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Purification for Gheorghe Cricinn: “Pupa russa” from novel to seript

The present study contains the analysis of the attempt of turning the novel “Pupa russa”, written by Gheorghe Craciun,
into a script. All stages, all levels of intervention and the difficulties of this operation are described. The differences between
the literary text and one of the possible cinematographic visions are shown. The dramaturgic qualities and defects of the
novel are marked, respectively the possibilities and the limits of the screening,
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7 extul de fatd are in vedere experienta
/ incercirii de transformare a romanului
Pﬂpa russa in scenariu de  film.
JIncercare” pentru ci experienta este nefinalizatd, din
motive atat obiective cit si subiective — ceea ce nu
inseamna ca ea n-ar putea fi dusd la capat, daca s-ar
repeta mdcar unele dintre conditiile initiale ale
proiectului. Desi nu e obligatorie, descricrea contextului
anecdotic poate avea relevanta ei, macar in masura in
care explicd termenii demariri pr01ectulu1 sl sugereaza
limitele si problemele care survin atunci cand e vorba
de ecranizarea unui roman al cirui autor este/era in
viata la momentul respectiv.

In primavara lui 2006, Gheorghe Criciun mi-a facut
onoarea de a-mi propune si scriu scenariul unui film
care ar fi urmat sd fie realizat de regizorul de teatru
Alexandru Tocilescu. Mi-a explicat cd nu voia sd-l sctie
clinsusi pentru cd se simfea prea implicat, prea aproape
de propria operd, iat rescricrea sub formi de scenariu
ar fi insemnat o operatie prea dureroasa. Termenii sai
nu erau atat de patetici, dar am inteles ideea dificultatii
de a-si transforma propriul text, de o complexitate
pentru care orice varianta de transpunere
cinematografica ar fi insemnat o ciuntire nedoritd. Am
inteles-o, intr-un fel, pe propria piele, intrucat in lunile
care au urmat am preluat aceasta sarcind a epurarii
romanului Prpa russa de ,,balastul” literaritatii sale pentru
a obtine o structurd dramaturgic-cinematografica.
Procesul n-a fost usor nu doar pentru ci experienta mea
era redusd In aceasta directie, ci si pentru cé trebuia sa

tin cont de observatile celor doud personalitati
accentuate reprezentate de sctiitorul Gheorghe Craciun,
respectiv de regizorul Alexandru Tocilescu. Aflat ca
intre Scilla si Caribda (scuze pentru cliseu), lucram la
sinopsisul filmului (dupa ce rezumasem in prealabil
romanul, ficusem liste de personaje, locatii, teme si
motive, tabele paralele cu ,,ceea ce se vede”, ,,ceea ce se
aude” si suita elementelor , literare”, o cronologie a vietii
protagonistei, cu momentele mai mult sau mai putin
revelatoare etc.) si-l trimiteam scriitorului, care mi-l
inapoia cu comentatii §i propunet, dupa care il
trimiteam  regizorului, care mi-l returna cu noi
observatii. In principal, scriitorul adduga, iar regizorul
elimina, lucru de inteles din perspectiva fieciruia, dar
care pe mine ma punea intr-o pozitie delicatd si-mi
ingreuna demersul. De fapt, In cele aproximativ sase luni
(a doua jumitate a anului 2000), aceasta plimbare a
fazelor sinopsisului si discutiile de ore intregi la telefon
(eu fiind la Brasov, iar autorul romanului, respectiv
regizorul, la Bucuresti) s-au petrecut cu preponderentd
intre mine si Gheorghe Craciun, cu Tocilescu
intalnindu-ma doar de vreo ori si discutand de cateva
ori telefonic pe marginea unora dintre variantele
rezumatului. Convorbirile cu Gheorghe Criciun au
reprezentat pentru mine o experienta intelectuald de
neuitat si evident profitabild, ca si nu mai vorbesc de
sansa cunoasterii mai apropiate a unui scriitor extrem
de exigent. Dincolo de beneficiile mele personale si
profesionale, a existat insa §i aceastd dificultate legata de
nasterea nucleului viitorului scenariu, sinopsisul a carui
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dimensiune rimanea greu de controlat. La sfarsitul lui
2000, chiar in noaptea de Revelion petrecutd impreuna
cu Gheorghe Craciun, intr-o companie restransa, in
apartamentul sau de la Bucuresti, autorul mi-a spus cd
renuntd la a mai purta aceastd negociere pe marginea
sinopsisului, constientizand c abia in felul acesta mi-ar
delega cu adevarat sarcina realizarii scenariului, asa cum
intentionase dintru inceput, acordandu-mi o incredere
care ma flatase si md onora, dar pe care o erodase
dorinta lesne de inteles a oricirui romancier de a-si
vedea opera transpusd cinematografic in conditiile cele
mai bune. Astfel am ramas pe un singur front, acela al
negocierilor i colaborarii cu regizorul. Din nefericire,
surprinzatoarea moarte a lui Gheorghe Criciun din
ianuarie 2007, problemele mele personale si moartea,
cativa ani mai tarziu, a lui Alexandru Tocilescu, cel care,
de fapt, avusese initiativa proiectului nostru, au facut ca
scenatiul sd rimana in pragul primului draft.

Cu toate acestea, consider experienta extrem de
profitabild, ea putand fi valorificata inclusiv la un nivel
superior aceluia strict particular. Cred ci pot mirturisi
si asupra unei relevante generale a acestui proces (e
drept neincheiat), al acestui studiu de caz, i care consti
in observatiile care pot fi ficute pe marginea raportul u1
dintre scriitura romanesci i aceea a spartiturii”
scenaristice. Relevanta generala care are la baza relevanta
particulard recognoscibild in identificarea marcilor
wdramaticului” din Prpa russa. Termenul ,,dramatic” are
aici functia de desemnare a diferentei specifice pe care
0 dobande§te un scenariu de film sau o piesd de teatru
in raport cu genul romanesc, respectiv cu dimensiunea
epica. Faptul ca teatrul si filmul, la nivelul temeliei
textuale, scripturale, se afld de aceeasi parte a baricadei,
spre deosebire de proza, nu cred cd mai necesitd o
demonstratie. In cazul lui Gheorghe Criciun,
componenta structurii si a specificitatii dramaturgice,
atat de necesare , traducetii” romanului siu In scenatiu
de film, este diminuatd, ca o consecinta directa a plasarii
mizei, de catre autor, in altd categorie de procedee. Spre
deosebite de un Liviu Rebreanu, si zicem, ale carui
romane au o osaturd epico-dramaturgicd (ca dovada si
ecranizdrile remarcabile dupd Ion sau  Pddurea
spanzuratilor, a ciror reusita nu tine doar de regie,
imagine sau jocul actorilor), Gheorghe Craciun e inclinat
spre scriitura epico-lirica, dominant descriptiva. Aceasta
situatie confirma inca o datd observatia lui Gerard
Genette din studiul Frontiere ale povestirii, potrivit careia
neste mai usor sa descrii fard a povesti decat s
povestesti fird a descrie (poate pentru ci obicctele pot
exista fara miscare, dar nu si miscarea fard obiecte™)".
,Functia diegeticd a descrierii”, asa cum o denumeste
acelasi Genette, este extrem de clar reprezentata de
proza lui Criciun in general, respectiv de Prpa russa, desi
aceasta din urmi are evident o mai accentuata
dimensiune narativa decat cartile anterioare. Fuga de
epic, remarcata, intre altii, de Al Cistelecan — paradoxal
tot prin comparatie cu Rebreanu? — , € marturisitd de
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romancierul insusi in Trupul stie mai mult, constient
inclusiv de reactiile critice legate de acest aspect: ,,In
ciuda a ceea ce s-a spus despre mine, in ciuda tuturor
recomandarilor §i strambdturilor din nas, epicul, fabula,
subiectul sunt in continuare dimensiuni la care ma
gandesc prea putin. Ce nu-mi place in epic e probabil
forta lui de coeziune faptica. Eu sunt pentru un discurs
al dispersiei, care vorbeste despre dispersie. Asta pentru
ca trupul e dispersia insii, procesualitatea. ", Intr-un alt
pasaj din acelasi volum ideea e reluata cat se poate de
clar: , Textul devine congtiinta faptului ca scrit in timp
ce scril. In cazul acesta, fabula epicd nu-si mai prea
gaseste locul si rostul. A miza pe fabuld inseamna a-ti
ignora rm]loacele de care dispui. Odati acceptata fabula
epica, devii un executant al subiectului si asta e o clara
forma de aservire.”. §iin alt loc: ,,Regimul narativitatii
mi s-a parut dintotdeauna facil, frivol. Nu pufini sunt
aceia care au cerut de la mine proza curata, proba
povestirii. Solicitare care m-a facut de fiecare s
zambesc. A povesti pentru a construi un om exterior, o
actiune exterioard, e tot ce poate fi mai plictisitor, mai
conventional. Nici Pdpusa ruseased nu va fi un roman
epic, dar va contine fard doar si poate mai multd
povestire decat mi-as dori. Tocmai aceste secvente
povestite nu ma atrag deloc. Nu-mi convine viteza cu
care desfasurarea actiunii integreaza, fatalmente sumar,
difetitele semne ale contextului, fird si se mai Intoarcd
la ele. Consistenta personajelor e pentru mine o
chestiune de stiri, nu de gesturi. Ea tine de oprirea in
loc, nu de migcare. Profunzimea ¢ a opr1r11 in loc, nu a
interiorizarii gestulm ™. §i apropo de dimensiunea hrlca
iatd o fraza grditoare: ,»ubiectul uman nu - poate fi decat
liric chiar si atunci cand povesteste.”. Tar in completare,
ca pentru a ilustra obsesia lirismului si a
descriptivismului, o nota precum urmatoarea: ,,Pentru
Papuga ruseasca. Mirosul de pasti de dinti, prosoape jilave,
oglinzi cojite, rugind, urina, cremad de ghete, sapun,
trupuri nespalate, lame ruginite, lemn putred, mirosul
de tabld de zinc al spalatoarelor comune. Frigul
spalitorului comun, cu geamuri opace, inghetate,
stralucitoare, din internatul de la Sighisoara. Spaldtoarele
comune ale taberelor pionieresti de var, cu aerul lor
indbusitor, incins si faraitul continuu al cate unui robinet
stricat.”,

Cornparagia cu Rebreanu sau Preda, autori ecranizati
uneori stralucit, ii este defavorabild lui Craciun atat prin
prisma refuzului narativitatii, cat i prin aceea ca Pupa
russa e un romanul unei biografii, al unei protagoniste a
cdrei viatd este relatata din copilarie pénﬁ la maturitate,
pe durata a treizeci de ani (din 1959 pana in 1990). Ion
sau  Morometii, care au beneficiat de ecranizari
remarcabile, au, cum spuneam, atat o infrastructurd de
tip dramaturg1c precum si o intindere in timp a
evenimentelor extrem de restransd, aspect care a
contribuit cu siguranta la reusita c1nernatograﬁca.

Pe de altd patte, Pupa russa e lipsit de o articulare de
tip dramaturgic nu doar pentru ca se intinde pe



asemenea duratd, ci si pentru cd autorul are o preferinta
vadita pentru discontinuitate (teoretizatd, fie si prin
contrast, cum am vazut, in Trupul stie mai mulf). Dar nu
acea discontinuitate a scenelor de teatru sau film, ci a
prozei descriptive si analitice, care face abstractie de
Intreg sau, in orice caz, il plaseaza pe un loc secund ca
importanta. Aparent, romanul lui Gheorghe Criciun e
construit pe principii scenaristice, impartit fiind in ceea
ce ar putea fi considerate echivalentele actelor,
secventelor sau scenelor: cele 3 pirti, numerotate ca
atare $i care marcheaza trei varste importante ale eroinei,
capitolele cu titluri care concentreaza de fiecare datd un
»moment” important, aidoma secventelor unui film, si
fragmentele care compun aceste capitole — cea mai micd
unitate componentd a structurii.

Daci luim ca reper al descrierii elementelor povestii
cinematografice una din cirtile de referintd cu privite la
creative wrltmg -ul scenaristic, § tory, de Robert McKee?,
vom vedea cf aici sunt definite clar clementele de
constructie dramaturgicd: masura — unitatea de masura
rmmrnala reprezentand e schlrnbare de comportament
in contextul actiune/ reactiune”; scena — care inseamni
actiune continud si ,.este un eveniment narativ”!"; secventa
— ce se constituie dintr-o setie de scene care , culmmeaza
cu un impact mai mare decat orice scend antetioar™; si
actul — ca ,serie de secvente care are drept punct
culminant o scena ce cauzeaza o inversare majord a
valotilot-mizd, mai puternicd din punctul de vedere al
impactului decit otice alta secventd sau scend antetioard”'%,

Cum precizam, romanul lui Criciun e impartit in
acte (cele 3 parti), secvente (capitolele) si scene
(fragmentele care compun un capitol). Dar structura
aceasta ¢ doar aparent functionald dramaturgic, cici nu
are insusirile unei comp021t11 propriu-zis filmice sau
teatrale. Luand ca exemplu fie si doar primul capitol,
intitulat Apertura, putem observa cd el cuprinde sase
fragmente, dintre care doar prima si a cincea pot fi
considerate, la prima mand, echivalentul unor ,scene”.
Doar ,la prima mana”, dat fiind ca acea capacitate de
Hteprezentare” necesard unei scene cu adevarat filmice
tine aici numai de existenta unui timp al diegezei clar
identificabil i de ,,prezentificarea” actiunii personajelor.
Altfel spus, putem 1nreg15tra desfa§urarea ,,sub ochii
nostri” a unei acnurn sau a unei/unor prezente (caci
termenul ,,acpune nu e tocmai potrivit, intrucat
unitatea scenaristicd minimald, adicd ,mdsura”, nu se
regaseste intr-o forma comportamentista decat cu
intermitente). In primul fragment ne este descrisa
sintrarea in scend” (adicd in sala de meditatie) a
protagonistei, Intr-o manierd ce denotd analitism,
aplecare spre detaliu — atribute apartinand unui narator
subiectiv, personaj secundar al povestii Leontinei, dar in
dosul cirora detectim binecunoscuta predispozitie
hiper-analiticd a autorului. In acelasi pasaj naratoarea
,de ocazie” schimba brusc locatia, adaugand descriptiei
protagonistei amdnunte ,,pescuite” in sala de mese,
pentru a sfarsi cu precizari legate de barfa din dormitor

a fetelor de internat. Discursul naratoarei intradiegetice
Inseamna inclusiv salturi, uneorti foarte scurte, in viitot,
prolepse fulgurante ce au rolul de a completa imaginea
asupra Leontinel, outsider vazut cvasi-simultan in
prezentul diegezei, respectiv in cel al povestirii. Caci ni
se ofera informatii ,,de la fata locului” si a momentului,
dar si din viitorul nou-venitei — cu toatd ironia sau chiar
rautatea specifice personajului-narator.

A cincea psedo-scend din Apertura cuptinde relatarea
—apartinand de data aceasta naratorului extradiegetic —
descoperirii parasutei de catre Leontina si tovarasii ei de
joacd. Asa cum se intampla pe tot parcursul cartii,
povestirea oscileaza intre regimul stilului indirect si acela,
preferat de autor, al stilului indirect liber. Cel mai putin
frecventat rimane acela direct, adicd tocmai cel care s-ar
apropia cel mai mult de maniera cinematografica de
consemnare, de formula comportamentistd. In termenii
lui Wayne C. Booth, ar fi vorba de preponderenta lui
telling (a spune), in dauna lui showing (a arata) adica de
accentul pus pe retorica discursului in defavoarea
reprezentarii, adicd tocmai impotriva modalitatii celei
mai dramaturgice de construire a textului.

Judecati prin prisma acestor concepte, distanta lui
Craciun fati de Rebreanu, respectiv de Preda este incd o
data confirmata: tine de domeniul evidentei ca stilul direct
(sau al lui showing) i e specific lui Rebreanu, caci el isi
compune textul din ,,reprezentén lasandu-si persona]ele
sd se miste aga-zicand ,singure”. Preda e la jumitatea
distantei dintre Rebreanu si Craciun, cici, desi multe din
scene sunt ,reprezentabile”, discursul naratorului
extradiegetic e ,,impanat” cu numeroase comentarii pe
muchia stilului indirect liber, adica al unei formule care
suprapune perspectiva auctoriald cu aceea a personajelor.
Proza lui Craciun e §i cea mai sofisticata si cea mai
indepartatd de formula simili-cinematografica. Stilul direct
este dominat net de acela indirect, respectiv indirect liber,
perspectivele naratorului extradiegetic alterneaza frecvent
cu acelea ale naratorilor intradiegetici — si chiar in
sinteriorul” perspectivei extradiegetice maniera capata
nuante prin amestecul scenelor narate la persoana a I1I-a
cu acelea narate la persoana a Il-a (care aminteste de
formula uzitatd de autorii Noului Roman Francez si care,
din nou, mixeaza perspectiva auctoriala cu aceea a
actantului — vezi pseudo-scena a sasea din Apertura, in
care ,tu”-ul devine calea de acces a perspectivei
extradiegetice spre intetioritatea personajulut principal).

Fragmentarismul i plunperspecnmsmul]4
discursului lui ~ Criciun, zgarcenia dlalogurllor
abundenta descriptiilor (5i poeticitatea lor®), salturile
extrem de numeroase st infinitezimale de ordin
temporal, spatial etc. aratd cat de mult se distanteaza
textul romanesc de mircile unei constructn
scenaristice/ dramamrg1ce FEvident ci nici nu a fost scris
in perspectiva acestor marci si cd autorul si-a schimbat
poetica acut experimentald, , textualista”, anti-narativa
din cartile anterioare doar atat cat si satisfaca
mult-clamata nevoie de sfory a publicului, dar fard sa-i
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acorde acestei coloane vertebrale a romanului o functie
atat de accentuata incat si domine functitle
descriptiv-poetice, respectiv senzorial-exploratorii ale
acestet proze. La aceasta impresie contribuie si faptul ca
avem de-a face nu cu o articulare a evenimentelor
conform clasicului principiu cauza-efect, ci cu una a
colajului de fragmente agezate mai mult sau mai putin
consecutlv, dar in orice caz de multe ori non-
determnnst, aidoma Insiruirii margelelor pe atd —
procedeu complicat de salturile temporale (justificate de
o ,reguld” destul de apropiatd de aceea a proustienei
memortii involuntare). ,Puzzle”-ul mai include si
fragmente simili-documentaristice (configurate pe o
stilistica a parodiei limbii de lemn a realismului socialist)
si interventii metatextuale si amintita alternantd a
utilizarii tuturor celor trei tipuri de perspective narative
(a persoanei Intai, a doua si a treia). Prin urmare,
suprafata” textului e suficient de dinamica, de , jucatd”,
pentru ca subiectul, respectiv biografia Leontinei Guran,
§i asa lipsit de logica intrigii clasice, sa se ,,disipeze”, s
rimana non-teleologic(d). Ca dovada Intre altele, doua
elemente: pe de o parte, tendinta naratorllor, 1ndeoseb1
a celor subiectivi, de genul celei prezente in chiar primul
fragment al romanului, de a furniza anticipat informatii
ce 0 pre-caracterizeazd pe eroind, astfel cd in loc sa ii
deducem trasaturile din comportamentul, din actiunile
acesteia, 1 le afldm cu o rapiditate ce tinde sd devoaleze
si sd devalorizeze ,obiectul” si sd diminueze sau si
anuleze misterul si tensiunea. In general, naratorii, atat
cel extradiegetic, precum si cei intradiegetici, isi impun
comentariul, confiscandu-i protagonistei dreptul la o
definire in termeni behavioristi. Ca si in proza lui
Cilinescu, de pildd, naratorul extradiegetic ,,confisca”
dreptul la auto-reprezentare al personajului, il capteaza
intre firele propriului discurs, al propriilor opinii,
impunandu-si unghiul de vedere, infisurand actantul in
,coconul” propriului siu comentariu. Jar cand naratorul
este protagonista insasi, analitismul, intelectualismul, o
anume sofisticare a limbajului (chiar a preocupirilor
pentru limbaj — vezi analiza ludicd a sonoritatii si
semantismului unor cuvinte) dau impresia suprapunerii,
fie i partiale, cu naratorul extradiegetic.

Pe de altd parte, al doilea element ce ne edifica in
privina mdepartam de ceea ce numeste Robert McKee
Hintriga clasicd” consta in faptul ca finalul romanului
pare ,lipit”, nu apare drept o consecinta fireascd a
parcursului eroinel. In termeni dramaturgici, vorbim
despre ,,deus ex machina”, Intrucat moartea eroinei
survine mai degrabd ca o rezolvare ad-hoc, in lipsa unui
final mai potrivit. In termenii lui Marian Popa, am avea
de-a face cu un final, dar nu si cu o fi mz/zzare cdci, aga
cum observi ctiticul, finalizarea inseamna ,,solutlonarea
unui conflict generat din anumite premise”'’, pe cand
finalul reprezintd ,terminalul formal, unitatea sau
semnul de limitare sau inchidere conventlonala a
textului”"’. Pupa russa rimane, din acest punct de vedere,
un roman incheiat formal, dar cu o falsi finalizare, in
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masura in care tragicul sfarsit al Leontinei nu pare deloc
consecinta unei logici evenimentiale si psihologice, ci
marca interventiel auctoriale. Acelasi Marian Popa
noteazd: ,Deus ex machina nu deznoada, ci pur si
simplu taie nodul de nedesfacut al pasiunilor umane. (...)
O caracteristicd a finalizdrii prin deus ex machina consta
1n negarea totala a dezvoltarii dialectice a conflictului de
la bine la riu sau invers.”™®

Cu toate aceste ,,materiale de constructii”, cartea
intreaga se constituie intr-o compozitie aluvionara, care
Inainteaza conform principiului , do1 pasi inainte, unul
inapoi” parcursul blograﬁc s cronologlc al
protagonistei fiind completat de inserturile analeptice
sau de cele ale reminiscentelor memoriei. Iar din toate
aceste observatii si constatiri, concluzia fireasca mi s-a
parut a fi aceea cd am de ales intre o intrigd clasicd, asa
cum o defineste acelasi McKee, prin cauzalitate, final
inchis, timp liniar, conflict extern, un singur protagomst
realitate credlblla protagonist activ — respectiv o intriga
minimalista, cu final deschis, cu protagonist pasiv si
conflict intern non-linear"®. Este evident ¢ romanul lui
Craciun amesteca cele doud tipuri de intriga, respectiv
de structurd, si cd trebuia si operez o selectie intr-o
directie sau alta. Sugestiile regizorului mergeau, in
esenta, spre varianta intrigii clasice, in vreme ce acelea
ale romancierului spre cea minimalistd. Dar din
momentul in care autorul a acceptat s mearga pe mana
scenaristului i a regizorului, lucrurile s-au indreptat
hotarat spre prima cale. Totusi, dat fiind profilul bizar
al eroinei, un amestec contradictoriu de actiune si
pasivitate, precum si reperele mai sus discutate ale
compozitiei si stilului cartii, selectia mea, ca scenarist, a
purtat tot timpul reperele hibridizarii celor doua moduri
de dezvoltare a scenariului. Fara tigada ca biografia
Leontinei trebuia decupatd, pentru maxim doua ore de
film (aceasta fusese limita prestabilitd de regizor), la
modul drastic si ca de libertatea de a taia, adduga,
sintetiza, deplasa cronologia, ,reformula” situati,
personaje, raporturi etc. trebuia sa profit din plin. Am
eliminat relativ repede ideea introducerii unui narator, a
unei voci din off care sd comprime si sd expliciteze,
Intrucat doteam ca Intr-adevdr ecranizarea si se
indeparteze cat mai mult de mijloacele literare (atat de
indragite, chiar prin prezenta unei voci extradiegetice,
dar nu numai, de francezii Noului Val). Am cunoscut
»pe propria piele”, ca sd zic aga, In aceastd etapa a
lucrului, dificultatile implicate de transformarea unei
opere literare bune intr-un film bun, situatie despre care
s-a sctis suficient de mult si pe care o ilustreaza si o
sustin atat regizoti, scenaristi sau teoreticieni autohtoni
cat si straini. lata, de pildd, parerea lui D. I. Suchianu,
respectiv a lui Constantin Popescu: ,,Faptul ci
spectatorul cunoaste deja opera literara ecranizata
schimba cu totul mecanismul, legile, structura acelei
operafii care se numeste ecranizare. Cunoasterea lucririi
literare naste cerinte la spectator si raspunderi la cineast:
ccranizarea devine o lucrare foarte, foarte speciald, plind



de dificultati, plind de contradictorii obligatii. (...)
Traducerea din alfabetul literelor in alfabetul vizual al
imaginilor implicd, obliga pe cineast la o seamd de
schimbdri ficute tocmai pentru a rimane credincios
ideii, temei, intentiilor, spiritului acelei povesti. (...)
Ecranizatorul trebuie sd prefacd in mod original in
limbaj cinematografic opera literard pentru a reda
spiritul, mesajul autorului. Curios, paradoxal amestec de
fidelitate i metamorfozd”™

lata si interventia pe deplin lamuritoare a lui Victor
Iiu: ,,Orice adaptare sau ecranizare a unei opere literare
clasice Intampind riscul de a deveni discutabild prin
faptul cd ea se va intalni pe ecran in mod inevitabil cu
nenumaratii cititori ai operei, care si-au ficut fiecare o
reprezentare proprie, un punct de vedere personal si
deci subiectiv asupra acesteia. Deci, fiecare spectator
este un critic avertizat al filmului pe care-I confruntd cu
propria-i reprezentare, subiectiva, a operei literare. De
aceea, mi se pare ca cei care recurg la adaptiri «liberey,
la prelucrari, ocolesc, cu mai mult sau mai putin succes,
tocmai aceastd confruntare de temut. Esentialul intr-o
ecranizate este ca filmul «dramatizeaza» (vizualizeaza)
prin mijloacele lui specifice o actiune care se afla inchisa
in paginile unei carti. Aceastd actiune devine autonoma
si temporala 1mpunandu se spectatorulm in timp ce In
carte asteaptd sd fie actualizatd, pusd in migcare, prin
actul lecturii, care-1 o activitate voluntara si constientd
Intr-un alt grad decat simpla contemplare (uneoti pasiv)
a ecranulut. Problema e insd mai complicatd, ecranizarea
neavand numai scopul «dramatizarii» unei actiuni
literare. Ecranizarea trebuie sa satisfaca deplin nu numai
pe cititotii operei literare, ci §i pe spectatotii care n-au
citit-o. Deci, Int-0 ectanizare nu poti si nu ai dreptul si
contezi pe fonul aperceptiv si pe capacitatea de
interpolare a cititorilor operet literare. Filmul, rimanand
fidel operei literare, trebuie sd aiba unitate si autonomie,
sa devina independent de sursa literard, sa fie deci un
spectacol complet, care sd nu aibd nevoie de nici o
referinta complementard la sursa care l-a generat.
Cuprinsul unei ecranizdri este Insa tot o reprezentare
subiectivi a opereti literare: aceea a regizorului. Emotia
esteticd generatd de opera literard in regizor va trebui si
ajungd la spectator prin intermediul 1maginii artistice
filmice si si i se impund cu exclusivitate.””

[ntr-un dialog cu Pierre Assouline, Jean-Luc Godard
isi exprima ideea conform cdreia nu exista nici un film
mare ficut dupd un mare roman: ,,Cand romanul e
foarte bun, nu poti face nimic cu el. Dovada:
Schlondorff cu O wbire a lni Swann sau James Ivory cu
Doanmnele din Boston, dupd Henty James, oti cu Camerd cn
perspectivd, dupa E. M. Forster. Lucrurile astea n-au nici
o valoare. Capodopetele se cuvin citite, nu transpuse in
film. N-are nici un sens sd vrei sa faci un film din
Caldtorie la capdtul noptii. La limita mai poti face filme din
niste romane de valoare medie ca cele ale lui Hammett
sau Chandler. Ldcomie al lui Erich von Stroheim a fost
un film bun, nu uitati insd cd romanul lui Frank Norris

nu facea prea multe parale. John Ford a facut un film
din Tobacco Road al lui Erskine Caldwell, dar nu e chiar
cel mai bun film al sau. (...) E o chestiune ce tine de
logica. Atunci cand travaliul narativ nu a fost desavarsit
executat, cand romanului ii lipseste ceva din puterea
imaginativd, filmul ar putea interveni in acel punct slab
pentru a-si edifica propria structura fundamentald, fard
a leza romanul. Dar de aici rezulta si cd Rogu s negrun e
absolut intangibil. "

Nu impartasesc acest radicalism, Intrucat cred ca
gasim si capodopere filmice dupd mari carti, nu mai
departe decat In ,,ograda” noastrd romaneascd, de
exemplu Morometii lui Stere Gulea sau lon: Blestermul
pamdantului, blestemul inbirii al lui Mircea Muresan. Si cu
siguranta vom identifica si in filmografia universald
productii egale ca valoare cu operele ,,de plecare”. Pe
de alta parte, Truffaut are dreptate si observe
imposibilitatea transpunerii cinematografice a unor carti
complexe, iar romanul lui Criciun intrd in aceasta
categorie prin dificultatea reductibilitiii textului sctis la
limita unui lungmetraj de dimensiuni rezonabile.
Concluzia personala e aceea ci din Pupa russa pot fi
wextrase” cel putin doud filme complet diferite, unul cu
intrigi clasicd, maximalist, adici punand accentul pe
subiect, pe raporturlle protagonistei cu lumea exterioard
etc. respectlv unul minimalist pand la limita unui discurs
,,poetic”, eminamente desctiptiv, in care imaginile vizuale
sa incerce si echivaleze si sa sugereze senzorialitatea $i
concretetea atat de vanate In regimul contorsionat al
textului. Pentru prima variantd as vedea ceva aseméanator
filmelor lui Wajda, pentru cea de-a doua — explorarea
vizuald, de atmosfera, din The Thin Red Line al lui
Terrence Malick. Combinarea celor doud ar fi ideala, dar
nu stiu dacd ar avea o sansi reala de realizare.

Oricum, demersurile mele au plecat de la suma
caracteristicilor particulare ale romanului §i s-au
conformat, involuntar sau nu, etapiztii metodologice pe
cate o descrie Durmtru Carabat in volumul sau dedicat
teoriei ecranizdrii®. Prin urmare, stabilind ca repere
tematice  ale Vntoruhy film  termenii-cheie
IDENTITATE - VINOVATIE — LIBER ARBITRU,
dupi ce am Incercat sd analizez in cele mai mici detalii
sensul/sensurile posibile ale biografiei protagonistei si
am decis ce varianta de interpretare poate fi mai benefica
viitorului film, am trecut la ceea ce Carabat numeste
yfransmutarea cinesemiotica a operei literare™,
Operatiunea a insemnat, intre altele, urmatoarele faze:

— descompunerea textului in elementele sale literare, respectiv
vizuale, epurarea avand rolul de a crea o ,bazd de date” a
imaginilor ce ar fi putut fi utilizate in scenariu

— transformarea expresiilor literare semnificative in elemente
concrete cu caracter ViZual

— descompunerea textului in clase de elemente fundamentale:
locuri, marci temporale, personaje, evenimente

— determinarea si introducerea, la sugestia scriitorului, a unor
laitmotive de imagine, reductibile la patru ,,nuclee” specifice (apa
care spald — dusurile, stavilarul, furtunele din decembrie 89; somnul

— al societatii romane§t1 al elevelor Ia i internat, al bunicii Anuta
multimea ca pm‘ere gregard — stadion, sald de sport, gruputi, multlmea
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din decembrie ’89; #icerea — aceea din casa lui Datvati, de la hotelul
din Mangalia + aceea din copilitie); de bund seamd ci principalul
motiv ar fi fost acela al papugii rusesti, desi dotinta de a nu deveni
ostentativi supunea regimul acestei imagini unei restrictii cat mai
Severe.

— realizarea unei liste a ,,momentelor revelatoare” pentru
eroind: povestea cu parasuta si cu arestarea tatdlui, ,,botezul” de
la internat, iubirea (difuzd) pentru Horatiu Malinas, semnificatia
numelui (cu corolarul referintei la identitatea ,,de gen” — vezi jocul
dintre LEON si TINA), sfatul tatalui (fi-te ,,frate cu dracul”), ura
fatd de tat, dispretul fatd de mamd, prietenia cu Marusia, sotia lui
Oravitan, aparitia Securitii (prin Paraschiv), aflarea faptului ci si
tanti Teo e turndtoare, agresarea constantd a trupului eroinel,
moartea bunicului Anastase, constatarea mizeriei si a umilingei in
cate tréiste (la vila fiului procurorului-sef pe judet, criza de nervi
legatd de scena cu Anghel Carp, sentimentul ratdrii (legat de
Bucuresti si de Darvari), desi viata i s-a linistit, are copil etc.,
redescoperirea cunoscutilor in ipostaze ipoctite dupa evenimentele
din decembrie ’89.

-s.amd.

Toate acestea m-au ajutat sa fac trecerea de la
structura operet literare la structura operei filmice, faza
de asemenea analizati si teoretizati de Carabit™.
Reconfigurarea naratiunii, redimensionarea personajelor,
stabilirea (distribuirea si redistribuirea) functiilor lor,
trasarea limitelor viitorului film (durata acestuia, duratele
interne ale diegezei, determinarea locatiilor, ordinea
clementelor povestii etc.) etc. au fost realizate in
perspectiva unei ,,noi structuri’, a unei noi opere, de
data aceasta cu specific audio-vizual. Distanta fatd de
opera scrisa a crescut treptat si obligatoriu, dar, cum
precizam dintru inceput, scenariul, in ciuda materialului
destul de bogat strans, s-a oprit la faza de outline, adica
la nivelul la care conceptul, profilul personajelor si
subiectul fuseserd limpezite, iar descrierea si insiruirea
scenelor fusesera realizate.

Proiectul ecranizatii Pupei russa a incremenit la acest
prag. Dar dacd ar fi sa-l reiau, cu sigurantd l-as
reconfigura in alt mod, l-as simplifica si mai drastic, cu
riscul contrarietii cititorilor/admiratorilor lui Gheorghe
Criciun. Ar fi de preferat o astfel de severitate, in locul
unei ,,generozitati” de genul celei intalnite in ecranizarea
Femeii in rogn, de pilda, filmul lui Mircea Veroiu care a
pastrat in straturile” sale inclusiv perspectiva
meta-textuala (respectiv meta-filmicd) si care, cu
contributia unui joc actoricesc mediocru §i a unei
scenografii ce friza fragilitatea butaforicului de pe o
scena de teatru, a reusit sd intre In seria ecranizarilor
nereusite. Asa cum cartea lui Nedelciu et comp merita
o transpunere cinematograficd autentica”, adicd
non-literard (desi, cum am vazut, sursele esecului Feneii
in rogn se afla si in variabile pe care scenaristul nu le
poate controla — adica a castingului, scenografiei etc.),
si romanul lui Gheorghe Criciun meritd o realizare
filmica pe masura calitatilor textului sau.

Note:

1. Gerard Genette, Figuri, traducere de Angela Ton si Irina
Mavrodin, Univers, Bucuresti, 1978, p. 155.
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2. ,,Ca scriitor — si tot fard urma de indoiald — Gheorghe Craciun
a fost adeviratul urmas al lui Liviu Rebreanu, micar ci poeticile
lor nu se prea ating iar lui Rebreanu sigur nu i-ar fi plicut
anti-epicismul lui Craciun” — Al Cistelecan, ,,Ultimul ardelean”,
in ,,Vatra” nr. 10-11/2007.
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13. Wayne C. Booth, Reforica romanului, traducere de Alina Clej si
Stefan Stoenescu, Univers, Bucuresti, 1976, pp. 206-2007

14. ,Din ratiuni de dinamicd a naratiunii, dar si — presupun — pentru
a sublinia caracterul iluzoriu si conventional al unei fapturi ce, desi
are adanci radacini psihologice si biofogice, rimane, totusi, doar
din cuvinte, constructia romanului este de facturd prismatici” —
Sanda Cordos, ,,Din renta lui Flaubert” in ,, Vatra” nr. 10-11/2007.
15. Vezi si, intre multe altele, parerea lui Mircea A. Diaconu:
,»Asadar, un roman de cunoastere acest Pupa Russa al lui Gheorghe
Criciun, roman care Insumeaza, asemenea unei epopei, o lume,
dar care, prin vibratie, pare a fi un veritabil poem liric, imn
glorificator Indltat in melancolie, hranit din durere, articulat pe
adancimile ironiei tragice.” — in ,,Cu Gheorghe Criciun, despre
imnul inchinat deserticiunii”, ,,Vatra” nr. 10-11,/2007.

16. Marian Popa, Competenta i performanta, Cartea Romaneasc,
Bucuresti, 1982, p. 77.

17. Ibidem.

18. Ibidem, pp. 97-98.

19. Robert McKee, op. cit., p. 36.

20. D, I. Suchianu, Constantin Popescu, ,,Cuvant inainte” la Mezamorfoe
cinematografice san Arta ecranizdrii, Ed. Meridiane, 1975, p. 7.

21. Victor liv, Fascinatia cinematografului, Meridiane, 1973, p. 150.
22. Pierre Assouline in dialog cu Jean-Luc Godard, in ,,Lire”, mai
1997, apud Filmal si cartile, in ,,Lettre international”, toamna 1997.
23. Dumitru Carabat, De la cuvint la imagine. Propunere pentru o teorie
a ecranizarii literaturii, Metidiane, Bucuresti, 1987.

24. Ibidem, p. 19 si passim.
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