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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 semnifications. All this process are created
according to the principles of film 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, filmmakers and
film theorists Serghei Eisenstein, Lev Kulesov, Dziga
Vertov.
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Rezumat: Pe baza unor filme de artd din filmo-
grafia autohtona si cea europeana autorul evidentiaza
principalele surse si conditii de creare a acestei cate-
gorii de filme: natura sintetica a artei cinematografi-
ce, ce poarta in memoria sa codul genetic al artelor
care au generat-o, rolul valentelor artistico-estetice
ale operelor pe baza carora s-a creat filmul, impor-
tanta scenarizarii si dramatizarii ,materiei prime”
(operele de artd) in contextul naratiunii filmice s.a.
Autorul demonstreaza ca imaginile artistice ale arte-
lor figurative dispun de mari forte semnificative, de
energii spirituale ascunse si care pot fi puse in valoare
prin limbajul audiovizual al filmului.

De asemenea, sunt cercetate unele repere con-
ceptuale importante ce tin de estetica filmului docu-
mentar de artd, cum ar fi asimilarea artelor de catre
limbajul cinematografic, procesul de interpretare (si
limitele ei) a operelor de artd in spatiul filmic, evi-
dentierea modului reflexiv de abordare, polifunctio-
nalitatea filmelor de arta s.a.

Cuvinte-cheie: film de arta, limbaj cinematogra-
fic, interpretare, montaj, componentele filmului, film
de nonfictiune.

Odata cu aparitia artei — fenomen complex in
care se profileaza destinul Intregii umanitati, fiind
si cea mai esentiald, adesea si cea mai spectaculoa-
sd expresie a corelatiei omului cu lumea, s-a impus
si necesitatea studierii acestui fenomen marcat pro-

fund de mitologie, religie, istorie, cultura, filosofie,
esteticd, psihologie s.a.m.d. Or, cum mentiona este-
ticianul Al. Husar: ,,Forta creatoare a geniului uman,
insotitd prin secole de spirit reflexiv, a dat de-a lun-
gul vremii marturia clard a unui permanent efort
de intelegere si studiere a artei, paralel cu marele-i
infaptuiri in ordinea reald a valorilor. Niciodata, ca
azi, omul nu s-a aflat in fata unui mai spectaculos
progres in aceasta directie” [1].

Aici dorim sa subliniem ca in acest progres un
rol important intru comprehensiunea, studierea si
valorificarea artelor 1i revine cinematografiei de fic-
tiune si de nonfictiune. S& ne amintim de grandoa-
rea artistica, de impactul estetic si psihologic asupra
constiintei umane al unor filme dedicate artelor si
marilor creatori: Andrei Rubliov (1966, regizor An-
drei Tarkovski), Moulen Rouge (1953, regizor John
Huston), Pirosmani (1969, Gheorghii Senghelaca),
Lautrec (1998, regizor Roger Planshon), Amadeus
(1984, regizor Milos Forman), Saiat Nova (1968,
regizor Serghei Paradjanov), Lautarii (1971, regi-
zor Emil Loteanu) s.a. Alaturi de aceste panze ci-
nematografice de mare rezonantd s-au bucurat de
succes si multe documentare de artd — anume cate-
goria respectiva se va afla in vizorul nostru — lansate
de catre toate studiourile de filme documentare din
lume.

O serie de lucrari la tema datd au fost montate
de-a lungul anilor si la studioul ,,Moldova-Film”: la
unele din ele ne vom referi in continuare. Numarul
impundtor al filmelor de aceastd categorie demon-
streaza ca arta, psihologia creatorului si misterele
actului de creatie au fost mereu in atentia cineas-
tilor, impunandu-se ca subiecte aparte in evolutia
filmului de fictiune si de nonfictiune.

Vrem sa mentiondm cd numeroasele definitii
elaborate de-a lungul secolelor de catre exegetii lu-
mii pentru notiunea de artd denotd, intr-o anumita
masura, dificultatea si complexitatea abordarii te-
maticii respective, dar si multiplele impedimente in
procesul de investigare a lucrarilor cinematografi-
ce, ale caror subiecte constituie arta si cultura. Iar,
in cazul filmului documentar de arta, in afara de
faptul ca artele traditionale (literatura, teatrul, mu-
zica, pictura), s-au precipitat prin procesul de sin-
tetizare n fondul genetic al artei cinematografice,
se declanseaza un proces complex de asimilare de
catre limbajul cinematografic a diverselor genuri de
arta (teatru, coregrafie, arte plastice, arte interpre-
tative s.a.), devenite subiecte de investigatii (,,ma-
terie prima”).

Dar operele de artd, deja finalizate, nu sunt
transferate automat pe peliculda de cinema sau pe
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suport video. Fiind supuse diverselor procedee si
modalitdti de expresie cinematograficd, cum ar fi
viteza ralenti, unghiulatia, cadrajul, migcarea in-
versd a imaginii, angeneul, travlingul, supraimpre-
siunea, diverse miscari ale camerei de filmat, ele se
structureaza intr-o compozitie dinamicd. Prin mon-
taj, efecte sonore, partituri muzicale operele origi-
nale ,,topite” 1n structurile filmice sunt interpretate,
re-create, obtinand noi dimensiuni, noi valori. Astfel
se creeaza o noua opera — filmul de arta — cu statut
artistic si estetic de existentd autonoma.

Desigur ca aceste caracteristici se referd la un
model ideal al filmului de arta, dar in evolutia fil-
mului de nonfictiune depistim multe filme despre
arta si cultura, filme ce au servit acest domeniu, sus-
tinandu-1 si popularizandu-i virtutile sociale, cogni-
tive si artistice.

Oprindu-ne la filmul documentar de arta, vom
constata ca 1n aceastd categorie se declanseaza un
proces interactiv de sintetizare a mai multor genuri
de arta. Postulatul lui Nietzsche, potrivit cdruia nu
existd adevar, existd numai interpretare, poate fi
atribuit totalmente filmului de arta, care in esenta
sa nu este altceva decat o interpretare a operelor de
arta ce se afld la baza lui.

Autorii acestor filme sunt constienti de faptul ca
genul respectiv atinge nivelul artei veritabile atunci
cand sinteza valorilor diverselor arte se soldeaza cu
un produs cu pronuntate valente reflexive. Totusi,
cineastul trebuie sa tind cont de limitele interpreta-
rii, caci o dramatizare artificiald, o rupere nemoti-
vata a partii de la intreg, un comentariu departe de
obiect pot denatura esenta originalului, pot substitui
fondul lui ideatic cu ceva strdin operei primare ce
std la baza filmului.

Filmul de artid are o magie inconfundabila in
raport cu alte genuri si specii ale cinematografi-
ei de nonfictiune. Ea este alimentatd de trei surse
importante. Prima consta in natura sintetica a artei
cinematografice, avand in memoria sa codul gene-
tic al artelor care au generat-o. Cea de a doua sursa
este miracolul operelor de artd pe baza carora s-a
creat filmul de arta si care poartd semnificatiile, di-
mensiunile si virtutile artistice ale acestora. A treia
reprezintd conceptul si autenticitatea modalitatilor
de interpretare de catre cineasti a aceleiasi materii
originale — operele de arta.

Studiat in corelatiile sale firesti cu alte genuri de
arta, filmul se orienteaza spre o pronuntata individu-
alizare, spre o definire totald a unui limbaj propriu.
Asimileaza activ elemente, procedee, limbaje ale al-
tor arte, supunandu-le mijloacelor sale specifice de
expresie — limbajului cinematografic. Aceasta inter-

ferenta a artelor, declansand un fenomen complex in
care evolueaza concomitent sinteza artelor si actul ar-
tistic genereaza acel produs sintetic audiovizual, care,
actionand prin cele trei componente de baza (imagi-
ne, muzica, comentariu literar), formeaza o puternica
fortd de expresie. Exista si o dependenta a filmului de
nivelul evolutiei celorlalte genuri de arta.

In conceptia lui Serghei Eisenstein — excelent
regizor si teoretician — filmul pentru fiecare din arte
constituie stadiul superior de realizare a posibilita-
tilor si aspiratiilor sale, o veritabila sinteza in toate
manifestarile artelor, acea sinteza ce s-a dezintegrat
dupa greci si care fara de succes s-au straduit s-o
gaseasca Diderot in opera, Wagner — in drama muzi-
cala, Skriabin — in concertele colore si a. m d.

Eisenstein a descris foarte exact rolul filmului
pentru cele mai importante arte — ceea ce se referd
direct la filmul de arta: ,,Filmul, pentru sculptura,
e un lant ce alterneaza formele plastice, iesind, in
fine, din imobilitatea seculara.

Pentru pictura, filmul nu-i numai o solutionare a
problemei miscarii imaginii, dar si o realizare a unui
gen nou de artd plastica, arta ce evolueaza intr-un
spirit liber, alternand, transformand si trecand dintr-
o forma in alta tablouri si compozitii — fapt posibil
inainte numai muzicii.

Muzica intotdeauna a avut aceste oportunitéti,
dar numai cu afirmarea cinematografiei revarsarea
ei melodioasa si ritmica obtine posibilitati expresiv
vizuale, plastic sensibile i concret exprimate (...).

Pentru literatura, e aceeasi extindere a scriiturii
severe a unei poezii si proze perfecte pentru un nou
domeniu, unde, totusi, imaginea doritd se materiali-
zeaza nemijlocit Intr-o percepere audiovizuala.

...Numai aici se contopesc intr-un tot unic toate
acele elemente spectaculoase, care erau inseparabi-
le in zorii culturii si pe care teatrul s-a straduit mi-
nutios sa le uneasca” [2].

lar in cazul filmului documentar de artd acest
proces ,,de contopire” se produce 1n urma sintezei
mai multor genuri de arta care au conditionat gene-
za filmului respectiv.

Prin montaj — miraculosul mecanism al gandirii
cinematografice — regizorul interpreteaza toate aces-
te viziuni, supunandu-le conceptiei sale. Prin ritmul
audiovizual creat de regizor din alternante, asocieri
si contopiri de imagini vizuale si sonore, prin gasirea
compozitiei plastice-dinamice, transformari de for-
me (desecari de imagine, accente pe unele detalii,
care, fiind izolate de contextul lor, uneori pastran-
du-se in subconstientul spectatorului, devin un ele-
ment simbolic sau metaforic, purtitor de noi mesaje
ideatice si artistice), prin abateri lirice sau filosofice,
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prin suspansuri §i contrapunctari sugestive dintre
componentele filmului regizorul reuseste sa creeze
o compozitie dinamica audiovizuala — filmul de arta
cu potentialul si capacitatile sale de a impresiona, de
ainvoca lumea frumosului, de a provoca spiritul axi-
ologic si, principalul, de a emotiona... Asa cum s-a
intamplat cu filmele antologice dedicate artelor plas-
tice: Leonardo da Vinci, Pablo Picasso si Paradisul
terestru create de cineastii italieni Luciano Emmer i
Enrico Gras, Van Gogh si Guernica realizate de regi-
zorul francez Alain Resnais sau Misterul Picasso al
colegului sau Henri Clouzot (mentionat cu Premiul
juriului la Festivalul International de la Cannes) si
cu alte filme de rezonanta create pe baza interpretarii
unor opere de arta.

Prin succesiunea cronologica a picturilor, regi-
zorul Resnais investigheaza cautarile pictorului Van
Gogh, incepand cu Olanda si pana la Paris, impu-
nand operelor insesi, in limbaj cinematografic sobru
(filmul despre acest mare colorist este realizat in
alb/negru!), elucidarea fondului ideatic si a starilor
sale dramatice. Alain Resnais a izbutit sa transpuna
pe ecran legatura indisolubila dintre destinul drama-
tic al lui Van Gogh si opera sa. Filmul s-a bucurat de
un enorm succes (Premiul pentru cel mai bun film
de arta la Festivalul International din Venetia, 1948
si Premiul Oscar, 1950) si constituie o innoire a fil-
mului de arta.

Drept exemplu de dramatizare si de aprofundare
a mesajului operei plastice este un alt film al regi-
zorului Alain Resnais — Guernica (1950), creat in
colaborare cu cineastul Robert Hessens.

Dupa ce in noaptea de 26 aprilie 1937 orase-
lul spaniol Guernica a fost sters de pe fata paman-
tului de catre fortele aeriene conduse de generalul
Francisco Franco, vestitul plastician Pablo Picasso
creeazd o compozitie originala — fresca Guernica, o
sinteza suprema a artei sale, un patetic protest con-
tra violentei. Imaginea filmicad supusd unui montaj
asociativ, vocea ferventa a vestitei tragediene Maria
Casares, care recita versurile pline de revolta si du-
rere ale poetului Paul Eluard, jocul de lumini gi um-
bre, refrenul zgomotelor apocaliptice ale bombardi-
erelor — toate sunt cumulate organic de catre regizor
intr-un tot unic, cu noi semnificatii §i dimensiuni ce
vin sd accentueze viziunea cineastului Resnais. Re-
gizorul interpreteaza si amplifica mesajul filmului,
orientdndu-1 nu numai impotriva fascismului, dar si
impotriva spiritului agresiv, violent si distructiv.

Filmele Nicolae Grigorescu, Theodor Aman,
Uciderea pruncilor denota predilectia regizorului
romén lon Bostan pentru artele plastice. In primul
film regizorul isi compune naratiunea cinematogra-

ficd pe baza similitudinilor dintre tablourile Iui Gri-
gorescu si peisajele reale, de care se cam face abuz
in imaginea filmica. Regizorul 1si urmareste pictorul
de la opera la opera, percepandu-1 ca un manuitor
de pensula incarcata de culoare, dar, din pacate, el a
neglijat inceputurile acestei deveniri — copilul naiv
si inocent ca un inger de pe icoanele ce le zugravea
pentru a se intretine. In film lipsesc picturile cu sfin-
ti si cu scene mai complicate inspirate din Biblie sau
din Vietile Sfintilor. In film mai lipseste (o absenta
visatd cred ca de toti artistii!) si tabloul O glastra cu
flori cumpirat la o expozitie de Imparatul Frantei
Napoleon al IlI-lea. Pelicula denota maretia talentu-
lui lui Grigorescu, viziunea coloristicd inconfunda-
bila a celui care nu s-a lasat mai prejos decat colegul
sau Auguste Renoir.

In filmul Theodor Aman regizorul a filmat in
mod special o serie de lucrari cu intentia de a con-
stientiza oscilatiile pictorului intre academism si ro-
mantism. Dar predominarea unui patos didactic in
toate componentele filmului, lipsa unui ritm care ar
fi dat viata lucrarilor plastice si filmului Tnsusi sunt
unele motive ce au facut ca actul artistic s ramana
pe planul doi.

Cel de al treilea film al regizorului lon Bostan are
la baza una dintre cele mai dramatice lucrari — Uci-
derea pruncilor a vestitului plastician flamand Peter
Brueghel. Autorul exploateaza procedeul artistic al
plasticianului — contemplarea lumii de la Tnaltime,
ceea ce i-a permis pictorului, apoi §i regizorului, sa
evite eclipsarea reciproca a personajelor. O astfel
de arhitectonica a tabloului a conditionat miscarile
libere ale camerei de filmat in timpul decupajului
de la un personaj la un grup, de la un detaliu la pla-
nul general al compozitiei picturale s.a.m.d. Aceste
alternante frecvente, desfasurate si accentuate prin
montaj, au generat ritm si dinamism, intensificand
in filmul Uciderea pruncilor starea tragica din opera
cu rezonante biblice a lui Brueghel.

Cu filmul Luchian (1958), dedicat creatiei
plasticianului Stefan Luchian, isi incepe cariera in
domeniul filmului de artd regizoarea romana Nina
Behar. Ea a efectuat o selectie riguroasa a operelor
pentru film, evitand din start ideea unei simple an-
tologii de tablouri. Fragmentarismul, fortarea unor
simboluri (carul in care, chipurile, ar fi calatorit Lu-
chian prin tard), admirarea exagerata a unor tablouri
— toate aceste abateri sunt tributare oricarui debut.
Principalul insa e cé regizoarea N. Behar a inteles
cilitarea perceperii esentei artisticului si esteticului
altui gen de artd, fapt ce o face sa fie preocupata
aproape exclusiv de acest gen de film.
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Imaginile tuturor artelor figurative dispun de
mari forte semnificative, de energii spirituale ascun-
se, care pot fi puse in valoare prin limbajul audi-
ovizual al filmului. Procesul de sinteza se extinde,
integrand constructia, structurile §i tempo-ritmul
materiei prime. Operele de arta trec prin alt limbaj
catre forma finala — filmul, care, alimentandu-se din
artele traditionale, devine o artd a dinamicii ele-
mentelor constructive. Spre exemplu, o viatd noud
capatd pe ecran opera emblematica a sculpturii mo-
derne Poarta Sarutului de la Targu Jiu. Conceputa
de marele artist Constantin Brancusi intr-o compo-
zitie staticd, intr-o plastica deosebita, gandita pen-
tru dainuirea ei §i a noastra prin timpuri, in filmul
Sculptorul al regizorului Cornel Mihalache, aceeasi
opera obtine o noud dinamica a formelor: o vedem
proiectata pe cer ca pe o Poartd a Universului. lar
imaginea cu migcarea lentd a camerei pe verticala
Coloanei infinitului, insotitd de divina ,,muzica a
sferelor”, trece prin sufletul nostru pana la ciocnirea
cu infinitul, creand o stare de taina si sublim...

Criticul si teoreticianul de film, italianul Lauro
Venturi, depisteazd in filmografia filmului de arta
lucréri in care ,,...opera de artd serveste drept pre-
text pentru altceva” [3]. Si propune drept exemple
filmele Les charmes de [’existence (Farmecul exis-
tentei) regizat de Jean Gremillon si Pierre Kast, fil-
mul /848 (regizor Victoria Mercanton) si Guernica.
Autorii acestor filme, concomitent cu problemele de
artd, au reusit sa abordeze, plasand in prim-plan, o
serie dintre cele mai grave subiecte de ordin social,
ideologic si moral.

Lista acestor exemple poate fi completatd cu
multe filme de calitate: Les desastres de la guerre
(Dezastrele razboiului) al lui Jean Gremillon in cola-
borare cu Pierre Kast, creat pe baza gravurilor vesti-
tului pictor spaniol Francesco de Goya dedicate tra-
gicelor evenimente din razboiul franco-spaniol; Les
statues meurent aussi (Si statuile mor) al lui Alain
Resnais si Chris Marker, care intr-un limbaj cinema-
tografic sobru 1si exprima revolta contra disparitiei
artei africane ca urmare a intensificarii turismului si
contrabandei, o criticd durd a atitudinii civilizatiei
albe fata de spiritualitatea popoarelor africane.

Si filmul Uciderea pruncilor, pe langa aspectele
artistico-estetice, contine aluzii la problemele soci-
al-ideologice ale anilor 50 ai secolului trecut.

Filmul Guernica este unul emblematic pentru
specia filmului de arta, in care opera de artd con-
stituie un pretext pentru a aborda problemele ma-
jore ale societatii. Pablo Picasso creeaza una din
cele mai sfasietoare compozitii inspirate vreodata
de razboi — fresca Guernica, o sinteza suprema a
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creatiei sale, un patetic protest contra fascismului.
Guernica ramane a fi primul tablou din istoria artei
care a dezvaluit oroarea provocatd de un eveniment
ce se petrecuse pentru prima data in istoria lumii:
distrugerea programata de catre avioanele militare a
unui oras de oameni pasnici.

Picturile Guernica, Femeia care plinge si alte
lucrari create in aceiasi ani contin un colorit dureros,
o grafica cruda, de linii frante, zguduitoare. Artistul
Picasso lupta, lua atitudine. Tocmai in acea perioada
pictorul Henri Matisse avea sa spund: ,,Nu incetati
sd-1 admirati, el picteaza cu propriul sange...” Nu-
mit §i ,,memoria vizuala a secolului”, Picasso facea
totul din mare iubire fatd de oameni, fiindcd, dupa
o sublima observatie a remarcabilului scriitor spa-
niol Camilio Jose Cela, intelegea prin iubire bine-
le suprem, inceputul si sfarsitul tuturor lucrurilor.
Ecuatia Iubire = Dumnezeu sau, ceea ce este acelas
lucru, ecuatia Iubire = Origini si Destin.

Specificul creatiei lui Picasso — artistul care ,,are
o sutd de mii de ochi in doi ochi” (Rafael Alberti) —
din acea perioada de la finele anilor *30, in special a
compozitiei Guernica, definitd printr-un limbaj dur,
acut, dominat, mai intai, de elementele formale si
apoi de cele cromatice, printr-un dinamism exacer-
bat §i un temperament exploziv, a influentat stilul,
ritmul i structura imaginilor artistice, compozitia
generala a filmului. Opera Guernica in varianta
audiovizuald se impune prin structura si tehnica sa
noua ce a depasit legatura cu fotografia in miscare,
legatura specifica filmelor despre arta plastica ale
altor regizori. Resnais refuza experiente devansate
si face ca filmul sa actioneze ca un catalizator al per-
ceptiilor emotive, ,,0 tentativa de a explora lumea
inconstientului” (opinia 1i apartine lui Resnais vi-
zavi de creatia sa), generand o stare intensa de dina-
mism psihic ce contamineaza profund spectatorul.
Resnais face ca acordul final al filmului sa sugereze
omenirii o sperantd, dar concomitent sa evidentie-
ze si esenta creatiei lui Picasso, care a fost numit
,,0 algebra a sperantei” secolului sau.

Filmografia studioului ,,Moldova-film” numara
peste 200 de lucrari cu tematica respectivé, inclu-
siv filme care ,,slujesc” arta (filme-concerte, filme-
spectacole, filme-expozitii), filme-portrete si filme-
eseuri. Aceasta cifrd include si un anumit numar,
desi foarte modest, de veritabile filme de arta.

Pentru unii regizori filmul de artd a fost un re-
fugiu de la tematica dogmatica impusa de fostul
regim totalitar. In acea perioada s-a creat, totusi, o
serie de filme care au rezistat intemperiilor timpu-
lui, prezentand si astdzi un interes artistic si cog-
nitiv. Spre exemplu, filmele regizorilor Vlad Iovita
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— De sarbatori, Dansuri de toamnda; Emil Loteanu
— Maria sa Hora, Fresca pe alb, trilogia Svetlana
Toma, Grigore Grigoriu, Eugen Doga, Ecoul vaii
fierbinti; Anatol Codru — Alexandru Plamadeala,
Neam pe pietrari; lacob Burghiu — Viad lovitd, Ba-
lada lemnului; Vlad Druc — Goblen, Firul viu, Si
obosite mainile tale, Obsesia, Aria, Mircea Chistru-
ga — Confesiune, Mihail Grecu. Dincolo de culoare,
Andrei Buruiana — Cdntare dragostei si a.

Abia in 1993, cand cenzura ideologica a cedat
pozitiile sale, regizorul Vlad Druc se lanseaza cu fil-
mul de artd — in sensul notional al cuvantului — Ob-
sesia, creat pe baza lucrarilor plasticianului Alexei
Sainciuc, cunoscut prin opera sa cu frecvente eva-
dari de la realitatea concreta sau de la viata terestra
in niste universuri imaginare sau virtuale, creand
unele asociatii cu lumea de pe panzele lui Bosch
sau Chagall. Iar in unele panze se afla in epicen-
trul realitatii, manifestandu-se ca un martor fidel al
cotidianului, lucrarile purtdnd caracterul unui vadit
naturalism — interpretat, totusi.

Prin procedee si mijloace audiovizuale specifice
filmului de nonfictiune cineastul Vlad Druc reuseste
sd transforme universurile propuse de plastician in
niste stari grave. Realitatea de pe panze, recreata in
parametri audiovizuali, obtine volum, ritm, sonori-
tate, devine mai impresionanta. Se evidentiaza si un
factor, deloc neglijabil, cum ar fi sporirea gradului
de comprehensiune a lucrarilor implicate in acest
proces de sintetizare a mai multor genuri de arta.

Frecventa unor elemente erotice, exprimate intr-
un mod naturalist in mai multe lucrari ale plastici-
anului, cat si repetarea imaginilor de nuduri urate
(selectate special), filmate si montate de catre re-
gizor n ambiante respective, pot fi abordate de pe
pozitiile principiilor esteticii uratului, ce permite
elucidarea viziunii artistice asupra varietatii infinite
a lumii, asupra efortului acestor doi artisti de A sur-
prinde aspectele originale, specifice vietii umane,
dar mereu ascunse sau trecute in sfere mai voalate.
Exista, totusi, si o estetica a urdtului — ar dori sd ne
spuna si plasticianul, si cineastul. O estetica despre
care 1n perioada realismului socialist, cand totul era
frumos si perfect, nici nu se putea vorbi. Dar, dupa
cum afirma esteticianul german Karl Rozenkranz,
,...formarea unor ipostaze ale uratului in si prin
arta este nu numai posibila, dar si necesara, aceasta
necesitate decurgand din universalitatea continutu-
lui artei, ce reflectd imaginea de ansamblu a feno-
menului lumii” [4].

Astfel, Obsesia ramane a fi primul film cu ade-
varat de artd in filmografia autohtona, in care se in-
cearca diverse investigatii cinematografice ale uni-

versului creatiei unui artist plastic.

Cu totul de alta natura este ,,materialul pri-
mar” ce constituie baza lungmetrajului Aria dedicat
celebrei interprete Maria Cebotari, care, nascuta in
Basarabia la inceputul secolului trecut, in scurt timp
se afirmd in Germania, devenind Primadona Operei
din Dresda, Berlin si Viena (1931-1949). Aplauda-
ta 1n zeci de spectacole pe cele mai mari scene ale
lumii, protagonista intr-o serie notorie de filme mu-
zicale ale timpului, Maria Cebotari ramane a fi una
dintre cele mai remarcabile personalitati ale artei
interpretative europene.

Materialul iconografic, cronica cinematografica
a timpului, fotografiile din viata scenicd si, desi-
gur, secventele din cele opt filme muzicale in care
Maria Cebotari s-a produs in roluri titulare (Cdntec
de leagan, Visul Doamnei Butterfly, Giuseppe Ver-
di, lubeste-ma, Alfredo ale regizorului italian Car-
mini Gallone; Maria Malibran al regizorului Gui-
do Brignone si a.) au constituit materialele primare
pentru filmul 4ria al regizorului Vlad Druc.

Interferentele, intersectiile si ciocnirile dintre
destinul dramatic al artistei si dramele interpretate
de ea au fost structurate dupa principiile unei piese
muzicale si anume a ariei: cu un preludiu, trei acte si
un acord final. Se evidentiaza actul Vocea in flacari,
unde, peste Berlinul ruinat, se revarsa vocea nostal-
gicd, plind de durere a Mariei. Acel Berlin, care nu
demult a aplaudat-o furtunos, acum e distrus pana
la temelii. Din film aflam ca traiectoria ei artistica
s-a intamplat sa se Tmpleteasca cu cea mai dramatica
ratacire a tarii care a adapostit-o. Vocea ei de inger
se zbatea deasupra unei Europe in deriva, inundata
de ura, sange si lacrimi. Se parea ca arta nu mai are
nicio putere asupra degradarii umane. Dar Maria Ce-
botari a cantat. Atunci, cand semnul distrugerii plana
asupra existentei umane, ea si-a dedicat viata creatiei
— datoria unui artist in pofida oricaror timpuri...

Secventele ingrozitoare de cronica cinematogra-
fica montate intr-un ritm allegro, vocea fermecatoa-
re a Mariei si comentariul literar inspirat coplesesc
spectatorul.

Actul cel mai tulburdtor al filmului este Adio
Butterfly, unde se dezlantuie sfarsitul tragic, la nu-
mai treizeci si noud de ani, al Mariei Cebotari. Al
acelei fiinte firave care, instrainatd de ai sai, a stiut
sa ramana demna intr-o epocd de dureroase privati-
uni si prabusiri... E zguduitor in acest context 7es-
tamentul Mariei Cebotari, care se pronuntd pe ima-
ginea — foarte reusit surprinsa i cromatic, i grafic
— a unor nori fiorosi si grei de toamna tarzie. Prin-
tre ultimele dorinte ale Mariei, ldsate testamental,
emotioneaza actualitatea uneia din ele, caracteristi-
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ca destinului multor mari artisti: ,,Cu parere de rau,
mai am de platit administratiei Teatrului o datorie
de circa sapte mii de silingi...”.

Montajul, accentele muzicale, laitmotivul fil-
mului — calea ferata — ce leagd organic toate actele
structurate foarte reusit au generat conditiile unui
inalt nivel artistic al filmului 4ria.

Imaginile tuturor artelor figurative dispun de
mari forte semnificative, de energii spirituale ascun-
se, care pot fi puse in valoare prin limbajul audi-
ovizual al filmului. Conditiile feroce ale regimului
totalitar, invidia si fariseismul colegilor de breasla
au macinat si destinul marelui nostru pictor, mereu
incomodul Mihai Grecu — eroul filmului Mihail
Grecu. Dincolo de culoare, intitulat foarte exact de
regizorul Mircea Chistrugd, deoarece filmul evoca
opera pictorului si destinul neimplinit al acestui
artist. Pentru confirmarea atitudinii despotice a re-
gimului totalitar fatd de oamenii de arta, a climatu-
lui psihologic in care erau siliti sé creeze, regizorul
introduce o singura frantura de fraza, dar care, ca
un fulger 1n noapte, strapunge toata fiinta artistului:
Grecu, incd nu te-ai spanzurat? — 1l intreaba cine-

Turie Platon. Loc liber, portelan,
600x250%250 mm, 1995
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va prin telefon pe Maestru in noaptea zilei, cand la
o adunare creatia sa a fost supusa unei critici dure
din partea organelor de partid, cu ajutorul ipocrit al
,marilor” sdi prieteni...

Regizorul M. Chistruga, dupa o anumita expe-
rientd in corelatiile limbajului cinematografic cu
cel al artelor plastice, Tn urma realizarii filmului-
portret Confesiune (1985) dedicat Valentinei Ru-
su-Ciobanu, unde pe alocuri se facea abuz de sub-
stanta verbald, decide ca in noua sa lucrare verbul
s fie redus la maxim, lasand aproape tot mesajul
filmului pe seama celorlalte componente filmice:
imaginea si muzica. Astfel, imaginile ciclului de
tablouri Portile sunt montate in mod crescendo si
legate intre ele printr-o melodie plind de nostalgie
si durere, interpretata la vioara de maestrul Grecu,
ca in acordul final al filmului, prin suprapunerea
imaginilor mai multor Porti, sa se creeze un mi-
cropoem cinematografic ce sfarseste cu meditatiile
artistului: Viata pe langa mine n-a trecut ca o fan-
toma, §i, totusi a trecut... (aluzie tot la o trecere, la
motivul Portii).

Caracterul metaforic, lumea plind de mister,
motivele mitologice si ancestrale, esentializarile ex-
presive din creatia pictorului trece si in structurile
filmului. Regizorul a reusit sa exprime prin limbaj
cinematografic esenta operei si drama creatorului
lor — artistul Mihai Grecu.

Importanta filmului de arta s-a impus §i prin
polifunctionalitatea filmelor integrate in cadrul
sdu, unde se poate evidentia o activitate paraleld
a mai multor functii: esteticd, de valorificare §i de
conservare a imaginii operelor de arta, initiere in
psihologia actului de creatie, uneori si provocarea
complexului proces de katharsis. In filmul de arta se
regasesc usor repercusiunile impactului spiritual ale
unor personalitdti artistice venite din spatii si civi-
lizatii diferite, ale unor creatori ai diverselor genuri
de arta care se unesc prin spatiul filmului pentru a
crea opere noi.
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