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In cadrul evolutiei artei cinematografice de nonfictiune s-a afirmat si filmul documentar de artd — o categorie deosebitd
de filme in care, pe baza operelor de artd finisate (arta plasticd, teatrald, coregraficd, populard etc.), se creeazd o noud operd de
artd - cea cinematograficd. lar in aria polifunctionald a acestei categorii se impun multe lucrdri cinematografice importante
ca valoare artisticd, dar in care operele de artd au servit drept pretext pentru cineasti de a aborda unele dintre cele mai grave
probleme de ordin social, moral si ideologic ale civilizatiei, aspect mai putin studiat in filmologia europeand.

Cercetdrile noastre sunt concentrate anume asupra unora din aceste filme de arta: Guernica, Si statuile mor (regie Alain
Resnais), Dezastrele razboiului (regie Jean Gremillon), Uciderea pruncilor (regie Ion Bostan), Pdtrat negru (regie losif Paster-
nak). Acelasi subiect il abordeaza si regizorii Anatol Codru (Eu, Nicolae Costenco), Vlad Druc (Aria, Vai, sdrmana turturicd),
Mircea Chistruga (Mihai Grecu. Dincolo de culoare).

Cuvinte-cheie: film de artd, polifunctionalitate, Resnais, Gremillon, Bostan, Pasternak, Codru, Druc, Chistruga

In the process of non-fiction cinema evolution art documentary asserted itself. It is a peculiar category of movies where
on the basis of finished artworks (fine art, theatre, choreographic, popular art, etc.) a new artwork is created - that of cinema.
However, in the multifunctional area of this category there appear a lot of important cinema works, as artistic values, in which
artworks served as a pretext for filmmakers to approach some of the most problematic social, moral and ideological issues of
civilization, the less studied aspect in European film studies.

Our research is concentrated on some of these art films: Guernica, Statues Also Die (directed by Alain Resnais), The Di-
sasters of War (directed by Jean Gremillon), The Murder of the Innocents (directed by Ion Bostan), The Black Square (directed
by Iosif Pasternak). The same topic is addressed by the film directors Anatol Codru (I, Nicolae Costenco), Vlad Druc (Aria,
Oh, Poor Turtle-Dove), Mircea Chistruga (Mihai Grecu. Across Colour).

Keywords: art film, multifunctionality, Resnais, Gremillon, Bostan, Pasternak, Codru, Druc, Chistruga

Evolutia artei cinematografice de nonfictiune a conditionat si afirmarea filmului documentar de arta — o
categorie deosebitd de filme in care, pe baza operelor de arta finisate (arta plastic, teatrald, coregrafica, popu-
lard etc.), se creeazd o noua opera de artd — cea cinematograficd. Iar in aria polifunctionala a acestei categorii
se impun multe lucrari cinematografice importante ca valoare artistica, dar in care operele de arta ce s-au aflat
la temelia filmului servesc drept pretext pentru cineasti de a aborda unele dintre cele mai grave probleme de
ordin social, moral si ideologic ale civilizatiei, aspect mai putin studiat in filmologia europeana.

Cinematografia prin forta ei de sinteza a asimilat rolul functiilor importante ale celorlalte arte, in-
susindu-si cu succes prestigiul social, moral, cultural, estetic, comunicativ al acestora. Filmul de artd se
remarca prin polifunctionalitatea sa, fiindcd, afard de functiile sale, acest produs audiovizual contine
si functiile operelor originale interpretate de cineasti prin limbajul cinematografic.

Diverse aspecte si probleme ce {in de tipologia si functiile filmelor de/despre arta au fost abor-
date de mai mulfi filmologi si cineasti: Henri Lemaitre, Carlo Ragghianti, Andre Bazin, Jean Mitry,
Siegfried Kracauer, J. P. Hodin, Laura Venturi, Francis Bolen, Francois Porcile, Nina Behar, Laurentiu
Damian, Cilin Céliman, Zbignev Gavrak, Evghenii Gromov, Marat Vlasov, Igor Vasilkov s.a.

Un spectru larg de principii si criterii de clasificare a filmului despre arta a utilizat teoreticianul si
criticul de film Henri Lemaitre. In primul rand, el distribuie filmele despre arta in functie de modul lor
de utilizare: filme pentru publicul larg, filme pentru specialisti, filme destinate studiilor.
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Pentru spectatorii de un alt nivel H. Lemaitre propune materie mai superioar: filme capabile de
studii sintetice, despre mari artisti, mari epoci, mari genuri. Tot la acest nivel filmologul francez atri-
buie filmele de laborator, avand in vedere filmele experimentale ce fac parte (dupd Siegfried Kracauer)
din categoria filmelor de arta.

Mai tarziu, un alt cunoscut istoric si teoretician de film Jean Mitry diferentiaza filmele care evoca
viata unui pictor sau a unui sculptor, filme construite si compuse pe baza unei opere de arta, filme care
aruncid o privire documentara asupra operei unui artist si cele destinate exclusiv unei analize formale
sau unui studiu critic [1, p. 633-635]. De fapt, despre film ca studiu critic s-a pronuntat anterior criti-
cul si regizorul italian Carlo Rogghianti, propunand notiunea de critofilm.

Teoreticianul de film J.P. Hodin identifica filmele ce utilizeaza operele unui artist cu scopul re-
constituirii vietii si evolutiei creatiei acestuia [2, p. 31]. Din mai multe propuneri la tema clasificérii
filmelor despre arta efectuata de teoreticianul Laura Venturi vom mentiona categoria de filme in care
operele de arta, ce s-au aflat la baza acestora, au servit drept pretext pentru a aborda probleme majore
ale societdtii. Despre importanta acestei categorii de filme vorbeste si calitatea artistica remarcabila a
celor trei lucrari cu care Laura Venturi isi exemplifica clasificarea sa: Le charmes de lexistence (Farme-
cul existentei, regia Jean Gremillon si Pierre Kast), 1848 (regia Victoria Mercanton) si Guernica (regie
Alain Resnais). Dar evolutia filmului de nonfictiune confine numeroase cazuri cind prin operele de
artd cineastii au plasat in prim-plan probleme de ordin social, ideologic, moral etc. Sd ne amintim doar
de mesajele filmelor Les desastres de la guerre (Dezastrele razboiului) al regizorului Jean Gremillon,
Les statues meurent aussi (Si statuile mor) - regizori Alain Resnais, Chris Marker, Uciderea pruncilor al
regizorului Ion Bostan, Yeprwiii keadpam (Patrat negru) — regizor losif Pasternak.

In aceeasi ordine de idei, vom nominaliza si unele filme ale regizorilor nostri: Sculptorul Alexan-
dru Plimadeald (regie Anatol Codru), Aria, Vai, sarmana turturicd (regie Vlad Druc), Mihai Grecu.
Dincolo de culoare (regie Mircea Chistruga) s.a.

Drept exemplu perfect la aceasta tema poate servi filmul Guernica (1950) al regizorului francez
Alain Resnais, inspirat de lucrarea plasticianului Pablo Picasso, care pe baza faptului documentar,
tragedia orasului bascilor Guernica, sters totalmente de pe fata pamantului in 1937 de bombardierele
fasciste, creeazd fresca de mari rezonante civice si artistice Guernica.

Picturile Guernica, Femeia care pldnge si alte lucréri create tot 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 cu o anumitd invidie propunea: ,,Nu incetati sd-1 admirati, el picteazd cu propriul
sdnge..”. Numit si memoria vizuald a secolului, Picasso facea totul din mare jubire fata de oameni.

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, mai ales a compozitiei Guernica, definit printr-un limbaj dur,
acut, dominat, mai intai, de elementele formale si apoi de cele cromatice, printr-un dinamism exacer-
bat si un temperament exploziv, a influentat stilul, ritmul si structura imaginilor artistice, compozitia
generald a filmului. Toate acestea l-au inspirat, l-au influentat pe cineastul Resnais - lucru firesc, dar
nu l-au dominat.

Filmul Guernica se impune prin structura si tehnica sa noud, ce a depdsit legatura cu fotografia
in miscare, legdtura specifica filmelor despre arta plastica ale altor regizori. Resnais refuza experiente
deja percepute si face ca filmul sa actioneze ca un catalizator al perceptiilor emotive, ,,0 incercare de
a explora lumea inconstientului” (opinia ii apartine lui Resnais vis-a-vis de creatia sa), crednd o stare
intensa de dinamism psihic ce contamineaza profund spectatorul.

Printr-un montaj asociativ, cu un ritm nervos, regizorul Resnais impreund cu scenaristul Robert
Hessens isi compun naratiunea cinematografica din imaginile tablourilor si schitelor lui Picasso ce
sugereaza sau chiar formeaza stari contrastante.

Momentul culminant al filmului Resnais il construieste pe baza imaginilor din compozitia Guer-
nica si a schitelor realizate pentru aceasta lucrare.

86



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practicd 2015, nr. 3 (26)

Planuri scurte si foarte scurte cu imagini de fefe monstruoase, lamentabil deformate — marturii
impresionante ale grozaviilor indurate in acei ani, alterneaza cu imaginile deformate ale unor animale
(tauri, cai) furioase de durerea rinilor sangerande. Apogeul emotional al acestui moment incandes-
cent Resnais l-a compus din alternantele acelorasi planuri cinematografice cu imagini animate de ca-
pete de tauri si de cai in agonie, de fete umane crispate de durere si spaima. Prin animare §i sonorizare
aceste imagini prind viata devin tulburétoare, iar versurile lui P. Eluard interpretate de vestita actrita
Maria Casares le face sa emotioneze, sa evadeze in alte orbite.

Dupa punctul culminant, Resnais prin toate componentele filmului creeazd un moment de re-
culegere sau o ticere: soarele se stinge. Inimile toate s-au stins. Pimantul este rece ca un mort. A fost
ora apocalipsei. Regizorul face ca mesajul filmului sé treaca limitele ideatice ale Guernicii lui Picasso,
acordandu-i rezonante apocaliptice cu tragedia de la Hiroshima si Nagasaki.

Montajul asociativ, sacadat; miscarea camerei de filmat pe liniile unei geometrii intuitive sau emo-
tive; disecarea pe verticala si pe orizontald a lucrdrilor lui Picasso; accentuarea (prin montaj, partitura
muzicald - compozitor Guy Bernard, comentariu literar - poemele trdite de P. Eluard si retrdite de
Maria Casares, efecte sonore) unor fragmente, linii, detalii atat din planul intai cét si din celelalte pla-
nuri ale compozitiei plastice; jocul de lumini si umbre; animarea unor imagini - toate acestea compun
acel limbaj cinematografic, prin care s-a asimilat opera plasticianului, prin care regizorul Resnais si-a
compus propria sa opera — filmul Guernica.

Filmul Guernica, devenind un eveniment in contextul social-cultural de atunci, l-a interesat si pe
cunoscutul filmolog Georges Sadoul: ,,Guernica a depdsit cadrul unui film de arta. In aceasta simfonie
plastica Resnais face sd se imbine intr-un torent unic multiple evenimente eterogene: ,perioadele” lui
Picasso, picturi, fragmente de articole din ziare, sculpturi, fotografii din reviste — toate acestea alter-
neaza in afara oricdrei logici cronologice. Ea nu este atat instructiva cat lirica, este un cant admirabil
in imagini vizuale” 3, p. 8].

Astfel, Guernica, afara ca este un veritabil film de artd (Grand Prix Pentru cel mai reusit film de
artd, la Festivalul International din Punta del Este, Uruguay, 1952), datorita mesajului sau pronuntat,
se impune la acelasi nivel si ca un film antirdzboinic. Aceste doud teme vor domina creatia cinemato-
grafica a regizorului Alain Resnais.

O a doua tema a altui film despre arta - Si statuile mor (1953), semnat de A. Resnais si Chris Mar-
ker a declansat mari probleme. Comitetul african pentru culturd a comandat producerea acestui film
despre arta sculpturii negritene. Dupa mai multe caldtorii prin Africa, dupa studierea mai profunda a
traditiilor artei popoarelor africane acesti doi cineasti nu s-au ldsat sedusi de primitivismul si naivita-
tea specifice creatiei africane si foarte ispititoare pentru ecran. Ei au depistat fenomene imprevizibile si
pentru comanditarii filmului, si pentru cenzura statelor imperiale. Cu lux de argumente audiovizuale
ei au dovedit ca in numele unor profituri procesul de colonizare corupe constiinta, manifestd o forta
distructiva asupra traditiilor, asupra lumii spirituale a bastinasilor. Arta adevdrata degradeaza si statu-
ile mor, fiind substituite de diverse surogate si kitsch-uri pentru o lume turisticd accidentala.

A. Resnais si Ch. Marker opun rezistentd cenzurii, care a interzis filmul pe un timp nedeter-
minat, fiind invinuiti de antirasism si anticolonialism. Lor li s-au alaturat multi cineasti si cinefili,
care ulterior au fondat cluburi intru sustinerea veritabilelor opere de artd, opunandu-se pseudo-
artei comerciale. Filmului $i statuile mor i se decerneazd premiul Jean Vigo — ceea ce n-a avut nici
o influenta asupra cenzurii, care tocmai dupa cinci ani a permis o remontare a unei variante pentru
ecran, excluzand aproape o jumdtate din originalul filmului si fiind interzis sa participe la Festivalul
International de la Cannes. Dupa acest film, A. Resnais este nevoit sa se dezica de regie si munceste
o bucata de timp in calitate de montator, ajutandu-si camarazii de idei si colegii mai tineri, perfec-
tiondndu-si si mdiestria montajului.

Aidoma lui Pablo Picasso, tot de un eveniment real - razboiul franco-spaniol (1808-1814), s-a in-
spirat si pictorul Francesco de Goya, creatia caruia i-a interesat pe cineastii francezi — Jean Gremillon
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si Pierre Kast. Acesti doi cineasti creeaza filmul Dezastrele rdzboiului, dedicat unuia dintre cele mai
tragice evenimente din istoria Spaniei, fiind provocat pe timpuri de conationalii lor, care, in frunte
cu Napoleon Bonaparte, au cucerit si subjugat Spania timp de mai multi ani, urcandu-1 pe tron pe un
frate al lui Napoleon - Joseph Bonaparte. La baza filmului se afla celebra serie de gravuri Dezastrele
rdazboiului, realizata de pictorul spaniol Francesco de Goya, inceputd in timpul rdzboiului (1810) si
finisata peste 10 ani, dar, din diverse motive, publicatd postum abia in 1863.

Gratie pozitiei deosebite a artistului Goya care, dupa ce a slujit regelui Spaniei, a acceptat sa fie
pictorul principal la curtea regelui uzurpator, a fost parasit de toti prietenii si admiratorii sai. Continua
boala sa grea, dupa care ramane surd si amenintat si de pierderea vederii. Dupa ce a creat cele mai fru-
moase portrete de ducese, regine si regi, ducdnd o viatd de boema a pictorului de curte, viata lui Goya
se transformd intr-un spectacol mut: oamenii dragi, pasarile, copacii au mutit pentru totdeauna. Este
avertizat dur si de inchizitie pentru faptul cd arta lui este orientatd spre degenerare si este dominatd
de un spirit de revolta impotriva ordinei divine. Moartea copiilor sai (din cei doudzeci ramane numai
unul) si, mai tarziu, si a sofiei sale - Josefe il deprima totalmente. Si toate acestea pe langa situatia de-
vastatoare de rdzboi, ce domina intr-o Spanie trddata si schingiuita, cu scene apocaliptice cu sange, vi-
olenta si umilinta. La toate acestea Goya era martor. Fireste ca acesti factori au conditionat caracterul,
spectrul cromatic si toate modalitatile de expresie a intregului ciclu de gravuri Dezastrele rdazboiului.

Cineastii au reusit ca in tot traiectul filmului sd se simta starea psihicé a pictorului, o stare ce prinde ca-
litati de drama perceputd in culori tot mai sumbre. Pictorul Goya din marile si pretentioasele sale preferinte
cromatice de altddata se opreste cu strictete la culorile alb si negru. Gros-planurile cu ochii, cu mainile si cu
fetele contuzionate de durere ale suferinzilor — copii, femei, batrani — continute in cadrajele evidentiate de
catre cineastii J. Gremillon si P. Kast, conferd imaginii dinamica si profunzime, amplifica starea de groaza a
secventelor care, prin consecutivitate, asociere cu altele, creeazd tabloul integru al oribilului dezastru.

In acest mod, cineastii au subliniat ideea emisd de citre André Malraux despre aceea ci, daca
»Bosch ii aducea pe oameni in universul sau infernal, apoi Goya aducea infernalul in universul uman’,
afirmandu-se prin opera sa drept ,,cel mai mare poet al singelui” [4, p. 54].

Cei doi regizori s-au straduit ca din discursul lor cinematografic spectatorul sa-si dea seama de
pozitia controversatd a lui Goya, care nu se manifestd nici impotriva cotropitorilor francezi, nici im-
potriva tiranilor spanioli, pronuntdndu-se cu vehementéd contra fenomenului belic, contra rizboiului
insusi. Acest mesaj devine universal pentru Goya si persistd in tot filmul. Pe el nu l-a interesat desfa-
surarea unui razboi traditional. De aceea, in film nu vom vedea imagini cu scene de incaierdri militare
cu cavalerie, cu comandanti, cu tunuri si drapele. Absenta spectacolelor militare este semnificativa,
fiindca: ceea ce prezenta Goya ,,are reversul razboiului, si anume, razboiul ca abator si morga, uciderea
salbatica si disperata, schingiuirea, maceldrirea, actele de violenta. Era razboiul care se transformase
intr-un fel de fapt cotidian degenerat, un cosmar zilnic, o dementa generalizata” [5, p. 136].

Daca gravurile lui Goya din ciclul Dezastrul razboiului se apropie mai mult de un poem dramatic
in imagini picturale, apoi si filmul cineastilor francezi ating nivelul unui veritabil poem cinematogra-
fic cu cele mai grave rezonan{e umane.

Astfel, precum in gravurile lui Goya: ,,Ordinea canonicd se rupe in urma exploziei infinitelor pla-
nuri vizuale, din care este compusd scena” [6, p. 125] tot asa si in film alternanta dintre planuri de
durata lunga (cu imaginile suferinzilor) si suita de detalii ori de planuri scurte formeazéd o emotionald
explozie audiovizuala si acel ,vartej dinamic in stare purd” [6, p. 125], care il reprezintd pe Goya, dar
si pe autorii filmului.

Printr-un cadraj foarte precis si montaj, conceput intr-un mod sacadat, cineastii au redat desfa-
surarea sangeroasei actiuni, ficindu-ne martorii a trei momente importante din compozitia lucrarii,
aranjate conform unei reusite logici dramaturgice: la pimant in baltoaca de sange se zbat patriofii
impuscati; in centru cu ochii acoperiti de groaza acestui spectacol al ororii - alti patrioti, care si pe ei ii
asteapta randul mortii; din cohorta condamnatilor, cineastii, printr-o apropiere lenta, il evidentiaza pe
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martirul disperat, cu priviri silbatice si cu bratele aruncate in laturi, amintind de arhetipul universal
- imaginea lui Cristos rastignit.

Imaginile sunt completate de sunetele unei rafale de tobe ce revin de la inceputul filmului, repe-
tandu-se dupa o anumita cadenta, pana la final ca un laitmotiv sonor pe imaginile masacrelor, impus-
caturilor, executiilor si a cadavrelor. Ideea partitiei tobelor are un rol important in dinamica alternantei
imaginilor si a dramaturgiei intregului film. In film optica cinematografici si iluminarea au amplificat
deformarea paroxistica a fizionomiilor si a corpurilor - trasatura caracteristica gravurilor Dezastrele
rdazboiului, orientand-o spre starea psihica a personajelor privite de cineasti din interior. Modalitatile
de miscare ale personajelor (imprumutate conform unor marturii ale lui Goya, de la precursorul sau
Velasquez), surprinse si fixate astfel de iti creeazd impresia cd ies din ramele tabloului si isi continua
miscarea spre noi, spectatorii, se impune ca una din fortele motrice a seriei de gravuri Dezastrele
rdazboiului. Asa precum operele lui Goya prin insdsi esenta lor esteticd au pastrat traditiile vechi, dar,
concomitent, fiind orientate spre mari deschideri moderne, tot asa filmul Dezastrele rdzboiului, in care
regizorii Gremillon si Kast au utilizat limbajul cinematografic traditional, dar din perspectiva innoi-
rii sale prin cadraje si travlinguri mai indrdznete, printr-o dinamicd mai spectaculoasa provocata de
efectele de montaj, de cele sonore si de partitura muzicala. Iar lumina dezintegreaza formele picturale
in particule moleculare, in pori ce respira, sugerdnd viata si profunzimi imprevizibile. Toate acestea
ne duc la gdndul ca filmul Dezastrele razboiului, aidoma operei lui Goya, a fost conceput ,,mai mult sa
provoace decat sa informeze, sd exprime decat sd nareze” [6, p. 127].

Cei doi regizori au facut ca in filmul lor realismul dramatic din gravurile lui Goya sd devind mai
pronuntat, iar stilul sau de un inconfundabil impresionism sa domine tot filmul, evidentiindu-se ex-
presia universala a operei marelui artist spaniol.

Astfel, autorii filmelor Guernica si Dezastrele razboiului, prin lucrarile plasticienilor Pablo Picasso
si Francesco de Goya, au abordat importante probleme sociale si general-umane, pronuntandu-se
vehement contra dezastrelor antiumane.

Nu stim exact care ar fi fost motivul deciderii cineastului roman Ion Bostan sa creeze un film pe
baza tabloului Uciderea pruncilor a pictorului flamand Pieter Bruegel: tragedia motivului biblic tratat
cu mare iscusintd in tablou? Sau faptul ca o copie a acestei lucréri executate perfect de fiul lui Brue-
gel — Bruegel cel Tanar, se afla la Muzeul de Artd din Bucuresti? Ori poate alte incercari I-au provocat
pe regizorul roman, ca dupd cele doud filme dedicate tot artei plastice — Pictorul Nicolae Grigorescu si
Theodor Aman — dar realizate intr-un stil academic cu pronuntate valente monografice, sd treacd la o
alta modalitate de gdndire cinematografica - la cea alegoricd, lansandu-se cu filmul Uciderea prunci-
lor? Inclinam si credem ci pe cineastul Ion Bostan l-a provocat si arta veritabila pentru care a avut o
deosebitd predilectie. Dar sa ne amintim si de contextul social-politic in care se aflau térile lagarului
socialist, inclusiv Romania, in anii’50 ai secolului trecut, cand a fost creat filmul Uciderea pruncilor:
defaimarea cultului personalita{ii; impunerea unor conditii drastice de cétre imperiul sovietic, chiar
amenintari dure; invazia imperiului sovietic sub drapelul imperialismului in Ungaria, Polonia (mai
tarziu, acest fel de a veni in ospetie cu tancurile, devine traditional).

De aceea, filmul regizorului Ion Bostan ne sugereaza aluzii la aceste conditii inspirate din opera
picturald a lui Bruegel. Prin interpretarea alegoricd sau fantastic-satiricd, caracteristicd operei lui Bru-
egel, se intrevede pozitia lui protestatard. El indrazneste sa efectueze aluzii directe la tragismul epocii
sale, la timpurile Ducelui de Alba, care a initiat si a dirijat grozavele represalii. Un artist ca Bruegel nu
putea rimane indiferent la gravele crize sociale, morale si politice din vremea sa. In lucrarea Uciderea
pruncilor el reuseste sa interpreteze si sd adapteze cunoscutul motiv biblic - cu uciderea pruncilor din
porunca lui Irod' - la conditiile tarii sale. Acest fapt il incearca si cineastul Ion Bostan, insa, din motive
binecunoscute, foarte aluziv si foarte atent.

1 ,lar cand Irod a vazut cd a fost amagit de magi, s-a maniat foarte si, trimitand (ostiri - D.O.) a ucis pe to{i pruncii care erau in Betleem si
in toate hotarele lui, de doi ani si mai in jos, dupa timpul pe care il aflase de la magi” (Noul Testament, Sfanta Evanghelie dupa Matei, 2:16).
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Autorii filmelor de artd cunosc bine conditiile modeste de mijloace si procedee cinematografice,
specifice filmului dedicat picturii, ce necesitd apelarea la decupaje minutioase si incadraturii exacte,
capabile sd pastreze fondul ideatic al operei originale, dar si genereze si noi idei, noi asociatii. Dupa
mai multe abordari, in ultima varianta de decupaj regizoral, tabloul Uciderea pruncilor s-a transformat
intr-o naratiune cinematograficd de nonfictiune cu viziunile si conceptiile reflexive ale cineastului
Ion Bostan, supunand ulterior pe ecran materia bruegeliana in cadraje de mare exactitudine. Aici
madiestria regizorului si a operatorului se impune prin operatia selectarii, ,,a ruperii” sau a desecarii
fragmentelor de imagini picturale si a detaliilor dintr-un tot intreg si a incadrérii acestora, conform
legilor dramaturgice, in spatiul acelui patrulater unde cumuleaza repercusiunile tuturor operatiilor
artistice efectuate de cétre cineasti.

Toate acestea il determina pe criticul Ion Barna sa afirme: ,,Regizorul Ion Bostan méanuieste cu un
deosebit talent mijloacele de exprimare cinematografica si, in special aici, cadrajul si montajul. Arta
realizatorului consti inainte de toate in felul in care si-a ales incadraturile. In nici un cadru nu existi
elemente plastice de prisos, inutile. Fiecare cadru exprima altceva si contemplarea tabloului in intre-
gime, la sfarsit, te uimeste tocmai pentru cd ii dai seama cata maiestrie a cerut delimitarea savanta a
fiecdrei incadraturi, pentru ca nici un element plastic din vecindtatea detaliului cuprins sa nu apara in
cadru. Ion Bostan a izbutit astfel un decupaj identic ca stil, cu decupajul unui film artistic” [7, p. 21].

Prin incadraturi bine gandite, prin travlinguri elaborate cu mare scrupulozitate, regizorul Ion
Bostan evidentiaza cele doud forte din cadrul tabloului: forta neagra — detasamentul de calareti in-
armati si imbracati in hainele cotropitorilor spanioli dezumanizati ca niste roboti, ca un mecanism
macabru capabil de cele mai apocaliptice actiuni, repezindu-se sa ucida neprihénitele fiinte — pruncii.
Si alta forta - suferinzii, mamele acestor prunci, care disperate de groaza si durere, cad umilite in ge-
nunchi, rugandu-se intru crutarea copiilor.

In scopul amplificirii acestei stéri, Bruegel utilizeaza potentialul dramaturgic al contrastelor, pla-
sand in planul din fatd al bestialului dezastru, declansat intr-o ambiantd de iarna (obsesia lui Bruegel)
cu zapadd alba, imaginea unei gropi negre, ceea ce in acceptia mitologica este un loc inchis ,,destinat
mortii si invierii si se opune luminii, reprezentand intunericul, haosul, intrarea in infern” [8, p. 320].
Gratie acestor conotatii, motivul gropii este utilizat de Bruegel si in alte lucrari, cum ar fi Parabola cu
orbii, Convertirea Sfantului Pavel s.a. Spre regret, acest motiv a ramas neexplorat cinematografic de ca-
tre regizorul filmului Uciderea pruncilor. In schimb, succesiunea ritmica a figurilor ce domina tabloul
Uciderea pruncilor, in film devine cu mult mai impresionanta nu numai prin tinuta lor expresiva, dar
si prin iluzia miscarii eroilor. Lumina dirijata de operator evidentiazd o ritmare a spectrului cromatic,
o juxtapunere selecta a culorilor. Corelatiile dintre imaginile picturale deja sonorizate (sa ne amintim
de partitura interpretata la orgd acompaniind fragmentele bestiale cu uciderea pruncilor) si animate
prin miscarile de aparat, travlinguri, prin iluminari si umbre, prin montaj confera lucrarii bruegeliene
volum, dinamicd, noi accente, noi dimensiuni.

Regia unor ,,mizanscene picturale” efectuatd cu maiestrie de Bruegel face accesibild si apropierea
cineastilor pentru a explora cinematografic calitatile expresive ale diferitelor stiri ale eroilor din lu-
crarea respectivd — activitate dificila, dar importanta pentru a crea structura unui film intreg aproape
numai pe astfel de operatii, fiindcd asa cum a observat si cineastul Laurentiu Damian ,,...filmul Uci-
derea pruncilor este edificator pentru structura lui cinematografica in conditiile unei maxime limitari
de mijloace - si spun ,,mijloace”, gaindindu-ma la un plein-air sau la un spatiu scenografic, ce permite
miscdri de aparat sau, din punct de vedere dramatic, o iesire din ,,rama” [9, p. 85]. De mentionat, ca
efectul iesirii fondului ideatic si semnificativ din cadrul ramei tabloului, ceea ce inseamna noi valente,
noi valori, este considerat o mare reusita a autorilor de film de artd dedicat picturii. Si regizorul Ion
Bostan reuseste prin montaj asociativ, prin alternantele izbutite a detaliilor cu intregul sa redea ori
chiar sa creeze situatii dramatice, noi figuri poetice, facilitand iesirea asociativa, aluzivd sau sugestiva
a acestora din rama tabloului.
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Exactitatea compunerii tuturor componentelor filmului si a elementelor lui structurale, vadita
sobrietate vizuala il fac pe regizor sd refuze de comentariul literar, lasand totul pe seama imaginii si a
partiturii muzicale si limitandu-se doar la cateva inscriptii mai mult cu caracter informativ. Una din
acestea confine o caracteristicd precisd a filmului: obiectivul aparatului de filmat a urmarit gandul si
mana pictorului - idee sustinuta si de criticul Calin Caliman, care afirma ca in filmul Uciderea prun-
cilor inainte de oricine altcineva vorbeste artistul.

Asadar, Uciderea pruncilor ramane a fi primul film de arta din cinematografia roména de nonfic-
tiune si tot primul in care avem posibilitatea sa sesizam unele repercusiuni ale impactului a doud ge-
nuri de arta si a doua culturi: cea flamanda si cea roméneasca. Dar suntem §i martorii unui fapt, cand
printr-un film de arta regizorul Ion Bostan reuseste abordarea unui motiv biblic, ancordndu-i unele
semnificatii in contextul problemelor contemporaneittii.

In pofida denumirii sale, filmul, Pditrat negru, nu este dedicat celei mai vestite lucrari omonime
a pictorului avangardist Kazimir Malevici. Autorii filmului, regizorul Iosif Pasternak si operatorul
Vladimir Golovnea, in baza destinelor unor oameni de arta avangardista si a operelor acestora, ne
provoaca sa patrundem si sd constientizim conditiile timpurilor dure ale regimului totalitar cand "arta
neoficiald’, arta care nu se incadra in canoanele realismului socialist, deveniserd o expresie a protes-
tului social si cultural, o modalitate de lupta a mintilor luminate pentru ceva nou, pentru a iesi din
acea stare depresiva si anemica. Idei continute in versurile plasticianului-poet Vadim Sidura, scrise in
timpurile regimului sovietic, pe care regizorul le utilizeaza drept moto al filmului (Pdnd la genunchi in
noroi... In aceastd apd puturoasd nu gdsesti nici cruce, nici pod, nici stea, nici rdscruce...), exprimand o
stare lipsita de orice iesire.

Regizorul Pasternak isi elaboreaza lungmetrajul sau in stilistica unei spovedanii in fata camerei de
filmat compusa din confesiunile mai multor pictori avangardisti, care au indurat chinuri, umilinte si
maltratari numai pentru faptul cd vedeau intr-un alt mod esenta si destinatia artei si nu se supuneau
orbeste dogmelor ideologice. De aici si ideea de laitmotiv al filmului: imaginea unor oameni cu fetele
filmate in neclaritate, astfel fiind sterse, lipsite de personalitate, grabindu-se in ne-unde, intr-un viitor
neidentificat ...Starea deosebita a acestui laitmotiv, ce vibreaza in tot traiectul filmului, vine de la filma-
rile ralenti (accelerarea miscirii) in simbioza cu piesa muzicald Incdtusati in acelasi lant interpretatd
de formatia ,,Nautilus Pompilius”.

Axa naratiunii filmice devine, totusi, destinul si opera lui Malevici, recunoscut de oamenii de cul-
tura si de artd din URSS si de peste hotare.

Din film aflim ca Malevici, fiind autorul decorului spectacolului Victorie asupra soarelui, plaseaza
Pdtrat negru ca un element in arhitectonica scenografiei, devenind un subiect de arta cu statutul sdu
autonom, un moment de cotiturd in istoria artei, ca, de altfel, si aspiratia lui Malevici de a constitui
“suprematia purei sensibilitdti’, considerandu-se astfel fondatorul suprematismului, exprimat prin ac-
tiunea formelor geometrice si a culorii asupra simfurilor. Cu alte cuvinte, creatia plasticianului rus a
conditionat triumful geometriei in artele plastice. Pe ecran se evidentiaza corelatia culorilor mono-
crome de alb si negru din care este compusa toata cromatica tabloului Pdtrat negru, expriméand, dupa
Malevici, pamantul in univers, lumina si intunericul. Din film devine clar cd lucrarea mai este si o
razvrétire a plasticianului impotriva academismului si a canoanelor osificate in arta epocii respective.
Ideologii sovietici concepeau tabloul Pdtrat negru drept un spatiu inchis, o stare fara de iesire.

Relatiile intre cultura neoficiald (propagata de K. Malevici si adeptii sai) si cea oficiala (sustinutd
de ideologia totalitard) au devenit dramatice. Plasticianul Malevici incepe a fi persecutat. In 1927 plea-
ca peste hotare cu expozitii care se bucura de mare succes in Polonia si Germania. La intoarcerea in
tara este arestat, invinuindu-1 ca spion german (?!) si pus la inchisoare. Iesit la libertate, grav bolnav,
continua sa lucreze. Sim{ind venirea mortii, isi proiecteaza sicriul suprem.

Regizorul face ca imaginea tabloului Pditrat negru sa se repete de mai multe ori, devenind un al
doilea laitmotiv al filmului si alterndnd prin montaj cu diverse cadre din cronica cinematografica a
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timpului. Spre exemplu, cu Iosif Stalin, V. Molotov, M. Kalinin, plimbandu-se pe langa Kremlin, cu
expozitii de pictura sovietica, cu parade de oameni ,,fericiti”

In acest context, regizorul Pasternak introduce meditatiile pictorului B. Iutovski despre aceea ci
frica devenise o trasatura esentiald a vietii. Oamenii, mai ales acei de arta, triiau cu frica din copilarie
pana la batranete. Frica era o stare psihica permanenta.

Cronica cinematografica ni-1 prezintd pe N. Hrusciov, cand revoltat, cand razand sarcastic, la o
expozitie unde erau si lucrari de artd avangardista, pe care acesta le va critica dur la o plenard in fata
oamenilor de creatie — ,,prietenii” colegilor batjocoriti si amenintati, care majoritatea rad ipocriti, plini
de satisfactie. Aici plasticianul Iurii Sabolev isi aminteste cum pictorii avangardisti erau numiti cu cele
mai urate cuvinte: rahat de caine, pederasti, dusmani ai poporului si ca locul lor e in Siberia.

La acea expozitie a participat si cunoscutul avangardist Ernst Neizvestnai pe care regizorul filmu-
lui il géseste intr-o cronica cinematografica (de la acea expozitie) insotita de vocea crainicului: Fabrica
de monstri a incercat s-o sustind insusi autorul... Dar amarul paradox: tot acest autor avangardist il
va invesnici (!) pe cel care i-a batjocorit creatia, pe insusi Hrusciov, indltandu-i uriasul monument la
mormantul din cimitirul Novodevici.

In tot traiectul filmului regizorul repetd panorama de lunga durata pe lucriri expresive de arti
avangardista a diferitilor pictori, expriméand variate stari umane, dar sunt preponderente stérile de
fricd, umilinta, ura.

Prin laitmotivul filmului regizorul face o trecere la reportajul fotografic de la vestita expozitie de
artd avangardistd din iarna anului 1974 organizata sub cerul liber la o periferie a Moscovei. Despre
acea expozitie isi amintesc cu durere pictorii care au participat cu lucrari. Vedem cum un buldozer
distruge tablourile scoase fortat din mainile autorilor. O parte din lucréri erau aruncate in foc, al-
tele, impreuna cu gunoi, crengi si frunze, erau aruncate intr-un camion. Vizitatorii si pictorii erau
doboriti la pimant de jeturile puternice de apa rece din furtunurile masinilor speciale. Mul{i pictori
au fost arestati.

“Expozitia cu buldozere” - cu aceastd denumire au intrat in istoria picturii sovietice evenimentele
respective, pe care regizorul Pasternak le contrapune cu psalmii cantafi la inmormantarea plasticia-
nului Anatolii Zverev, apreciat de Pablo Picasso drept cel mai bun desenator rus. Lucrarile sale au fost
expuse in cele mai importante galerii de pictura din lume, dar in {ara sa n-a avut nici o expozitie.

E foarte reusitd paralela efectuatd de regizor prin montaj, dintre procesul funerar si pictorul prins
intr-un moment de inspiratie, muncind la un tablou. Aici s-au cristalizat imagini filmice care emo-
tioneaza, genereazd alte dimensiuni umane, invoca la meditafii asupra sensului vietii si a rostului
omului de artd intr-o societate atit de controversatd. Ca {inuta artistica si fond ideatic micro-nuvela
cu pictorul A. Zverev se evidentiaza din celelalte micro-nuvele din care se compune toata naratiunea
cinematografica Pdtrat negru.

Prin imaginile unor lucrari de arta plastica, prin meditatiile unor plasticieni regizorul com-
pune un epizod ancorat in problemele artei din Rusia de astézi, afland ca situatia se repetd, cd in
tard pe nimeni nu-l intereseazi arti si cultura. In prezent, ca si atunci, cele mai reusite opere de
arta plasticd se vand peste hotare. Iarasi e vorba de bani si de ideologie, fapt ce naste concuren-
td, invidie, dusmani, urd si razbunare. $i iardsi frica. Traim intr-un imperiu al fricii. Regizorul
introduce panorame pe lucrdrile plastice ce argumenteaza aceste idei, amplificate ulterior si prin
acordul final al filmului conceput printr-o compozitie sugestivd cu imaginea tabloului Pdtrat
negru, ce se apropie lent, ocupand tot ecranul, insotit de vocea din off a unui pictor tanar, care
se adreseaza virtual lui Malevici: ,, Tabloul Dumneavoastrd, capabil sd exprime tragica mutenie, a
devenit o modalitate de supravietuire in noaptea numitd de Domniile Voastre Pditrat negru. Acest
tablou din nou este expus publicului rus. In el e aceeasi noapte si aceeasi moarte. Si iardsi intrebau:
va veni oare invierea?” Se repeta laitmotivul cu imagini de oameni zombati, lipsiti de expresie, de
priviri, miscandu-se ca niste roboti in nicaieri.
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Autorii filmului Pdtrat negru, bazandu-se pe operele de artd ale plasticienilor avangardisti, in frun-
te cu Cazimir Malevici, reusesc sa efectueze multiple si profunde generaliziri despre esenta corelatiei
artist — putere, despre opozitia ideologiei la aparitia noului nu numai in artd si cultura, dar, la modul
general, in toate dimensiunile societatii, despre zborurile frante si destinele sfasiate ale unor intregi
generatii de oameni de artd si cultura.

Astfel, cineastii Alain Resnais, Chris Marker, Jean Gremellion, Pierre Kast si Ion Bostan prin fil-
mele lor au amplificat mesajele lucrérilor unor plasticieni ca Pablo Picasso, Francesco de Goya, Pieter
Bruegel, conferindu-le prin limbajul cinematografic mai multa amploare, profunzime, substanta emo-
tivd si noi semnificatii.

In majoritatea cazurilor prin filmul de arta se evidentiaza functia estetici, studierea si valorificarea ope-
rei de arta, psihologia actului de creatie s.a. Dar am incercat sa demonstram cé evolufia acestei categorii de
filme a schimbat vectorul functional al mai multor opere cinematografice, conferindu-le posibilititi reale in
abordarea de alte teme si de alte fonduri ideatice importante pentru civilizatia contemporana.
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