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Teza de abilitare intitulatd Canons and Genres in Process: Mainstream Narratives, Midcult
Allegories and Small National Solutions in Contemporay Euro-American Cinema prezintd
rezultatele stiintifice si didactice post-doctorale, precum si planul de dezvoltare a carierei
profesionale a candidatei Andrea-Adriana Virginas. Teza de abilitare are doud parti: prima parte
cuprinde rezultatele stiintifice originale structurate sub forma unui capitol introductiv, urmat de
trei capitole, respectiv nouasprezece de articole, iar partea a doua prezinta Intr-un capitol planul de
dezvoltare a carierei academice a candidatei (impartitd pe patru subcapitole) si un capitol de
concluzii.

Obiectivul primei parti a tezei de abilitare este o explorare a cinema-ului euro-american
contemporan conceput ca un corpus animat de multiple procese de aluzii si de integrare, fard a
scdpa insa din vedere importanta a ceea ce istoricul de film Thomas Elsaesser numeste ,,mai mult
sau mai putin virulenta opozitie, de multe ori cu puternici incarcaturi emotionale, dintre Europa si
Hollywood, care exercitda o fortd gravitationala asupra tuturor forme de creatie filmica in Europa
(...)” (2005: 16). Haosului generalizat al anilor de tranzitie dintre 1990-2000 in Europa de Est a
corespuns procesul la fel de turbulent si simultan prin care Europa de Vest s-a redefinit in
contextul caderii zidului de la Berlin. Structurile robuste ale erei postbelice s-au prabusit: astfel
dezintegrarea statelor comuniste din Europa de Est s-a petrecut concomitent cu procesul de
eroziune a statului vestic de bundstare (varianta scandinava reprezentand cazul paradigmatic).

Extinderea granitelor Uniunii Europene prin integrarea a mai multor tari postcomuniste — asa-



numitul proces de europenizare' — poate fi privitd ca una dintre metodele menite si gestioneze
aceastd criza prelungitd, si intensificatd 1n anii 2000-2010 datorita prabusirii financiare globale si
fenomenului migrarii in masa. Aceste procese sociale si politice au fost insotite de o schimbare
radicald si in tehnologia comunicarii afectand profund creatia culturald: si anume, instaurarea
deplina a platformei digitale. In consecinti, productia si consumarea filmelor de lung-metraj de
fictiune s-a schimbat Intr-o masura drastica: in prima etapa, de-a lungul anilor 1990 a disparut
sistemul de productie si creatie bazat pe tehnologia analogica, circumscris de repere nationale, si
puternic controlat de un stat comunist (estic), sau, deopotrivd, de un stat de bunistare (vestic).
Aceasta prima etapd a fost urmata de cea de a doua in anii 2000, caracterizatd prin reorganizarea
industriei filmice intr-un context digital, dar si explicit transnational, precum si non-comunist si
neoliberal (Iordanova 2010, Imre ed. 2012). Aceste procese diverse determinante pentru cinema-ul
»estic si vestic” trebuie insd pozitionate si in legdturd cu un alt corpus: si anume, cinema-ul
american, de origine hollywoodiana in cele mai multe cazuri. Aceasta decizie conceptuala este una
fundamentala in ceea ce priveste structura si argumentatia prezentei lucrdri, si 1si are originea in
ideea formulatd de istoricul de film Thomas FElsaesser in lucrarea sa monumentald din 2005,
European Cinema: Face to Face with Hollywood: ,,argument care inverseaza pretentia uzuala ca
hegemonia Hollywood-ului sufocd cinema-ul national, sustindnd ca pozitia puternica de piata pe
plan global al Hollywood-ului este de fapt conditia necesard pentru o diversitate localda sau
nationala” (2005: 17).2 Analiza acestei arii incredibil de diverse si de vaste a cinema-ului mondial
este oarecum influentatd de speranta ca o anumitd forma de analizd sistematicad devine posibila
prin aplicarea unei matrice riguroase din punct de vedere teoretic si situat istoric, matrice ce
determina si un proces de selectie la randul ei.

Metodologia primei parti a tezei de abilitare este una hibridd, imbinidnd teoria
canoanelor culturale cu istoria si teoria genurilor filmice, precum si cu teoria traumei culturale si
modelul cinema-urilor nationale mici®, cu un adaos de elemente de teorie media si de naratologie
filmica. Primul filtru aplicat asupra oceanului de creatii filmice produse in contextul cinema-ului
euro-american definit si de schimbarea paradigmaticd din analog in digital este constituit de teoria

canoanelor culturale, adaptat intr-o oarecare masura conditiilor epocii noastre prezente. Pentru a

!'in studiul lor introductiv la culegerea despre europenizare (Europeanization) al revistei Studies in Eastern European
Cinema Claudiu Turcus si Constantin Parvulescu sugereaza ca ,,0 legaturd dintre activitatile industriale si comerciale
aratd spre incorporarea creativitatii socialiste din Europa Centralad si de Est in straturile culturale mai adanci al unui
subconstient european adevarat existent” (2018, 4-5), ,.astfel fiind necesara reformularea modului in care discursul
stiintific istoric compard imaginatia artistici a Europei Centrale si Estice cu cea a Europei privitd in ansamblu”. In
consecintd ,,Europenizarea mutd inapoi in timp momentul de incepere al tranzitiei inainte de 1989, poate mai aproape
de semnarea acordului de la Helsinki in 1975, sau chiar si mai devreme, cum sustine Tony Judt, spre 1968, sau chiar in
anul 1956 (2018, 6). Traducere proprie, V. A.

2 Traducere proprie, V. A.

3 Expresia de ,,cinema national mic” s-a decis a fi traducerea conceptului de small national cinema — unul cu referinte
clar numerice si obiective, fara urme de evaluare — datorita lipsei unei terminologii in limba roméana de specialitate, si
bazat pe discutii cu specialisti din Romania, de ex. Constantin Parvulescu (UBB).



lucra cu un model si mai adecvat in ceea ce priveste anumite tendinte in cinema-ul euro-american
in perioada 1990-2021, sunt luate in considerare deceniile schimbarii din analog in digital, pe
langa procesele istorice intrinsice ale filmului, dar si cele caracterizand cultura pe larg, si contextul
de productie a creatiilor filmice. Procesele specifice istoriei filmului sunt intruchipate in textura
prezentei lucradri prin atentia acordatd formatiilor si fenomenelor din cadrul genurilor filmice,
punctul de plecare insusind forma sistematizata de catre Barry Langford in volumul sau publicat in
2005, Film Genre: Hollyowood and Beyond. Evolutiile istorice pe plan cultural sunt concretizate
prin cadrul interpretativ definit de teoria traumelor culturale, si mai specific prin atentia acordata
reprezentarilor cinematice ale unor evenimente traumatice din punct de vedere colectiv si cultural
si concretizate prin caractere specifice si traiectoriile lor de viatd In lumea diegetica a filmelor
analizate. In final, conditiile de productie ale filmelor examinate sunt elucidate in doua directii
diferite de analizd: pe de-o parte, cercetarea individuald al autoarei in perioada postdoctorala si
referitoare la cinema-uri nationale mici, precum si participarea ei in proiecte de cercetare in grupa
si referitoare la fundamentele mediale al naratiunii filmice in era schimbarii din analog in digital.
Studiul cinema-urilor nationale mici a scos in evidentd interactiunile vii dintre canonul potential
global a cinema-ului, utilizand genuri filmice si alaturdndu-se culturii de masa pe de-o parte, si
canoanele regionale si mici pe de alta, precum si legiturile dintre canoanele regionale mici si
filmele cu o poeticd arthouse care sunt recunoscute ca elemente din canoanele middlebrow sau
cele de elita si avand ca loc de manifestare festivalurile de film.* Referitor la cealalta directie de
analizd: examinarea bazelor mediale si a constructiilor intermediale in narativele filmice intr-o era
condus spre concluzia cd nu se poate evidentia destul realitatea materiald schimbata al filmului si
al cinema-ului in contextul euro-american al secolului 21.

Prima parte a tezei de abilitare incepe cu capitolul unu introductiv, urmat de capitolul doi
al lucrarii — NARATIUNI MAINSTREAM: GENURI, AUTORI SI MEDIA - care se refera la
narativele filmice de tip mainstream, cuplate cu examinarea tiparelor generice si cu elemente ce tin
de profilul autorial implicat, de multe ori in stransa legaturd cu bazele mediatice ale acestor
fenomene (sapte articole incluse ca si subcapitole distincte). Al treilea capitol - ARTHOUSE-UL
MIDCULT: ALEGORII SI TRAUME COLECTIVE FEMINIZATE - se refera la filme ce se pot

alinia canonului tip midcult/middlebrow,®> analiza acestor exemple fiind bazatd pe aspecte ale

4 Macy Halford pozitioneaza canonul middlebrow in legiturd cu publicatii ca Harper’s si The New Yorker si in relatii
stranse de interpedendenta cu celelate canoane, descriind-ul ca “fiind devotat artei inalte/culturii de elita dar si ideii de
a face acesta accesibild multimii; devotat de a aduce idei — ce risca sa ramana prinse in turnuri de fildes si in carti
academice, sau in scene de teatru sau filme artistice — pe paginile unei reviste relativ ieftine care se poate cumpara in
librarii si pe tarabe 1n toata tara (iar acum si pe internet) ” (Halford 2011). Traducere proprie, V. A.

SConform teoreticianului de film Jend Kiraly, “In timp ce alternativele artei artistice (identificatd prin semniturd) si
cultura/arta de masa (identificata prin arhetip) au fost si sunt diferentiate prin principiul dur al «sau/sau», midcult-ul se
diferentieaza prin principiul soft al «si» care inlocuieste pe primul, negand optiunea cd se alege doar una si



identitatii feminine puse in slujba exprimarii traumelor colective si culturale considerate a fi
reprezentative pentru regiunea est europeand (cinci articole incluse ca si subcapitole distincte). in
al patrulea capitol — SOLUTII NATIONALE MICI: PRODUCTIE, PREFERINTA SI
STRATEGII DE CREATIE A DIEGEZEI — sunt prezentate eforturile de conceptualizare a ideii
cinema-ului national mic, vazut intr-o constantd interdependentd, si deci influentat de exemplele
de tip mainstream si midcult, precum si canoanele referitoare (sapte articole sub forma unor
subcapitole distincte).

A doua parte a tezei de abilitare prezinta in capitolul cinci planul de dezvoltare a carierei
academice a candidatei structurat in patru teme de interes: formarea educationald, experienta de
predare si de cercetare, respectiv responsabilitatile academice administrative. La finalul fiecarui
capitol sunt prezentate noile obiective privind dezvoltarea carierei profesionale. Capitolul sase
(Concluzii) insumeazad principalele rezultate ale candidatei, si principalele etape in evolutia
carierei si argumenteaza cd d-na conf. univ. dr. Andrea-Adriana Virginas la Universitatea
Sapientia Facultatea de Stiinte si Arte indeplineste toate cerintele pentru obtinerea titlului de
abilitare.

In incheierea acestui rezumat sunt prezentate cele noudsprezece de articole din prima parte
a tezei de abilitare, organizate in capitolele doi, trei si patru.

Capitolul doi

Urmat de o scurta introducere, in primul articol ,, Tiparele de genuri filmice si strategiile
narative complexe 1n slujba (calitatii) autorului” sunt selectate filmele unor regizori din canonul
contemporan euro-american larg definit care, in cariera lor, fac tranzitia de la primul film regizat
preponderent in anii 1997-1998 in conditii de productie low-budget, arthouse si regional (titluri
precum Cube, Pi, Run, Lola, Run si Following) la productii tip big-budget si finantate de catre
studiourile hollywoodiene si prezentate publicului intre anii 2009-2010 (titluri ca Splice sau Black
Swan, dar si ca The International sau Inception). Scopul este acela de a examina structurile
narative complexe ca si metode in construirea profilului de autor bazat pe filmele de debut, si
evolutia acestui fenomen in procesul care rezultd in filme de mare anvergura peste un deceniu, fara
de a parasi teritoriul aceluiasi gen filmic dominant.

Al doilea articol ,,Genetica intruchipata in filmul science-fiction big-budget si low-budget:
de la Alien Resurrection (1997) al lui Jeunet la Workshop-ul (2011) lui Piccinini” porneste de la
categorizarea lui Vivian Sobchack. Autoarea americand in principal scrie despre filmele science-

fiction de origine americana — si anume: filmul big-budget — optimistic, cel mijlociu — miraculos,
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introducand-o deci ca o posibilitate noud” (1998, 230). Aceasta idee este deja prezentata in Opera aperta al lui
Umberto Eco, citat de catre Kiraly insusi: “Canonul midcult este bazat pe cererea referitoare la o experientd care este
exclusiva, dar in acelasi timp usor de consumat, fiind situata pe granita dintre tendintele inovatoare si aplicatii
legitimatoare, intre functii critice si consolatoare” (1998, 230). Kiraly se refera la Eco 1976, respectiv Eco 2016.
Traducere proprie, V. A.



si low-budget-ul pesimistic. In acest capitol folosesc aceste concepte putin revizuite, nu in ultimul
rand in relatie cu un alt concept al Iui Sobchack, si anume “imaginea dubla” a fiintelor de tip alien
in diegeza filmica (Sobchack Screening Space, 2011). Posibilitatea revizuirii categoriilor
sobchackiene apare datoritd perioadei mai tarzii examinate (a doua parte a anilor 1990, respectiv
anii 2000), dar si datoritd diferitelor canoane nationale-regionale la care apartin filmele —
american, islandez, german, danez, maghiar, canadian, francez, australian — selectate pentru
analiza.

in al treilea articol ,, Toposul «corpului strapuns de sirme»: horror in canonul mainstream,
arthouse in canonul national mic?” argumentul prezentat este ca in functie de apartenenta canonica
a unor filme contemporane toposul horror al trupului omenesc viu strapuns si ranit de obiecte dure
si ascutite din metal este audiovizualizat in diferite forme si in diferite contexte diegetice. Cateva
dintre aceste filme poartd amprenta subgenurilor de body horror si techno horror si fac parte, in
acelasi timp, din canoanele mainstream ale naratiunii clasice hollywoodiene, canadiene sau sud-
africane: exemplele analizate fiind 7The Fly de David Cronenberg (1986), District 9 al lui Neill
Blomkamp (2009) si Prometheus-ul lui Ridley Scott (2012). Cele doua exemple maghiare, ca
reprezentativele canonului est-european si incluse in analiza sunt Taxidermia de Gyorgy Palfi
(2006) si The Investigator de Attila Gigor (2008).

Al patrulea articol, ,,Analog si digital, imediat si hipermediat in investigatia criminala:
Katalin Varga si Lisbeth Salander” dezvolta ipoteza conform careia filmele de investigatie
criminald au reusit sd dezvolte un curent in care idealul analogului si al metodologiei de
reprezentare ,,imediate” invadeaza lumea diegetica si un alt curent in care digitizarea este prezenta
pretutindeni, iar metodologia reprezentarii hipermediate devine o cerintd elementard (Bolter,
Grusin 1999). Canoanele regionale in cinema-ul mondial (de exemplu cel est-european) se pare ca
prezintd mai multe cazuri legate de idealurile analogului si al ,,imediatului”, pe cand cinema-urile
de tip mainstream si care vizeaza un public global urmaresc idealul digital si hipermediat. Ipoteza
este elaborata prin analiza unor situatii diegetice in care caracterele investigatoare sunt puse fata-
in-fatd cu urme analoage sau digitale care initieaza investigatia ca si o activitate ce se desfasoara
intr-un cadru generic.

Al cincilea articol ,,Ecrane ca «reprezentare» si ecrane ca «simulare» In investigatia
mainstream: intre Blade Runner (1984) si Splice (2009)” examineaza felul in care este conceputa
si atinsd ceea ce Lev Manovich numeste ,,iluzia navigarii in spatii virtuale”, mai ales daca

contextul acesteia este diegeza filmica definitd prin anumite reguli de gen — in acest caz regulile



filmelor de detectie criminald — unde ,,spatiul virtual al ecranului” ar trebui sd aiba un efect direct
asupra ,,spatiilor reale ale diegezei filmice” (Manovich 2001).6

Al saselea articol ,,Transmedierea digitalului prin relatii de gen de la S/mOne la Ex
Machina: «placere vizualda» reincarcata?” examineaza o schema audiovizuald recurenta: asocierea
foarte frecventd a caracterelor feminine cu momente/secvente cand diegeza filmicd implica
internetul, gadget-uri digitale mobile sau inteligenta artificiala sub forma unor roboti sau software-
uri. In filme precum SI/mOne (2002, dir. Andrew Niccol), The Congress (2013, dir. Ari Folman),
Her (2013, dir. Spike Jonze), Clouds of Sils Maria (2014, dir. Olivier Assayas) sau Ex Machina
(2015, dir. Alex Garland) transmedierea (Ellestrtom 2014, 14) digitalului prin intalniri
melodramatice 1n spatii Inchise ale unor caractere masculine (sau cu trasaturi masculine) si cautand
evadare concretd sau salvare spirituald prin creatii digitale feminine este examinatd intr-un cadru
teoretic feminist al filmului, precum prin prisma teoriei mediatiei analoage si digitale (Mulvey,
Grodal, Ellestrom, Kittler, Johnston).

Al saptelea articol ,,Ecrane de televiziune si de video In naratiunea filmica: specificitatea
mediului, zgomotul (mediatic) si puterea cadrului” discutd aspecte pertinente ale ecranului ca un
dispozitiv de incadrare si re-ordonare. Ecranelor de film si televiziune introduse in diegeza filmica
le sunt atribuite trei functii principale, si anume re-ordonare spatiald, temporala si topic(al)a, si
sunt asociate cu formele de relatii dintre nivelul diegetic si metadiegetic in teoria narativa al lui
Gérard Genette. De asemenea atat sferele actuale si virtuale si cele legate de extracomunicational,
cét si cele intracomunicationale teoretizate de Lars Ellestrom (2018) sunt introduse in discutie. In
final, vizibilitatea prin zgomotul dat de televizual si video (si deprinsa din teoria media al Sybillei
Kriamer) este folositd in analiza unor filme ca Videodrome (1984, dir. David Cronenberg), lrma
Vep (1996, dir. Olivier Assayas) si Lost Highway (1997, dir. David Lynch).

Capitolul trei

Dupa o scurta intoducere, in al optelea articol ,,Noi valuri filmice in cinema-ul maghiar si
cel romanesc: alegorii sau povestiri despre trup?” sunt analizate filmele unor regizori facand parte
din generatia postcomunistd — ca Radu Muntean, Szabolcs Hajdu sau Attila Gigor. Ipoteza primara
determinanta capitolului este cd asemanarile istorice si generationale fac posibild interpretarea
comund a acestor filme, pornind de la cadrul interpretdrii alegorice, iar scenele specifice sunt
indicate ca si locul unor alegorii cinematice create prin metode de izolare graficd si combinatii
intermediale.

Al noudlea articol ,,Traume feminine in filmele lui Szabolcs Hajdu, David Lynch, Cristian
Mungiu si Peter Strickland” prezinta o analiza detaliatd a unor ,,momente de trauma”, combinand

teoria lui Michel Chion referitoare la sunetul in film (1994) cu elemente de teoria culturala al

¢ Traducere proprie, V. A.



traumei. Protagonistele feminine traumatizate pot fi gandite ca niste reprezentari alegorice ale unei
,Burope de Est”, cat si ale colectivitatilor sale, deoarece atat protagonistele de film, cat si aceste
colectivitati sunt bantuite de experiente traumatice recurente. Aceastd sugestie este profund
influentatd de catre analiza lui Ismail Xavier, conform céreia caracterele feminine din cinema-ul
latin american sunt alegorice, dar si de conceptia lui Mark Betz despre ,,femeile ratacinde” ale
cinema-ului european de arti (2009). in final, se propune o reinterpretare a conceptului mentionat
al lui Fredric Jameson, ,,alegoria nationald in literatura lumii a treia” (Jameson 1986, 65-88) in asa
fel incat sa fie aplicabil si pentru materialul filmic transnational mentionat.

Al zecelea articol ,,Spatii diegetice fragile si femei mobile: procesarea traumei in filme
maghiare si romanesti” porneste de la ideea elaboratd de citre Barbara Misztal in cartea ei
Theories of Social Remembering referitoare la modul in care grupurile din societate tind sa-si
gestioneze experientele traumatice dat fiind ca “reactia generala la un trecut traumatic este tacerea
si inhibitia” (Misztal 2003, 141).” Prin metoda interpretarii textuale de tip close-reading, pe plan
estetic dar si tehnic sunt examinate aspecte ale mizanscenei 1n spatii interioare si exterioare, dar si
miscari sofisticate ale aparatului de filmat sau tehnici de editare aparte. Obiectivul este aceea de a
oferi, totodata, o schitd a fundamentarii ideologice — in ceea ce priveste genul social, pozitia de
clasa sau diferite tipuri de subculturi — a acestor decizii aparent estetice, astfel observand procesul
de-a lungul cdruia traumele colective est-europene iInceteazd si mai fie sentimente si efecte
abstracte sau de nivel atomic care sfideaza procesul reprezentarii. Un astfel de cadru interpretativ
este, in mod evident, indatorat mai multor concepte referitoare la teoretizarea bazei mediatice a
filmului, printre altele conceptul de exces cinematic al lui Kristin Thompson (1977),
conceptualizarea mizanscenei melodramei ca si ,,simbolizarea exterioara al chinului interior” de
catre Thomas Elsaesser (1976/2012), sau ,,shot-ul obiectiv ireal” teoretizat de catre Francesco
Casetti (1998).

Al unsprezecelea articol ,,Memoriile trupesti ale mobilitatii geografice si sociale: femei
(caractere feminine) intelectuale in filmele postcomuniste despre Romania” pune in centrul
examinarii trasaturile ambivalente ale unor caractere feminine cu o ocupatie intelectuald in filme
produse in intregime sau partial in Romania, in titluri ca Balanfa (Lucian Pintilie, 1992), Vulpe-
vanator (Stere Gulea, 1993), Districtul (Péter Gothar, 1991), Sieranevada (Cristi Puiu, 2016),
Bacalaureat (Cristian Mungiu, 2016), si Toni Erdmann (Maren Ade, 2016). Ambivalenta acestor
caractere este examinata mai ales 1n contextul teoriei de habitus de clasa sociald elaborata de catre
Pierre Bourdieu 1n 1987, precum si in teoretizarea lui Bennett et al. (2010). Performanta actritelor
iconice (de la Maia Morgenstern la Sandra Hiiller) este contextualizatd si prin teoria genului

melodramatic, un template filmic care este dedicat prin excelentd mobilitatii sociale, adeseori

7 Traducere proprie, V. A.



asociatd de o cilatorie in spatiul geografic. in final teoria memoriei culturale mediatizate oferd
cadrul prin care este argumentatd ideea ca aceste caractere feminine pot fi considerate ca elemente
pe care Vered Vintizky-Seroussi le numeste ,,comemorare banald” (2016), facand posibila
publicului roman sd proceseze memoriile traumatice legate de mobilitatea sociala — adeseori
fortatd — si initiata de catre statele comuniste, dar si cele postcomuniste.

in final, articolul dougsprezece, ,,(Despre) rolul ecranelor electronice incluse in diegeza
unor filme europene contemporane” argumenteaza ca Intr-o erd digitald ecranele electronice din
diegeza filmica de tip europeand — caracterizatd prin asumarea conventiilor de (hiper)realism, de
non-hipermediere si o naratiune concentrata pe caractere — sunt folosite nu numai ca elemente de
decor, ci si cadre care re-ordoneaza si estetizeaza nivelele de realitate (Odin 2016), in timp ce atrag
atentia spectatorului, chiar intr-un mod hipnotizant (Chateau 2016) asupra memoriei traumatice
frecvent asociate cu caractere feminine, care alegorizeaza colectivititi din lumile diegetice
respective. Aceste ecrane electronice forteaza spectatorul sa alterneze constant intre conventiile
actuale cinematice si ecranul mental (Odin 2016) al unor formate mai mici, antrenandu-ne astfel
pentru experienta a ceea ce Gaudreault si Marion au teoretizat ca cinema-ul extins si/sau
fragmentat (2015).

Capitolul patru

O scurtd introducere preceda articolul treisprezece, ,,Productia maghiara si romaneasca de
filme in context transnational: preferintele domestice ale publicului de cinema mic” care se
bazeaza pe ideea ca exemplele contemporane din cinema-ul maghiar si roménesc sunt departe de a
fi similare, in ciuda a mai multor puncte de conexiune, cateva enumerate mai sus. De fapt, se pot
caracteriza si ca radical diferite, si scopul acestui capitol este sd schiteze si sa Inteleagd aceasta
diferentd care izvordreste de-altfel dintr-o interdependentd regionald. Argumentatia parcurge
urmatorul traseu: in prima fazd amandoud industrii de film sunt situate in modelul cinema-urilor
nationale mici, accentudnd indeosebi nevoia dar si posibilitatile lor de conexiune ca membre in
diferite entitdti politice transnationale. Referitor la acest aspect este prezentatd si o estimare
numericd a filmelor maghiare si roménesti produse in contextul ultimului cadru transnational si
anume, Uniunea Europeand. Pe baza acestor date, si referitor la filmele maghiare si romanesti cele
mai vizionate in prima parte a anilor 2010 sunt descrise si ,,preferintele nationale mici pe baza
filmelor domestice favorite.

Articolul patrusprezece, ,,Urmele unor genuri in Noul Cinema Romanesc: o cale ingusta
pentru o entitate firava?” porneste de la observatia cd intr-o comparatie cu cinema-uri majore
europene, cinema-urile est-europene nu numai ca sunt mici (cu exceptia celui polonez sau rus), dar
sunt dominate de stilistica, poetica, si ideologia cinema-ului de autor ca si practicd artistica

dominanti, deci pot fi considerate medii destul de improbabile pentru productia filmelor de gen. in



acest context capitolul se concentreaza asupra unor filme contemporane din cadrul Noului Cinema
Romanesc, una dintre trendurile cinematice cu cel mai mare succes care a fost canonizat (la un
nivel global) din Europa postcomunista. Primul deceniul al Noului Cinema Romanesc se potriveste
foarte bine 1n paradigma cinema-urilor nationale mici ca fiind reprezentate de catre un cinema de
festival, bazat pe figura autorului, si avand caracteristici estetice arthouse, mixand aspecte formale
moderniste si postmoderniste. Recursul la genuri filmice intr-un asemenea context de creatie se
poate numi un gest creativ iegit din comun, dar care ,,poate sa reprezinte o solutie posibild chiar
daca riscanta la o situatie rea”, cum definesc conditia creativitatii Isaac Getz si Todd Lubart (2009,
208).% Astfel, cineastii romani contemporani dau dovada de o lucida acceptare al statutului de
autor creativ, pe care il completeaza cu elemente si aluzii de gen. Doud metode au fost identificate
in aceastad privinta: cea intertextuald si respectiv, cea aluziva. Diferenta dintre ele se poate face pe
baza factorului ce Getz si Lubart numesc ,,addncimea cunostintelor referitoare la domeniul de
lucru” (2009). Mai exact, se ia in considerare dacd elementul generic la care se face referire in
respectivul exemplu de cinema national mic — in acest caz, cel romanesc — este doar un singur
film, sau, deopotriva, un cluster generic care este alcituit din mai multe filme. In mod paradoxal,
acel context in care noile exemple filmice — care mixeaza arthouse-ul cu elemente de gen — pot fi
apreciate, trebuie sd fie diferit de contextul domestic al cinema-ului national mic, in care
cunostintele referitoare la utilizarea creativa a elementelor de gen nu sunt foarte raspandite.

Articolul cincisprezece intitulat ,,«Elementul hollywoodian» in cele mai populare filme
maghiare ale perioadei 1996-2014: cand un cinema national mic se intalneste cu un cinema (de
tip) mainstream” este dedicat analizei “relatiei ghinioniste cu un singur dominant, Hollywood” in
formularea lui Hjort and Petrie (2007, 1-2)°, care se poate depasi prin recursul la modelul cinema-
urilor nationale mici. Ipoteza primara este ca in perioada de dupa 1989 filmele maghiare de elita,
tip arthouse, si posibil si cele midcult (apartindnd de estetica middlebrow in cinema) si-au imaginat
in mod explicit functionarea ca fiind situate cel mai departe posibil de la cinema-ul mainstream
distribuit global si de multe ori produs de conglomeratul numit Hollywood. in acelasi timp
filmele/cinema-ul popular maghiar (cu o estetica ce se poate categoriza ca fiind lowbrow) a trebuit
sd-si asume responsabilitatea de a se implica la diferite nivele — de la organizarea productiei
propriu-zise la metode formale si estetice — in ceea ce inseamna termenul de Hollywood. Capitolul
prezintd aceste metode prin analiza a celor mai pertinente exemple de filme maghiare de gen din
ultimele decenii.

Articolul saisprezece —,intre transnational si local in cinema-ul european: aseminiri

regionale intre filmele maghiare si romanesti” — porneste de la observatia ca filmul est-european
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este identificat ca fiind un canon regional si transnational chiar si prin denumirea ei, iar aproape
toate industriile filmice nationale est-europene se incadreaza si in modelul cinema-urilor mici. Cu
scopul de a evidentia nodurile regionale din acest canon transnational, se prezintd o analiza
comparativa a doud industrii nationale, cea maghiara si cea romaneasca, precum si o interpretare
simultand a doud filme ce scot in evidentd importanta proceselor de regionalizare in cinema-ul
european contemporan. Astfel Fiul lui Saul (Laszl6 Nemes, 2015) si Aferim! (Radu Jude, 2015)
prezintd numeroase caracteristici relevante, amandoua fiind filmele domestice cele mai vizonate in
anul premierei, dar si cele mai premiate la nivel international, cu premiul Oscar pentru cel mai bun
film strain, respectiv Ursul de Aur de la Berlinale, in 2016. Analiza scoate in evidentd cum
aspectele care tin de cinema-urile nationale mici se intersecteaza cu caracteristici generale ale
filmului european de tip arthouse, dar si elemente de cinema mainstream, cu conotatic de
Hollywood. Capitolul sugereaza ca la un nivel meso — situat intre nivelele de analizd micro si
macro — se petrece o forjare a acestor caracteristici aparent foarte divergente. Deoarece, cum
observa Lenuta Giukin si Janina Falkowska, ,,cinema-urile nationale mici astazi se situeaza undeva
intre spatiile Hollywood-ului si spatii care difera prin impactul lor asupra audientelor si productia
noilor modernisme in cinema” (Falkowska si Giukin 2015, xxvi).!?

Articolul saptesprezece este intitulat ,,«Povara realului» in filme de gen est europene si
scandinave: pulovare crosetate, trupuri dansand si endoscopie”, facand referinta la anumite metode
de introducere a (sentimentului) realul(ui) in melodrame si filme de crima produse in noul mileniu
in cateva cinema-uri nationale mici europene. Exemplele sunt luate cu preponderentd din cinema-
ul danez si cel romanesc. All You Need Is Love de Susanne Bier (2012), O lund in Thailanda de
Paul Negoescu (2012) sau Metabolism-ul lui Corneliu Porumboiu (2013) sunt examinate cu privire
la ceea ce Roland Barthes si Gérard Genette numesc ,,detalii accidentale” — ca pulovarele crosetate
purtate de caractere in diverse scene. Camerele de filmare mobile — care trideaza pozitia
cameraman-ului in spatiu, oferind astfel senzatia realitatii si al realului — sunt descrise pe baza
observatiilor lui Roger Odin si Warren Buckland, iar planurile secventd pe baza ideilor lui André
Bazin, aceste aspecte fiind exemplificate cu scene de dans ce emana realism. in final, atentie este
dedicatda a ceea ce Francesco Casetti teoretizeaza ca ,,planul obiectiv imposibil”, avand o
capacitate de a transmite realitatea (unghiului) camerei ca si In scena endoscopica din Metabolism
— cand ne este prezentat stomacul regizorului diegetic.

Articolul optsprezece ,,Cantece cu iz de kitsch, joc actoricesc prost si camera fixa: solutii
de cinema national mic sau alegeri estetice de tip mainstream. De la Numai sex si nimic altceva de
Krisztina Goda, pana la Toni Erdmann de Maren Ade” se bazeazd pe argumentul ca conditiile de

productie precare, de tip low-budget se intersecteaza in moduri diverse cu mediile prezentationale
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— cum ar fi jocul actoricesc teatral, cantatul sau dansul — atunci cand in diegeza este prezentat un
afect non-lingvistic puternic (cum ar fi ambivalenta emotionala care nu are o solutie la nivelul
narativ primar). Ipoteza initiald este cd o asemenea interdependenta este cel putin partial cauzata
de conditiile structurale si materiale ale cinema-urilor nationale mici (cum ar fi calitatea tehnica
mai precara, functionarea non-sistematica sau chiar necunoasterea si/sau lipsa de acces la cele mai
avansate tehnici de productie si post-productie). Aceastd ipoteza este demonstratd in contextul
studiilor de productie si a teoriilor intermedialitdtii. Sunt examinate scene de dans si de cantec din
filme maghiare, romanesti si slovace recente — Un fel de America, Numai sex si nimic altceva, Two
Syllables Behind, O luna in Thailanda —, in care priceperea si abilitatile actorilor sunt folosite cu
scopul de a completa lipsurile aparatului tehnic; respectiv popularitatea transtextuald a cantecelor
compenseaza pentru lipsa abilitatii actorilor si/sau al aparatului tehnic de a crea spectacole
iluzorice, astfel ca aceste lipsuri nu numai ca sunt recunoscute, dar si sunt folosite ca elemente de
spectacol. Totusi, cum asemenea secvente pot fi citate si din Toni Erdmann sau La La Land —
filme produse in contexte transnationale, apartinand de Hollywood sau de co-productia europeana
— ele fiind structurate cu o filozofie artistica similara si, evident, nemotivata de constrangerile
tehnice sau bugetare ce caracterizeazd productiile nationale mici, ipoteza initiald necesitd precizari
in a doua parte al subcapitolului. Calitatea si efectul intermedial(2) ridicat (3) a acestor secvente
pot fi intelese in mod simultan referitor la conditiile lor de productie de cinema mic, dar si referitor
la abilitatea lor de a transmite calitatea ambivalentei emotionale la nivelul narativei din diegeza,
aspecte care sunt strans legate si de identitatea sau pozitionarea feminina a caracterelor care canta
si danseaza.

Articolul noudsprezece ,,Staruri feminine in cinema-ul roméanesc al Noului Val: lipsa de
glamour?” include analiza unor roluri din filme iconice, dar si aparitii de pe covorul rosu si din
sfera non-filmica ale trei dintre cele mai cunoscute si consacrate actrite ale Noului Val/Cinema
Romanesc, si anume Luminita Gheorghiu, Maria Popistasu si Anamaria Marinca. Statutul acestora
de star (feminin) lipsit de glamour/vraja este paradoxal din punctul de vedere al culturii
cinematografice dominante de tip mainstream si traditia descrisda de Jackie Stacey ca ,,«placerea
vizualay oferitd de farmecul/ si nurul starurilor hollywoodiene” (1991, 159). Astfel, aspecte ca
contradictia majora dintre rolul filmic si persoana de star, sau lipsa imaginilor idealistice oferite
spectatorilor este teoretizatd pornind de la modelele Iui Christine Gledhill si Richard Dyer,
termenul de ,,grotesc feminin elegiac” al lui Anne Morey (2011, 107), sau conceptul Anei Salzberg
de ,vedeta feminind hollywoodiand non-narcisistica” (2014). Coerenta vedetei feminine
nespectaculare ca un concept discursiv inspirat din viata reala prinde contur daca pozitionam Noul
Val/Cinema Roménesc ca o formatie de cinema periferica, caracterizatd printr-o relatie specifica

cu glamourul si consumul (aspecte teoretizate de Richard Dyer si Richard Gundle) — asemanator



de-altfel cu Noul Cinema Indian afirmat in anii 1970-1980 (care iardsi avea vedete feminine
nespectaculare, descrise de Gandhy si Thomas). Aceastd coerentd este consolidatd si datorita
aspectului de cinema national mic al cinema-ului romanesc conform modelului Hjort si Petrie
(2007), care accentueaza ca si obstacol principal lipsa sistemului de studio integrat atat de necesar

IR

pentru articularea identitatii feminine in sfera publicd (Pasca Harsanyi, Roman).



