spatiului” ce inconjoara tabloul si privitorul (Bantleon, K., Haselsteiner-Scharner, J.,
2009, 356-357). Conceput, aparent, ca o insolita istorie a artei, proiectul este o metaizare
indirecta a paradigmei semnelor vizuale. Se poate afirma cum gruno salis ca al doilea proiect
propune o replica fotografica la tabloul lui Vélazquez comentat de noi anterior. Fotograful-
artist realizeaza o replica polisindetica a Muzeului Prado. Ca in Las Meninas, tablourile sunt

=9

3 Liiceanu, G., ,Filozofia si paradigma feminind a auditoriului” in ,,Viata Romaneasca”, Anul LXXX, nr.
7/1985, p. 64.
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expuse pretutindeni, dar nu sunt numai operele picturale canonice, ci si reproduceri
fotografice, la scard foarte mare, intre acestea si picturi incercandu-se o cat mai corectd
corelare prin gen, curent, stil, epocd, mod de perceptie din partea privitorului Incremenit in
fotografie, dar si in istoria artei, sfidand timpul si canoanele.

Corelatiile, expresiile alternative, anastrofele si antifrazele, subsumate traditional
sferei literare, dobandesc autonomie si se incarca de semnificatii si de functii, de data aceasta,
in domeniul modern al artei fotografice. Anumite fotografii din cele doud proiecte constituie
modalitati originale de creare a mise en abyme-ului ori a ceea ce se numeste, in stilistica,
parigmenon (Dragomirescu, Gh. N., 1972, 56-57). Parigmenonul vizual al lui Thomas Struth
se concentreaza asupra nucleului semantic al campului artistic: prezintd Salle Mollien, din
Muzeul Luvru, prezintd tabloul lui Gérricault Pluta Meduzei, imortalizeaza privitorii
receptand estetic opera de artd, iar fotograful, la rAndul sau, contempla toate cele trei cadre,
recompundndu-le din perspectiva sa creativa si ideaticd. Struth s-ar parea cd e tentat de
argumentum ad baculum (Petreu, M., 2013, 85): plasarea planului teoretic n fundal, deoarece
este mai mult atras de simturi, senzatii, perceptii care sunt capabile sa il transforme si pe
receptorul fotografiilor sale ntr-o cutie de rezonanta care sa amplifice ori sd modifice
sensurile intentionate in fieri.
generale polivalente. Fotografia surprinde muzeul, galeria, opera de artid, multitudinea de
reactii, ultimele fiind expresii metonimice ale interpretarilor. Ochiul, acest organ al perceptiei
vizuale si al celei intelectuale (Chevalier, J., Gheerbrant, A., 1995, 362), este al fotografului si
se identifica cu ochiul pictorului si cu acela al privitorului. Mitologic si simbolistic interpretat
ca o dualitate prin care se poate privi timpul si vesnicia, dragostea si functia intelectuala,
ochiul Tnlesneste unificarea interioard a acestor dualitati invocate de autori precum Silesius,
Platon, Clement de Alexandria, Plotin, Sfantul Augustin etc. (Chevalier, J., Gheerbrant, A.
1995, 363-365). In sfarsit, prin ochiul aparatului de fotografiat, artistul se scufundi extaziat in
Origini, devine constient de o identitate prin apartenentd si de o misiune prin ereditate
creativa, validandu-si prezentul cu ajutorul duratei printr-0 comuniune cu un suflet mai adanc
si mai vast, cu un ethos intemeiat.

Pe de alta parte, fotografii au apreciat ca, prin eforturile autoreferentiale si
intermediale, au identificat si o modalitate de a reactiona, prin dialog, la ceea ce se cunoaste
sub denumirea generica de picturad foto-realistd — exemplu: ,,Café Express”, ulei pe panza din
1975, apartinand lui Richard Estes. Acest gen a fost demascat ca un simulacru al artei
fotografice (Rajewsky, I. O., 2009, 163). Pentru a crea impresia de perspectiva ca intr-0
instantaneu fotografic, pictorul plaseaza in promixitate un spatiu reflectant prin care se
intuiesc contururi deformate, exact ca in iluzia optica a privirii intr-o vitrind, geam, usa etc.
Restul reprezantarii este extrem de fideld, o copie a realitatii, obisnuindu-se sa se afirme,
despre acest gen, cd exceleaza prin materialitate. De asemenea, accentul este pus pe redare, nu
pe continut (Rajewsky, I. O., 2009, 165). Acesta este unul dintre motivele principale pentru
care, in teoria metareferentialitatii, se face distinctie intre cea bazatd pe forma, respectiv, pe
continut. In concluzie, in acest ultim caz, este vorba, in principal, de o strategie care pleaca de
la norme traditionale, conventii si uzante de receptare pe care le Incalca ori le modifica pentru
a obtine efectul de metaizare.
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in domeniul cinematografic, care se bucurd de o incontestabild popularitate si de un
dinamism al evolutiei mai accentuat, problematica metareferentialitatii devine mai complexa.
Exemplificarile le realizam prin intermediul creatiilor regizorului austriac, de origine
germana, Michael Haneke (,,Caché”, ,,Funny Games”, ,,Unknown Code”, ,,Amour”)4. Atractia de
a anula frontiera estetica dintre fictiune si realitate este omniprezenta in aceste pelicule.

Tn Caché, se intalneste o mai subtild exergd pentru autoreflexivitate (Arhip, O., 2013).
Filmul incepe cu imaginea statica a unei camere instalate pe strada cu denumirea Iris. Irisul
este diafragma vizuala a ochiului care controleaza cantitatea de lumind ce ajunge la retina.
Privirea audientei este reprezentatd metaforic prin casetele video si desenele primite de
familia Laurent. Din punct de vedere mitologic, Iris era corespondentul feminin al lui Hermes,
adica un mesager al zeilor. O alta exerga din acelasi film este titlul Brothers/Fratii care apare
pe firma luminoasd a cinematografului unde merge, intr-o dupa-amiaza, Georges Laurent.
Exerga in cauza face trimitere alegorica la mitul fratilor Cain si Abel, reluat si reinterpretat in
pelicula lui Haneke prin cuplul fratilor vitregi G. Laurent — Majid.

In celilalt film al lui Haneke, Funny Games, dubletul de asasini, Petre si Paul, priveste
de céteva ori direct spre camera, vorbind cu publicul si cu regizorul despre evolutia ulterioara
a evenimentelor, despre obisnuitul happy-end care nu este insa avut in vedere in cazul lor. In
plus, Paul da Tnapoi filmul evenimentelor cu ajutorul unei telecomenzi, dupa aceea revenind
brusc 1n actualitate. Din punct de vedere al semnificatiei biblice, Petru si Paul sunt martiri si
simboluri ale cautarii credintei adevarate si a cunoasterii. Aceasta conotatie este contrazisa de
creatia lui Haneke. La fel este rasturnat cursul previzibil al evenimentelor. Petru si Paul
provoaca publicul la un joc al unei noi si imprevizibile desfasurari de intdmplari. Ei devin
regizorii, dar si un fel de para-personaje ce evolueaza intr-un al doilea plan fictional paralel.
Funny Games propune opusul unui happy-end. Para-personajele se comporta anormal si au o
infatisare atipica (Arhip, O., 2013). Petru si Paul poarta costumele albe pentru jocul de golf si
nu clasicele haine negre ale personajelor negative tradifionale, acest cod al vestimentatiei
anuntand un joc ciudat cu noi reguli. Este un paradox asemanator cu jocul de cricket din Alice
in Tara minunilor. Cand cei doi atacd cu violentd familia, chiar filmul devine o arma
incarcata, iar privitorii sunt molestati intr-un mod similar cu victimele. Para-caracterele cu rol
regizoral ncalca toate regulile filmelor de actiune si suspans; nu exista nicio cale miraculoasa
prin care se poate evada, nu existd supravietuitori, nu exista justitie®. Filmul demonteazi
modalitatea in care cinematografia prezinti problema violentei. Ei nu comit, practic, crime. In
calitatea de regizori ai noului gen de film despre violentd pe care ni-l oferd, ei omoara,
elimina o categorie de personaje stereotipe, previzibile pe care nu le mai doresc prezente pe
ecran. Se doreste disparitia unui element din paradigma eroilor cinematografici.

Recentul film Amour (2012), cu ajutorul caruia Haneke si-a adjudecat al doilea Oscar
din cariera, prezinta varianta modernd a cuplului Romeo si Julieta la senectute. Dragostea si
moartea, valorile supreme ale vietii, trebuie sa fie impartasite In cazul unei trdiri adevarate.
Elementele intertextuale si metareferentiale, intentia de a trimite spectatorul spre opera

* O analizd detaliatd, cu relevarea si a implicatiilor simbolice, mitologice, in filmele lui M. Haneke, Woody
Allen, Ingmar Bergman, exista in alte interventii ale noastre — nu reluam acele analize, ci ne rezumam la o
sinteza a aspectelor metareferentiale din aceste creatii, aspecte ce servesc scopului acestui studiu.

5 Cf. Arhip, O., Aspecte metareferentiale in arta cinematograficd — o perspectiva stilisticd, comunicare la
Conferinta Internationala Lexic comun/lexic specializat. Limba romdnd in timp si spatiu, Universitatea ,,Dunarea
de Jos” din Galati, spre publicare in volum.
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shakesperiand se gisesc in exerga vizuald a eroinei moarte inconjurate de flori asemeni
Ofeliei. Aceeasi imagine este emblematica si in drama apocaliptica a lui Lars von Trier,
Melancholia, dar si in alte creatii cinematografice. E un simbol consacrat, dar imbogatit cu
diverse conotatii in timp. De asemenea, la fel ca in opera lui Shakespeare, Haneke propune o
antiteza puternica intre intimitatea romanticd, plasatd intr-un prezent etern, si realitatea
exterioard, tributard vremii si abrutizarii (Arhip, O., 2013). Haneke pastreaza semnificatia
initiala doritd de Shakespeare: o iubire perfecta, neintinatd de minciuna si care invinge
moartea. Ofelia si Julieta, la varsta senectutii, primesc dovada absolutd a dragostei. Durerea
puternica, launtricd, neexteriorizatd prin lacrimi §i lamentatii, e prezenta in toate aceste
contexte artistice.

Filmul Amour este inchis ermetic in cadrul intim, casnic, semanand mai mult cu o
piesa de teatru, rolul si functiile regizorului revenindu-i personajului ce il reprezinti pe sot In
ceea ce priveste strict aspectul metareferentialitatii, s-ar putea spune ca acesta este implicit in
textul dramatic si, prin urmare, si in filmul lui Michael Haneke. Cand facem afirmatia, avem
in vedere urmatoarele precizari ce 1i aparfin unei specialiste in teatrologie: ,,Textul este, la
randul sau, conditionat de spectacol si in acest caz este oportund abordarea textului ca
scriiturd dramatica, producere orientatd spre reprezentatie. Scriind, dramaturgul se supune
unor rigori dictate de prezenta ghicita, niciodatd uitata, a dublului destinatar — practicianul
(regizorul, scenograful, actorul) si dincolo de acesta — publicul sublimat in prototipul de
arhispectator, plasat la egala distantd de aceea ce s-ar putea numi perceperea insuficienta a
valorilor textului in spectacol si excesul de lectura care atribuie obiectului perceptiei valori
inexistente.” (Balanescu, S., 1983, 21-22). Scenele naturaliste ale filmului sunt anihilate
simbolic de finalul filmului care este echivalentul perfect al unitatii minimale din spectacolul
dramatic i anume tabloul. Epanadiploza tabloului mortii eroinei/eroilor condenseaza starea
sufleteasca a cuplului si atmosfera cu care s-a familiarizat privitorul-spectator de la inceput.

Alta creatie a lui M. Haneke, Unknown Code (2000), include tot o reinterpretare si o
readucere in prim-plan a unui simbol faimos, a unui mit — Turnul Babel. Acesta simbolizeaza
confuzia (Chevalier, J., Gheerbrant, A., 1995, 166). Filmul insusi este o diversitate narativa,
existand mai multe povestiri care se intersecteaza, dar incoerent. Personajele sunt de diverse
nationalitati, din tari civilizate si din cele care aspira la acest statut. Fiecare fir narativ aduce
cu sine o limba anume: franceza, roména, araba, sarba etc. Mesajul intregului film pastreaza
intacta semnificatia mitului biblic: confuzia reprezintd pedeapsa divind aplicatd omului pentru
orgoliul nemasurat, incapacitatea de a fi altruist si de a incerca de a-1 intelege pe semen.
Personajele Maria si Amadou sunt ipostaze ale omenirii victimizate. Spre deosebire de
Amour, Haneke ofera in acest film imaginea unei lumi moderne dezbinate, lipsite de iubire si
intelegere. Planurile narative sunt neterminate si destinele neimplinite. Placerea esteticd este
sublimata 1n perspectivele imprevizibile ale personajelor si ale planurilor narative,
imprevizibilitate contrazisa insd de Intelegerea organica a mesajului filmului.

In toate aceste filme, ecranul se comporti asemeni unei oglinzi moderne care
evidentiaza raportul dintre iluzie si adevar, dintre fictiune si realitate. De asemenea, camera de
filmat poate fi consideratd corespondentul cinematografic al usii prin care noi, spectatorii,
patrundem in lumea fictionala. Relatia dintre fictiunea cinematografica si realitatea
spectatorilor a devenit una meta-artistica.
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