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Summary: The intertextuality concept suppo-
se the presence of an interplay, of an interrelation, 
with the literary text. This process  also refers to art 
works space where there are different spiritual stra-
tums that interfere, assimilate, crosses leading to new 
ideas and semnifi cations. All this process are created 
according to the principles of fi lm eding, especially 
kinds of montage which are often used in art movies 
created on base of several texts and images. The au-
thor sudy is based on aesthetiticians’ theories Mihail 
Bahtin, Julia Kristeva, Roland Barth, fi lmmakers and 
fi lm theorists Serghei Eisenstein, Lev Kuleşov, Dziga 
Vertov.

Keywords: intertextuality, art fi lm, parallel mon-
tage, expressive montage, methaphorical monta-
ge, fi lmic components, cinematographic language, 
assembly’s mechanisme

Rezumat: Pe baza unor fi lme de artă din fi lmo-
grafi a autohtonă şi cea europeană autorul evidenţiază 
principalele surse şi condiţii de creare a acestei cate-
gorii de fi lme: natura sintetică a artei cinematografi -
ce, ce poartă în memoria sa codul genetic al artelor 
care au generat-o, rolul valenţelor artistico-estetice 
ale operelor pe baza cărora s-a creat fi lmul, impor-
tanţa scenarizării şi dramatizării „materiei prime” 
(operele de artă) în contextul naraţiunii fi lmice ş.a. 
Autorul demonstrează că imaginile artistice ale arte-
lor fi gurative dispun de mari forţe semnifi cative, de 
energii spirituale ascunse şi care pot fi  puse în valoare 
prin limbajul audiovizual al fi lmului. 

De asemenea, sunt cercetate unele repere con-
ceptuale importante ce ţin de estetica fi lmului docu-
mentar de artă, cum ar fi  asimilarea artelor de către 
limbajul cinematografi c, procesul de interpretare (şi 
limitele ei) a operelor de artă în spaţiul fi lmic, evi-
denţierea modului refl exiv de abordare, polifuncţio-
nalitatea fi lmelor de artă ş.a.

Cuvinte-cheie: fi lm de artă, limbaj cinematogra-
fi c, interpretare, montaj, componentele fi lmului, fi lm 
de nonfi cţiune.

Odată cu apariţia artei – fenomen complex în 
care se profi lează destinul întregii umanităţi, fi ind 
şi cea mai esenţială, adesea şi cea mai spectaculoa-
să expresie a corelaţiei omului cu lumea, s-a impus 
şi necesitatea studierii acestui fenomen marcat pro-

fund de mitologie, religie, istorie, cultură, fi losofi e, 
estetică, psihologie ş.a.m.d. Or, cum menţiona este-
ticianul Al. Husar: „Forţa creatoare a geniului uman, 
însoţită prin secole de spirit refl exiv, a dat de-a lun-
gul vremii mărturia clară a unui permanent efort 
de înţelegere şi studiere a artei, paralel cu marele-i 
înfăptuiri în ordinea  reală a valorilor. Niciodată, ca 
azi, omul nu s-a afl at în faţa unui mai spectaculos 
progres în această direcţie” [1]. 

Aici dorim să subliniem că în acest progres un 
rol important întru comprehensiunea, studierea şi 
valorifi carea artelor îi revine cinematografi ei de fi c-
ţiune şi de nonfi cţiune. Să ne amintim de grandoa-
rea artistică, de impactul estetic şi psihologic asupra 
conştiinţei umane al unor fi lme dedicate artelor şi 
marilor creatori: Andrei Rubliov (1966, regizor An-
drei Tarkovski), Moulen Rouge (1953, regizor John 
Huston), Pirosmani (1969, Gheorghii Şenghelaea), 
Lautrec (1998, regizor Roger Planshon), Amadeus 
(1984, regizor Miloş Forman), Saiat Nova (1968, 
regizor Serghei Paradjanov), Lăutarii (1971, regi-
zor Emil Loteanu) ş.a. Alături de aceste pânze ci-
nematografi ce de mare rezonanţă s-au bucurat de 
succes şi multe documentare de artă –  anume cate-
goria respectivă se va afl a în vizorul nostru – lansate 
de către toate studiourile de fi lme documentare din 
lume. 

O serie de lucrări la tema dată au fost montate 
de-a lungul anilor şi la studioul „Moldova-Film”: la 
unele din ele ne vom referi în continuare. Numărul 
impunător al fi lmelor de această categorie demon-
strează că arta, psihologia creatorului şi misterele 
actului de creaţie au fost mereu în atenţia cineaş-
tilor, impunându-se ca subiecte aparte în evoluţia 
fi lmului de fi cţiune şi de nonfi cţiune.

Vrem să menţionăm că numeroasele defi niţii 
elaborate de-a lungul secolelor de către exegeţii lu-
mii pentru noţiunea de artă denotă, într-o anumită 
măsură, difi cultatea şi complexitatea abordării te-
maticii respective, dar şi multiplele impedimente în 
procesul de investigare a lucrărilor cinematografi -
ce, ale căror subiecte constituie arta şi cultura. Iar, 
în cazul fi lmului documentar de artă, în afară de 
faptul că artele tradiţionale (literatura, teatrul, mu-
zica, pictura), s-au precipitat prin procesul de sin-
tetizare în fondul genetic al artei cinematografi ce, 
se dec lanşează un proces complex de asimilare de 
către limbajul cinematografi c a diverselor genuri de 
artă (teatru, coregrafi e, arte plastice, arte interpre-
tative ş.a.), devenite subiecte de investigaţii („ma-
terie primă”). 

Dar operele de artă, deja fi nalizate, nu sunt 
transferate automat pe peliculă de cinema sau pe 
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suport video. Fiind supuse diverselor procedee şi 
modalităţi de expresie cinematografi că, cum ar fi  
viteza ralenti, unghiulaţia, cadrajul, mişcarea in-
versă a imaginii, anşeneul, travlingul, supraimpre-
siunea, diverse mişcări ale camerei de fi lmat, ele se 
structurează într-o compoziţie dinamică. Prin mon-
taj, efecte sonore, partituri muzicale operele origi-
nale „topite” în structurile fi lmice sunt interpretate, 
re-create, obţinând noi dimensiuni, noi valori. Astfel 
se creează o nouă operă – fi lmul de artă – cu statut 
artistic şi estetic de existenţă autonomă.

Desigur că aceste caracteristici se referă la un 
model ideal al fi lmului de artă, dar în evoluţia fi l-
mului de nonfi cţiune depistăm multe fi lme despre 
artă şi cultură, fi lme ce au servit acest domeniu, sus-
ţinându-l şi popularizându-i virtuţile sociale, cogni-
tive şi artistice.

Oprindu-ne la fi lmul documentar de artă, vom 
constata că în această categorie se declanşează un 
proces interactiv de sintetizare a mai multor genuri 
de artă. Postulatul lui Nietzsche, potrivit căruia nu 
există adevăr, există numai interpretare, poate fi  
atribuit totalmente fi lmului de artă, care în esenţa 
sa nu este altceva decât o interpretare a operelor de 
artă ce se afl ă la baza lui.

Autorii acestor fi lme sunt conştienţi de faptul că 
genul respectiv atinge nivelul artei veritabile atunci 
când sinteza valorilor diverselor arte se soldează cu 
un produs cu pronunţate valenţe refl exive. Totuşi, 
cineastul trebuie să ţină cont de limitele interpretă-
rii, căci o dramatizare artifi cială, o rupere nemoti-
vată a părţii de la întreg, un comentariu departe de 
obiect pot denatura esenţa originalului, pot substitui 
fondul lui ideatic cu ceva străin operei primare ce 
stă la baza fi lmului.

Filmul de artă are o magie inconfundabilă în 
raport cu alte genuri şi specii ale cinematografi -
ei de nonfi cţiune. Ea este alimentată de trei surse 
importante. Prima constă în natura sintetică a artei 
cinematografi ce, având în memoria sa codul gene-
tic al artelor care au generat-o. Cea de a doua sursă 
este miracolul operelor de artă pe baza cărora s-a 
creat fi lmul de artă şi care poartă semnifi caţiile, di-
mensiunile şi virtuţile artistice ale acestora. A treia 
reprezintă conceptul şi autenticitatea modalităţilor 
de interpretare de către cineaşti a aceleiaşi materii 
originale – operele de artă.

Studiat în corelaţiile sale fi reşti cu alte genuri de 
artă, fi lmul se orientează spre o pronunţată individu-
alizare, spre o defi nire totală a unui limbaj propriu. 
Asimilează activ elemente, procedee, limbaje ale al-
tor arte, supunându-le mijloacelor sale specifi ce de 
expresie – limbajului cinematografi c. Această inter-

ferenţă a artelor, declanşând un fenomen complex în 
care evoluează concomitent sinteza artelor şi actul ar-
tistic generează acel produs sintetic audiovizual, care, 
acţionând prin cele trei componente de bază (imagi-
ne, muzică, comentariu literar), formează o puternică 
forţă de expresie. Există şi o dependenţă a fi lmului de 
nivelul evoluţiei celorlalte genuri de artă.

În concepţia lui Serghei Eisenstein – excelent 
regizor şi teoretician – fi lmul pentru fi ecare din arte 
constituie stadiul superior de realizare a posibilită-
ţilor şi aspiraţiilor sale, o veritabilă sinteză în toate 
manifestările artelor, acea sinteză ce s-a dezintegrat 
după greci şi care fără de succes s-au străduit s-o 
găsească Diderot în operă, Wagner – în drama muzi-
cală, Skriabin – în concertele colore şi a. m d.

Eisenstein a descris foarte exact rolul fi lmului 
pentru cele mai importante arte – ceea ce se referă 
direct la fi lmul de artă: „Filmul, pentru sculptură, 
e un lanţ ce alternează formele plastice, ieşind, în 
fi ne, din imobilitatea seculară.

Pentru pictură, fi lmul nu-i numai o soluţionare a 
problemei mişcării imaginii, dar şi o realizare a unui 
gen nou de artă plastică, artă ce evoluează într-un 
spirit liber, alternând, transformând şi trecând dintr-
o formă în alta tablouri şi compoziţii – fapt posibil 
înainte numai muzicii.

Muzica întotdeauna a avut aceste oportunităţi, 
dar numai cu afi rmarea cinematografi ei revărsarea 
ei melodioasă şi ritmică obţine posibilităţi expresiv 
vizuale, plastic sensibile şi concret exprimate (...).

Pentru literatură, e aceeaşi extindere a scriiturii 
severe a unei poezii şi proze perfecte pentru un nou 
domeniu, unde, totuşi, imaginea dorită se materiali-
zează nemijlocit într-o percepere audiovizuală.

...Numai aici se contopesc într-un tot unic toate 
acele elemente spectaculoase, care erau inseparabi-
le în zorii culturii şi pe care teatrul s-a străduit mi-
nuţios să le unească” [2]. 

Iar în cazul fi lmului documentar de artă acest 
proces „de contopire” se produce în urma sintezei 
mai multor genuri de artă care au condiţionat gene-
za fi lmului respectiv.

Prin montaj – miraculosul mecanism al gândirii 
cinematografi ce – regizorul interpretează toate aces-
te viziuni, supunându-le concepţiei sale. Prin ritmul 
audiovizual creat de regizor din alternanţe, asocieri 
şi contopiri de imagini vizuale şi sonore, prin găsirea 
compoziţiei plastice-dinamice, transformări de for-
me (desecări de imagine, accente pe unele detalii, 
care, fi ind izolate de contextul lor, uneori păstrân-
du-se în subconştientul spectatorului, devin un ele-
ment simbolic sau metaforic, purtător de noi mesaje 
ideatice şi artistice), prin abateri lirice sau fi losofi ce, 
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prin suspansuri şi contrapunctări sugestive dintre 
componentele fi lmului regizorul reuşeşte să creeze 
o compoziţie dinamică audiovizuală – fi lmul de artă 
cu potenţialul şi capacităţile sale de a impresiona, de 
a invoca lumea frumosului, de a provoca spiritul axi-
ologic şi, principalul, de a emoţiona... Aşa cum s-a 
întâmplat cu fi lmele antologice dedicate artelor plas-
tice: Leonardo da Vinci, Pablo Picasso şi Paradisul 
terestru create de cineaştii italieni Luciano Emmer şi 
Enrico Gras, Van Gogh şi Guernica realizate de regi-
zorul francez Alain Resnais sau Misterul Picasso al 
colegului său Henri Clouzot (menţionat cu Premiul 
juriului la Festivalul Internaţional de la Cannes) şi 
cu alte fi lme de rezonanţă create pe baza interpretării 
unor opere de artă. 

Prin succesiunea cronologică a picturilor, regi-
zorul Resnais investighează căutările pictorului Van 
Gogh, începând cu Olanda şi până la Paris, impu-
nând operelor înseşi, în limbaj cinematografi c sobru 
(fi lmul despre acest mare colorist este realizat în 
alb/negru!), elucidarea fondului ideatic şi a stărilor 
sale dramatice. Alain Resnais a izbutit să transpună 
pe ecran legătura indisolubilă dintre destinul drama-
tic al lui Van Gogh şi opera sa. Filmul s-a bucurat de 
un enorm succes (Premiul pentru cel mai bun fi lm 
de artă la Festivalul Internaţional din Veneţia, 1948 
şi Premiul Oscar, 1950) şi constituie o înnoire a fi l-
mului de artă.

Drept exemplu de dramatizare şi de aprofundare 
a mesajului operei plastice este un alt fi lm al regi-
zorului Alain Resnais – Guernica (1950), creat în 
colaborare cu cineastul Robert Hessens.

După ce în noaptea de 26 aprilie 1937 orăşe-
lul spaniol Guernica a fost şters de pe faţa pămân-
tului de către forţele aeriene conduse de generalul 
Francisco Franco, vestitul plastician Pablo Picasso 
creează o compoziţie originală – fresca Guernica, o 
sinteză supremă a artei sale, un patetic protest con-
tra violenţei. Imaginea fi lmică supusă unui montaj 
asociativ, vocea ferventă a vestitei tragediene Maria 
Casares, care recită versurile pline de revoltă şi du-
rere ale poetului Paul Eluard, jocul de lumini şi um-
bre, refrenul zgomotelor apocaliptice ale bombardi-
erelor – toate sunt cumulate organic de către regizor 
într-un tot unic, cu noi semnifi caţii şi dimensiuni ce 
vin să accentueze viziunea cineastului Resnais. Re-
gizorul interpretează şi amplifi că mesajul fi lmului, 
orientându-l nu numai împotriva fascismului, dar şi 
împotriva spiritului agresiv, violent şi distructiv.

Filmele Nicolae Grigorescu, Theodor Aman, 
Uciderea pruncilor denotă predilecţia regizorului 
român Ion Bostan pentru artele plastice. În primul 
fi lm regizorul îşi compune naraţiunea cinematogra-

fi că pe baza similitudinilor dintre tablourile lui Gri-
gorescu şi peisajele reale, de care se cam face abuz 
în imaginea fi lmică. Regizorul îşi urmăreşte pictorul 
de la operă la operă, percepându-l ca un mânuitor 
de pensulă încărcată de culoare, dar, din păcate, el a 
neglijat începuturile acestei deveniri – copilul naiv 
şi inocent ca un înger de pe icoanele ce le zugrăvea 
pentru a se întreţine. În fi lm lipsesc picturile cu sfi n-
ţi şi cu scene mai complicate inspirate din Biblie sau 
din Vieţile Sfi nţilor. În fi lm mai lipseşte (o absenţă 
visată cred că de toţi artiştii!) şi tabloul O glastră cu 
fl ori cumpărat la o expoziţie de Împăratul Franţei 
Napoleon al III-lea. Pelicula denotă măreţia talentu-
lui lui Grigorescu, viziunea coloristică inconfunda-
bilă a celui care nu s-a lăsat mai prejos decât colegul 
său Auguste Renoir.

În fi lmul Theodor Aman regizorul a fi lmat în 
mod special o serie de lucrări cu intenţia de a con-
ştientiza oscilaţiile pictorului între academism şi ro-
mantism. Dar predominarea unui patos didactic în 
toate componentele fi lmului, lipsa unui ritm care ar 
fi  dat viaţă lucrărilor plastice şi fi lmului  însuşi sunt 
unele motive ce au făcut ca actul artistic să rămână 
pe planul doi.

Cel de al treilea fi lm al regizorului Ion Bostan are 
la bază una dintre cele mai dramatice lucrări – Uci-
derea pruncilor a vestitului plastician fl amand Peter 
Brueghel. Autorul exploatează procedeul artistic al 
plasticianului – contemplarea lumii de la înălţime, 
ceea ce i-a permis pictorului, apoi şi regizorului, să 
evite eclipsarea reciprocă a personajelor. O astfel 
de arhitectonică a tabloului a condiţionat mişcările 
libere ale camerei de fi lmat în timpul decupajului 
de la un personaj la un grup, de la un detaliu la pla-
nul general al compoziţiei picturale ş.a.m.d. Aceste 
alternanţe frecvente, desfăşurate şi accentuate prin 
montaj, au generat ritm şi dinamism, intensifi când 
în fi lmul Uciderea pruncilor starea tragică din opera 
cu rezonanţe biblice a lui Brueghel.

Cu fi lmul Luchian (1958), dedicat creaţiei 
plasticianului Ştefan Luchian, îşi începe cariera în 
domeniul fi lmului de artă regizoarea română Nina 
Behar. Ea a efectuat o selecţie riguroasă a operelor 
pentru fi lm, evitând din start ideea unei simple an-
tologii de tablouri. Fragmentarismul, forţarea unor 
simboluri (carul în care, chipurile, ar fi  călătorit Lu-
chian prin ţară), admirarea exagerată a unor tablouri 
– toate aceste abateri sunt tributare oricărui debut. 
Principalul însă e că regizoarea N. Behar a înţeles 
posibilităţile cinematografi ei în investigarea şi fa-
cilitarea perceperii esenţei artisticului şi esteticului 
altui gen de artă, fapt ce o face să fi e preocupată 
aproape exclusiv de acest gen de fi lm.
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Imaginile tuturor artelor fi gurative dispun de 
mari forţe semnifi cative, de energii spirituale ascun-
se, care pot fi  puse în valoare prin limbajul audi-
ovizual al fi lmului. Procesul de sinteză se extinde, 
integrând construcţia, structurile şi tempo-ritmul 
materiei prime. Operele de artă trec prin alt limbaj 
către forma fi nală – fi lmul, care, alimentându-se din 
artele tradiţionale, devine o artă a dinamicii ele-
mentelor constructive. Spre exemplu, o viaţă nouă 
capătă pe ecran opera emblematică a sculpturii mo-
derne Poarta Sărutului de la Târgu Jiu. Concepută 
de marele artist Constantin Brâncuşi într-o compo-
ziţie statică, într-o plastică deosebită, gândită pen-
tru dăinuirea ei şi a noastră prin timpuri, în fi lmul 
Sculptorul al regizorului Cornel Mihalache, aceeaşi 
operă obţine o nouă dinamică a formelor: o vedem 
proiectată pe cer ca pe o Poartă a Universului. Iar 
imaginea cu mişcarea lentă a camerei pe verticala 
Coloanei infi nitului, însoţită de divina „muzică a 
sferelor”, trece prin sufl etul nostru până la ciocnirea 
cu infi nitul, creând o stare de taină şi sublim…

Criticul şi teoreticianul de fi lm, italianul Lauro 
Venturi, depistează în fi lmografi a fi lmului de artă 
lucrări în care „...opera de artă serveşte drept pre-
text pentru altceva” [3]. Şi propune drept exemple 
fi lmele Les charmes de l’existence (Farmecul exis-
tenţei) regizat de Jean Gremillon şi Pierre Kast, fi l-
mul 1848 (regizor Victoria Mercanton) şi Guernica. 
Autorii acestor fi lme, concomitent cu problemele de 
artă, au reuşit să abordeze, plasând în prim-plan, o 
serie dintre cele mai grave subiecte de ordin social, 
ideologic şi moral.

Lista acestor exemple poate fi  completată cu 
multe fi lme de calitate: Les desastres de la guerre 
(Dezastrele războiului) al lui Jean Gremillon în cola-
borare cu Pierre Kast, creat pe baza gravurilor vesti-
tului pictor spaniol Francesco de Goya dedicate tra-
gicelor evenimente din războiul franco-spaniol; Les 
statues meurent aussi (Şi statuile mor) al lui Alain 
Resnais şi Chris Marker, care într-un limbaj cinema-
tografi c sobru îşi exprimă revolta contra dispariţiei 
artei africane ca urmare a intensifi cării turismului şi 
contrabandei, o critică dură a atitudinii civilizaţiei 
albe faţă de spiritualitatea popoarelor africane.

Şi fi lmul Uciderea pruncilor, pe lângă aspectele 
artistico-estetice, conţine aluzii la problemele soci-
al-ideologice ale anilor ’50 ai secolului trecut.

Filmul Guernica este unul emblematic pentru 
specia fi lmului de artă, în care opera de artă con-
stituie un pretext pentru a aborda problemele ma-
jore ale societăţii. Pablo Picasso creează una din 
cele mai sfâşietoare compoziţii inspirate vreodată 
de război – fresca Guernica, o sinteză supremă a 

creaţiei sale, un patetic protest contra fascismului. 
Guernica rămâne a fi  primul tablou din istoria artei 
care a dezvăluit oroarea provocată de un eveniment 
ce se petrecuse pentru prima dată în istoria lumii: 
distrugerea programată de către avioanele militare a 
unui oraş de oameni paşnici.

Picturile Guernica, Femeia care plânge şi alte 
lucrări create în aceiaşi ani conţin un colorit dureros, 
o grafi că crudă, de linii frânte, zguduitoare. Artistul 
Picasso lupta, lua atitudine. Tocmai în acea perioadă 
pictorul Henri Matisse avea să spună: „Nu încetaţi 
să-l admiraţi, el pictează cu propriul sânge...” Nu-
mit şi „memoria vizuală a secolului”, Picasso făcea 
totul din mare iubire faţă de oameni, fi indcă, după 
o sublimă observaţie a remarcabilului scriitor spa-
niol Camilio Jose Cela, înţelegea prin iubire bine-
le suprem, începutul şi sfârşitul tuturor lucrurilor. 
Ecuaţia Iubire = Dumnezeu sau, ceea ce este acelaş 
lucru, ecuaţia Iubire = Origini şi Destin.

Specifi cul creaţiei lui Picasso – artistul care „are 
o sută de mii de ochi în doi ochi” (Rafael Alberti) – 
din acea perioadă de la fi nele anilor ’30, în special a 
compoziţiei Guernica, defi nită printr-un limbaj dur, 
acut, dominat, mai întâi, de elementele formale şi 
apoi de cele cromatice, printr-un dinamism exacer-
bat şi un temperament exploziv, a infl uenţat stilul, 
ritmul şi structura imaginilor artistice, compoziţia 
generală a fi lmului. Opera Guernica în varianta 
audiovizuală se impune prin structura şi tehnica sa 
nouă ce a depăşit legătura cu fotografi a în mişcare, 
legătură specifi că fi lmelor despre arta plastică ale 
altor regizori. Resnais refuză experienţe devansate 
şi face ca fi lmul să acţioneze ca un catalizator al per-
cepţiilor emotive, „o tentativă de a explora lumea 
inconştientului” (opinia îi aparţine lui Resnais vi-
zavi de creaţia sa), generând o stare intensă de dina-
mism psihic ce contaminează profund spectatorul. 
Resnais face ca acordul fi nal al fi lmului să sugereze 
omenirii o speranţă, dar concomitent să evidenţie-
ze şi esenţa creaţiei lui Picasso, care a fost  numit 
„o algebră a speranţei” secolului său.

Filmografi a studioului „Moldova-fi lm” numără 
peste 200 de lucrări cu tematica respectivă, inclu-
siv fi lme care „slujesc” arta (fi lme-concerte, fi lme-
spectacole, fi lme-expoziţii), fi lme-portrete şi fi lme-
eseuri. Această cifră include şi un anumit număr, 
deşi foarte modest, de veritabile fi lme de artă.

Pentru unii regizori fi lmul de artă a fost un re-
fugiu de la tematica dogmatica impusă de fostul 
regim totalitar. În acea perioadă s-a creat, totuşi, o 
serie de fi lme care au rezistat intemperiilor timpu-
lui, prezentând şi astăzi un interes artistic şi cog-
nitiv. Spre exemplu, fi lmele regizorilor Vlad Ioviţă 
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– De sărbători, Dansuri de toamnă; Emil Loteanu 
– Măria sa Hora, Frescă pe alb, trilogia Svetlana 
Toma, Grigore Grigoriu, Eugen Doga, Ecoul văii 
fi erbinţi; Anatol Codru – Alexandru Plămădeală, 
Neam pe pietrari; Iacob Burghiu – Vlad Ioviţă, Ba-
lada lemnului; Vlad Druc – Goblen, Firul viu, Şi 
obosite mâinile tale, Obsesia, Aria, Mircea Chistru-
ga – Confesiune, Mihail Grecu. Dincolo de culoare, 
Andrei Buruiană – Cântare dragostei şi a.

Abia în 1993, când cenzura ideologică a cedat 
poziţiile sale, regizorul Vlad Druc se lansează cu fi l-
mul de artă – în sensul noţional al cuvântului – Ob-
sesia, creat pe baza lucrărilor plasticianului Alexei 
Sainciuc, cunoscut prin opera sa cu frecvente eva-
dări de la realitatea concretă sau de la viaţa terestră 
în nişte universuri imaginare sau virtuale, creând 
unele asociaţii cu lumea de pe pânzele lui Bosch 
sau Chagall. Iar în unele pânze se afl ă în epicen-
trul realităţii, manifestându-se ca un martor fi del al 
cotidianului, lucrările purtând caracterul unui vădit 
naturalism – interpretat, totuşi.

Prin procedee şi mijloace audiovizuale specifi ce 
fi lmului de nonfi cţiune cineastul Vlad Druc reuşeşte 
să transforme universurile propuse de plastician în 
nişte stări grave. Realitatea de pe pânze, recreată în 
parametri audiovizuali, obţine volum, ritm, sonori-
tate, devine mai impresionantă. Se evidenţiază şi un 
factor, deloc neglijabil, cum ar fi  sporirea gradului 
de comprehensiune a lucrărilor implicate în acest 
proces de sintetizare a mai multor genuri de artă.

Frecvenţa unor elemente erotice, exprimate într-
un mod naturalist în mai multe lucrări ale plastici-
anului, cât şi repetarea imaginilor de nuduri urâte 
(selectate special), fi lmate şi montate de către re-
gizor în ambianţe respective, pot fi  abordate de pe 
poziţiile principiilor esteticii urâtului, ce permite 
elucidarea viziunii artistice asupra varietăţii infi nite 
a lumii, asupra efortului acestor doi artişti de A sur-
prinde aspectele originale, specifi ce vieţii umane, 
dar mereu ascunse sau trecute în sfere mai voalate. 
Există, totuşi, şi o estetică a urâtului – ar dori să ne 
spună şi plasticianul, şi cineastul. O estetică despre 
care în perioada realismului socialist, când totul era 
frumos şi perfect, nici nu se putea vorbi. Dar, după 
cum afi rma esteticianul german Karl Rozenkranz, 
„…formarea unor ipostaze ale urâtului în şi prin 
artă este nu numai posibilă, dar şi necesară, această 
necesitate decurgând din universalitatea conţinutu-
lui artei, ce refl ectă imaginea de ansamblu a feno-
menului lumii” [4].

Astfel, Obsesia rămâne a fi  primul fi lm cu ade-
vărat de artă în fi lmografi a autohtonă, în care se în-
cearcă diverse investigaţii cinematografi ce ale uni-

versului creaţiei unui artist plastic.
Cu totul de altă natură este „materialul pri-

mar” ce constituie baza lungmetrajului Aria dedicat 
celebrei interprete Maria Cebotari, care, născută în 
Basarabia la începutul secolului trecut, în scurt timp 
se afi rmă în Germania, devenind Primadona Operei 
din Dresda, Berlin şi Viena (1931-1949). Aplauda-
tă în zeci de spectacole pe cele mai mari scene ale 
lumii, protagonistă într-o serie notorie de fi lme mu-
zicale ale timpului, Maria Cebotari rămâne a fi  una 
dintre cele mai remarcabile personalităţi ale artei 
interpretative europene.

Materialul iconografi c, cronica cinematografi că 
a timpului, fotografi ile din viaţa scenică şi, desi-
gur, secvenţele din cele opt fi lme muzicale în care 
Maria Cebotari s-a produs în roluri titulare (Cântec 
de leagăn, Visul Doamnei Butterfl y, Giuseppe Ver-
di, Iubeşte-mă, Alfredo ale regizorului italian Car-
mini Gallone; Maria Malibran al regizorului Gui-
do Brignone şi a.) au constituit materialele primare 
pentru fi lmul Aria al regizorului Vlad Druc.

Interferenţele, intersecţiile şi ciocnirile dintre 
destinul dramatic al artistei şi dramele interpretate 
de ea au fost structurate după principiile unei piese 
muzicale şi anume a ariei: cu un preludiu, trei acte şi 
un acord fi nal. Se evidenţiază actul Vocea în fl ăcări, 
unde, peste Berlinul ruinat, se revarsă vocea nostal-
gică, plină de durere a Mariei. Acel Berlin, care nu 
demult a aplaudat-o furtunos, acum e distrus până 
la temelii. Din fi lm afl ăm că traiectoria ei artistică 
s-a întâmplat să se împletească cu cea mai dramatică 
rătăcire a ţării care a adăpostit-o. Vocea ei de înger 
se zbătea deasupra unei Europe în derivă, inundată 
de ură, sânge şi lacrimi. Se părea că arta nu mai are 
nici o putere asupra degradării umane. Dar Maria Ce-
botari a cântat. Atunci, când semnul distrugerii plana 
asupra existenţei umane, ea şi-a dedicat viaţa creaţiei 
– datoria unui artist în pofi da oricăror timpuri…

Secvenţele îngrozitoare de cronică cinematogra-
fi că montate într-un ritm allegro, vocea fermecătoa-
re a Mariei şi comentariul literar inspirat copleşesc 
spectatorul.

Actul cel mai tulburător al fi lmului este Adio 
Butterfl y, unde se dezlănţuie sfârşitul tragic, la nu-
mai treizeci şi nouă de ani, al Mariei Cebotari. Al 
acelei fi inţe fi rave care, înstrăinată de ai săi, a ştiut 
să rămână demnă într-o epocă de dureroase privaţi-
uni şi prăbuşiri… E zguduitor în acest context Tes-
tamentul Mariei Cebotari, care se pronunţă pe ima-
ginea – foarte reuşit surprinsă şi cromatic, şi grafi c 
– a unor nori fi oroşi şi grei de toamnă târzie. Prin-
tre ultimele dorinţe ale Mariei, lăsate testamental, 
emoţionează actualitatea uneia din ele, caracteristi-
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că destinului multor mari artişti: „Cu părere de rău, 
mai am de plătit administraţiei Teatrului o datorie 
de circa şapte mii de şilingi...”.

Montajul, accentele muzicale, laitmotivul fi l-
mului – calea ferată – ce leagă organic toate actele 
structurate foarte reuşit au generat condiţiile unui 
înalt nivel artistic al fi lmului Aria.

Imaginile tuturor artelor fi gurative dispun de 
mari forţe semnifi cative, de energii spirituale ascun-
se, care pot fi  puse în valoare prin limbajul audi-
ovizual al fi lmului. Condiţiile feroce ale regimului 
totalitar, invidia şi fariseismul colegilor de breaslă 
au măcinat şi destinul marelui nostru pictor, mereu 
incomodul Mihai Grecu – eroul fi lmului Mihail 
Grecu. Dincolo de culoare, întitulat foarte exact de 
regizorul Mircea Chistrugă, deoarece fi lmul evocă 
opera pictorului şi destinul neîmplinit al acestui 
artist. Pentru confi rmarea atitudinii despotice a re-
gimului totalitar faţă de oamenii de artă, a climatu-
lui psihologic în care erau siliţi să creeze, regizorul 
introduce o singură frântură de frază, dar care, ca 
un fulger în noapte, străpunge toată fi inţa artistului: 
Grecu, încă nu te-ai spânzurat? –  îl întreabă cine-

va prin telefon pe Maestru în noaptea zilei, când la 
o adunare creaţia sa a fost supusă unei critici dure 
din partea organelor de partid, cu ajutorul ipocrit al 
„marilor” săi prieteni…

Regizorul M. Chistrugă, după o anumită expe-
rienţă în corelaţiile limbajului cinematografi c cu 
cel al artelor plastice, în urma realizării fi lmului-
portret Confesiune (1985) dedicat Valentinei Ru-
su-Ciobanu, unde pe alocuri se făcea abuz de sub-
stanţa verbală, decide ca în noua sa lucrare verbul 
să fi e redus la maxim, lăsând aproape tot mesajul 
fi lmului pe seama celorlalte componente fi lmice: 
imaginea şi muzica. Astfel, imaginile ciclului de 
tablouri Porţile sunt montate în mod crescendo şi 
legate între ele printr-o melodie plină de nostalgie 
şi durere, interpretată la vioară de maestrul Grecu, 
ca în acordul fi nal al fi lmului, prin suprapunerea 
imaginilor mai multor Porţi, să se creeze un mi-
cropoem cinematografi c ce sfârşeşte cu meditaţiile 
artistului: Viaţa pe lângă mine n-a trecut ca o fan-
tomă, şi, totuşi a trecut… (aluzie tot la o trecere, la 
motivul Porţii).

Caracterul metaforic, lumea plină de mister, 
motivele mitologice şi ancestrale, esenţializările ex-
presive din creaţia pictorului trece şi în structurile 
fi lmului. Regizorul a reuşit să exprime prin limbaj 
cinematografi c esenţa operei şi drama creatorului 
lor – artistul Mihai Grecu.

Importanţa fi lmului de artă s-a impus şi prin 
polifuncţionalitatea fi lmelor integrate în cadrul 
său, unde se poate evidenţia o activitate paralelă 
a mai multor funcţii: estetică, de valorifi care şi de 
conservare a imaginii operelor de artă, iniţiere în 
psihologia actului de creaţie, uneori şi provocarea 
complexului proces de katharsis. În fi lmul de artă se 
regăsesc uşor repercusiunile impactului spiritual ale 
unor personalităţi artistice venite din spaţii şi civi-
lizaţii diferite, ale unor creatori ai diverselor genuri 
de artă care se unesc prin spaţiul fi lmului pentru a 
crea opere noi. 
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