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Astdzi, atat in procesul de creatie al plasticienilor i cineastilor cdt si in cel al teoreticienilor din acest domeniu, concom-
itent cu alte probleme (modalitditile de proiectie ale spatiului tridimensional pe o suprafatd pland, mecanismele de redare ale
migscdrii, efectele estetice ale unghiulatiei), se impune si expresivitatea materiei filmate prin crearea iluziei de profunzime si
dinamism, gratie utilizdrii artistice a luminii (eclerajul) — aspectul ce ne intereseazd in acest studiu.

Evolutia filmului de artd — o categorie deosebitd in contextul filmului de nonfictiune — este conditionatd de utiliza-
rea diverselor tehnici si modalitdti de expresie imprumutate din arsenalul limbajului cinematografic deja afirmat. Astfel, in
arta cinematograficd lumina a obtinut un caracter polifunctional, oferind filmului valente dramatice sau poetice conform
conditiilor naratiunii sale. Toate aceste idei vor fi argumentate cu exemple de filme despre artd din cinematografia autohtond
si din cea europeand.
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Today in the process of creation of both the plastic artists and filmmakers, as well as the theoreticians of these fields, to-
gether with other problems such as the methods of projection of the three-dimensional space on a flat surface, the mechanisms
of conveying the movement, the aesthetic effects of the angulation, the expressiveness of the filmed material is also imperative
by creating the illusion of depth and dynamism, thanks to the artistic use of light (eclear) — the aspect that interests us in this
study.

The evolution of art film, a special category in the context of the non-fiction film, is conditioned by the use of various
techniques and modalities of expression borrowed from the arsenal of the cinematic language already affirmed. Thus, in cin-
ematographic art, light has acquired a polyfunctional character, giving the film dramatic or poetical valences according to the
conditions of its narrative. All these ideas will be argued with examples of films about art in the native and European cinema.

Keywords: art film, cadre, angling, artificial lighting (eclear)

Iluminatul serveste la definirea si

modelarea contururilor si a planurilor
obiectelor, la crearea impresiei de profunzime
spatiald, la realizarea unei atmosfere
emotionale si chiar a unor efecte dramatice
(Ernest Lindgren) [1, p. 155]

Introducere

[luminatul creativ, aldturi de celelalte procedee si modalitati ale limbajului cinematografic, se im-
pune considerabil prin fortele sale de expresie in naratiunea filmica, mai ales, cand e vorba de acea
dedicata artelor, fiindca asa, dupa cum a observat criticul si teoreticianul de film Ernst Lindgren [1],
lumina in curs de milenii si-a afirmat potentialul sau creator in artele plastice, ajungind la cele mai
diverse utilizari artistice si functionale: ,,Este opusa umbrei, creand efectul de lumina-umbra. Cu aju-
torul lor plasticianul sugereazd volumul impresia de tridimensionalitate a elementelor reprezentate pe
un cadru bidimensional; joaca un rol principal si in reprezentarea si perceperea formelor spatiale, ca
si in potentarea afectivd a imaginii” [2, p. 267].

Caracterul polifunctional al luminii

Drept argument neobisnuit al caracterului polifunctional al luminii poate servi tabloul lui Peter
Paul Rubens Coboridrea de pe Cruce, in care suvoiul de lumind, compus din giulgiul (foarte luminos) al
lui Cristos si din parul Magdalenei, transfera pe diagonald accentul desfasurarii actiunii. Cu ajutorul
luminii actiunea din opera Rdpirea fiicelor lui Leucip (a aceluiasi plastician) se cadreaza in centru, pe
verticald. Spre deosebire de artele plastice si de fotografie, in arta cinematografica lumina se manifesta
dinamic, uneori in miscare la propriu, in metamorfozare.

Iluminatul creativ s-a afirmat drept un factor decisiv in compunerea expresivitatii si a plasticii
imaginii. Modeland nu numai policromatica imaginii, dar si negrul, si albul, fotogenia luminii, va-
loarea simbolicd sau dramaticd a iluminatului, a clarobscurului, a umbrei au un rol aparte in nivelul
artistic al filmului dedicat artelor plastice.

Iluminatul artificial si cel natural se impune la crearea unor efecte dramatice, a impresiei de pro-
funzime si a atmosferei emotionale a filmului.

Pictorul dirijeazd lumina conform viziunii sale, deoarece o opera plasticd constituie un echilibru
centrat al spatiilor luminoase. Acest imperativ contribuie mult la identitatea stilisticd a pictorului.
Capacitatea de a concepe lumea pictural confera un rol important procesului de a centra, de a cadra
spectacolul realitatii.

Si cineastul, in dependenté de viziunea si conceptia sa, tot cu ajutorul luminii poate focaliza alte
spatii ale operei plastice, reusind sd re-centreze, sa re-cadreze realitatea dintre ramele tabloului.

Pictorul utilizeaza lumina cu scopul de a pune in valoare un sens, o idee. Plasticianul picteaza cu
lumina. De aici si conceptul stilistic al majoritdtii pictorilor. La unii eclerajul poate veni de jos, la altii
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poate cadea de sus pe verticala. La multi pictori sursa de lumina se afla intr-o parte. Lumina poate
fi concentratd puternic (Rembrandt, Vuillard) sau difuzd (Monet), ecleraj tangential (El Greco) sau
indirect (Rubens, Delacroix).

Pentru a pastra aceste principii, adesea definitorii, ale operei originale, cineastul (operatorul), in
dependentd de conceptia sa, utilizeaza un ecleraj conceput de el fie in mod neutru ori, amplificind
prin lumina sa aceleasi unghiuri de proiectie a luminii sau le va intuneca, iluminand alte portiuni ori
figuri din compozitia lucrarii. Nu sunt excluse si relatiile de contrapunctare intre lumina si intuneric
ce tine tot de expresivitatea limbajului si este foarte important pentru cineast, deoarece si el, aidoma
pictorului, dirijeazd lumina, extragand prin ea noi spatii, culori, linii — noi valori.

Importanta luminii in arta cinematografica

In arta cinematografica lumina, ca si toate celelalte modalititi de expresie, se supune filmului, impe-
rativului dramaturgic, ideilor ce trebuie transmise si a ambiantei ce urmeaza a fi creatd. Prin lumind se
poate pune in valoare o realitate si tot prin lumina se poate devaloriza, denatura realitatea. Despre im-
portanta luminii ca modalitate de expresie cinematografica a scris marele Federico Fellini, dedicandu-i
chiar un elogiu foarte inspirat: ,,Lumina e materia filmului, astfel ca in cinematograf — am mai spus-o
si altddata — lumina e ideologie, sentiment, culoare, ton, profunzime, atmosferd, povestire. Lumina e
cea care adaogs, sterge, reduce, exalta, imbogateste, nuan{eaza, subliniaza, face aluzii, constrange sa de-
vind credibil si acceptabil fantasticul, visul sau dimpotrivd, preschimba realul in fantastic, confera miraj
cotidianului celui mai cenusiu, impune transparente, sugereaza tensiuni, vibratii. Lumina scobeste un
obraz sau il netezeste, creeazd expresivitate acolo unde nu existd, da inteligentd opacitatii, seductie —
insipidului. Lumina deseneaza eleganta unei figuri, glorifica un peisaj, il inventeaza din nimic, picura
magie peste un fundal. Lumina este primul efect special, inteles ca truc, ca inseldciune, ca vrajitorie,
dugheana de alchimist, masina a miraculosului. Lumina e sarea halucinatorie care, arzand, desferecd
viziuni; iar tot ceea ce trdieste pe peliculd, traieste prin lumina. Scenografia cea mai elementard si mai
grosolan realizatd poate — prin lumind — sa reveleze perspective neasteptate, nebanuite si sa cufunde
povestirea intr-o atmosferd suspendatd, nelinistitoare; sau, deplasind usor o sursd de numai cinci mii
de wati si aprinzand alta in contre-jour, iatd ca orice senzatie de spaima se topeste si totul devine senin,
familiar, reconfortant. Filmul se scrie cu lumina. Stilul se exprima prin lumina” [3, p. 163].

Rolul luminii in filmele dedicate artelor plastice

Desigur, Fellini se refera la filmul cu actori, dar de mentionat ca, acelasi rol lumina il are si intr-un
film dedicat artelor plastice, unde avem de a face cu o realitate imobila si pe care cineastii urmeaza s-o
animeze, sa-i dea viata.

Dar e foarte dificil sa aplici lumina nu la o fixare simpld a imaginii unui tablou, dar cu scopul am-
plificarii expresivitatii, cu intentii artistice. Panza tabloului, fiind lipsita de relief, impune operatorul
sd recurgd, pe langa alte procedee, la utilizarea diverselor unghiulatii si intensificari in directionarea
luminii si la multe alte modalitati de a fixa cele mai fine nuante ale operei plastice si de a genera unele
noi intru expresivitatea si aprofundarea mesajelor si semnificatiilor acesteia. Despre maiestria utili-
zarii luminii cunoscutul operator francez Louis Paje mentiona: ,Operatorul foloseste proiectoarele
ca pictorul pensulele si culorile. Méanuirea acestor fascicole de lumind impalpabile este cu atit mai
impresionantd cu cit nu existd o formula de-a gata, o metoda precisa de aranjare a luminii” [4, p. 66].
De fiecare datd de la inceput, adica este un proces pur creativ...

Difuza sau concentratd, artificiald sau naturald, alba sau coloratd, lumina face expresiva realitatea
in operele plastice trecute in cadrul cinematografic. Aceasta poate arita frumos sau ingrozitor in func-
tie de felul cum este dirijata lumina.

Lumina concentrata poate atrage, poate conduce privirea spectatorului catre protagonistii impor-
tanti sau spre anumite detalii importante de pe panza tabloului sau a unei opere sculpturale.
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Lumina difuzd trateaza personajele si tot anturajul in mod egal, iar volumul atat de cautat in film
raméne pe seama facturii materialului si spectrului cromatic.

De felul cum e conceputa/dirijatd lumina depinde noul mesaj si noile semnificatii obtinute de la
iluminarea liniei formelor, conturului gravurilor, culorilor, urmelor pensulatiei, care toate impreuna
cristalizeaza subiectul, compozitia si starea sau ambianta generald a cadrului cinematografic compus
pe baza unei opere plastice.

Intr-un film despre artele plastice lumina obtine o importanti primordial3, deoarece ea se afli la
baza generdrii, prin sugestie, a celei de a treia dimensiuni — spatiul, esentiald pentru o operd cine-
matografica. Prin directionarea luminii se poate crea (lumina laterald) si tot prin ea (lumina frontala)
poate fi distrus spatiul — procedeu utilizat in majoritatea filmelor implicate in problemele ce tin de
artele plastice. Drept exemplu de obtinere a spatiului prin intensificarea reliefului de la iluminarea
laterala poate servi filmul Mihai Grecu. Dincolo de culoare (regie Mircea Chistruga, operator Ion Bol-
boceanu), in care ciclul de tablouri Portile si cele de inspiratie cosmicd au obtinut volum, au inviat in
toatd profunzimea lor.

Pe aceiasi lumina laterald, care a sugerat senzatia si de spatiu volumetric si, pe alocuri, de miscare,
se bazeaza aproape tot filmul Dezastrele rdzboiului (regizori Jean Gremillon, Pierre Kast) — o inter-
pretare cinematograficd a ciclului omonim de fresce al pictorului Francesco de Goya.

Utilizand diverse unghiuri in dirijarea luminii, acesti doi cineasti elaboreaza din ciclul de gravuri
Dezastrele rdzboiului ale lui Goya un mare rechizitoriu impotriva absurditatii unei civilizatii crimina-
le. Tot coeficientul de atrocitate de care sunt incdrcate aceste imagini se revarsd cu ajutorul luminii in
valuri sumbre. Compozitia si mesajul filmului Dezastrele rdzboiului (care vin de la Goya cel rustic sa
ajunga la viziunile dantesti ale abisurilor interioare) iau de la lumina dirijatd de operatorul filmului
un plus de eficacitate, ce face s vibreze spiritul in punctele sale cele mai sensibile. Aici lumina ,,sculp-
teazd” figurile umane, conferindu-le dimensiuni, timp si spatiu, intr-un cuvant — viatd. Dramatismul
prin care contrastul dintre umbra si lumina investeste imaginile a facut din arta cinematografica un
camp de experimente a virtutilor clar-obscurului mai generos decat insasi pictura, in cadrul céreia
s-a ndscut acest procedeu. Iar animarea gravurilor lui Goya prin miscare, iluminare, unghiulatie si
alte procedee ale limbajului cinematografic au transformat perspectivele formelor si ale proportiilor,
impunand relatii inedite intre partile si intregul ciclului de gravuri Dezastrele rdazboiului, simetrii si
asimetrii noi — factori decisivi la ,,dinamizarea spatiului” si ,,spatializarea timpului”.

Lumina de contur, spre exemplu, vine cel mai frecvent de sus, detasand personajele de fundal,
creiand efectul de profunzime a cadrului — procedeu sesizat in multe filme de arta. Unul din ele fiind
si Uciderea pruncilor (regie Ion Bostan), creat pe baza operei plastice omonime a cunoscutului pictor
Pieter Brueghel. Regizorul s-a straduit ca prin lumind si unghiulatie s pastreze compozitia multiplana
bruegheliana vazuta in plan plonjeu sau oblic-plonjeu si iluminata de la indltime — caracteristica spe-
cifica creatiei lui Brueghel, ce-i permitea sa elimine aproape total eclipsarea reciproca a personajelor.

Intr-un plan cinematografic mediu sau intr-un prim-plan lumina directionata de sus in jos, adici
plonjeu, evitd iluminarea ochilor, scoate in evidenta pometii obrajilor si, in consecinta, poate fi utiliza
pentru evidentierea caracterului iesit din comun al personajului. Sau, din contra, la iluminarea unei
sculpturi, de exemplu, lumina poate fi directionata de jos in sus (contraplonjeu), iluminand insistent
maxilarele si ascunzind gavanele ochilor, obtinem astfel un personaj deformat, negativ, rau.

Specificul luminii in filmele consacrate operei lui Constantin Brancusi

Brancusiologul Constantin Zarnescu a studiat in mod special rolul luminii in opera sculptorului
Constantin Brancusi, constatand cd acesta ,,confera luminii un alt inteles decat ii conferise, spre exem-
plu, Auguste Rodin” si ca la Brancusi lumina nu vine din afara, ,,ci e 0 emanatie a materie, céci e scoasa
dinlauntrul marmurei sau bronzului’, ea ,,devine si liniste, si certitudine in fata vietii — tocmai pentru
cd nu coboara ca la occidentali, ci exista printre oameni, plutind printre lucruri, ca si aerul, poposind
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parcd de nicaieri [...]. Prin lumina se realizeaza o contopire aproape magica cu lumea, cu intreg cos-
mosul; cici lumina sterge limitele si contururile si detaseazd opera de efemer, daruind-o unor sfere
inalte” [5, p. 32]. Astfel, operatorii implicati la filmele consacrate creatiei lui Brancusi sunt nevoiti sa
tind cont de specificul luminii in opera acestui artist, pe care nu in zddar brancusiologul Vasile C. Pa-
leolog a numit-o ,,sculptura de lumina”

In viziunea lui Matei Starcea-Criciun, subtilul hermeneut al operei brancusiene ar fi urmitorul:
»Sculptorul creeaza o algebra a transcendentului, abstractizeaza temele si eroii veterotestamentari si
neotestamentari, le conferd valori ca de functii algebrice operate in baza unor necunoscute (X, Y, Z)
parti sinergice ale Necunoscutului fiintei. Sufletul lui de taran presimte ci depersonalizarea atributelor
sublimului prin transfer in limbaj abstract pune in lumina ipoteza superlativd, de desavérsire a unor
valori umane de esenta universald” [6, p. 31]. Cu scopul evidentierii acestor idei esentiale pentru com-
prehensibilitatea operei sculpturale a lui Brancusi ca ulterior sa fie transpusa corect in formule filmice,
lumina, alaturi de celelalte componente vizuale ale limbajului cinematografic (unghiulatia, compo-
zitia, migcarea, cadrajul, culoarea s.a.), se impune drept o componenta importantd, un mod sugestiv
al expresivitatii discursului filmic. In acest context, apeldm la opinia lui Rudolf Arnheim, unul dintre
cei mai consacrafi experti in psihologia perceperii vizuale a artelor: ,Ceea ce vedem depinde, intr-un
mod complex, de distributia luminii in ansamblul situatiei, de procesele optice si fiziologice din ochii
si sistemul nervos al observatorului si de capacitatea fizica a obiectului de a absorbi si reflecta lumina
pe care o priveste” [7, p. 302]. Si aici dorim sd& mentiondm un lucru foarte important pentru filmele
dedicate artelor plastice, chiar daca acesta este arhicunoscut de catre toti operatorii de film: subexpu-
nerea sau supraexpunerea imaginii la lumind pot crea o realitate absolut strdina realita{ii originare.
Denaturarea din varii cauze a luminii si a culorii poate fi depistatd in multe filme despre arta, ceea ce
provoaca uneori o percepere eronata a operelor de arta prezentate prin film.

Admiratorii creatiei lui Constantin Brancusi cunosc modalitatea acestui artist de a scoate lumina
din propria opera printr-un puternic proces de polizare (slefuire) ,,...incat opera imprastie in jurul ei o
lumina ireald, etericd, sugerand viatd formei si spiritul ei ,,scanteia dinlauntru-i’, cum sustinuse insusi
Brancusi... Datorita acestei lumini, insasi piatra pare intr-o miscare continua, dupa unghiul si puterea
sursei de lumina care se arunca asupra ei, inviluind-o; si trebuie sd afirmam ca miscarea acestora este
atit de perfecta ca aluzie (si conventie artisticd), incit devine a patra dimensiune in sculpturd, intro-
dusd pentru intéia datd de Brancusi” [5, p. 32].

Spre regret, de aceastd trasatura, specifica creatiei lui Brancusi, nu toti autorii (operatorii) ale celor
de peste patruzeci de filme de scurt si lung metraj, dedicate marelui artist, au reusit sd tina cont, sldbind
sau diminuand din aura originara sau din ,,scanteia dinlduntru”, pur brdncusiand a sculpturilor. Desi-
gur, pentru operatorii acestor filme a fost foarte dificil sa pastreze semnificatiile luminii concepute de
Bréancusi, pentru care lumina n-a fost o simpla iluminare, ci, precum a sesizat acelasi brancusiolog C.
Zarnescu, este ,,...0 aparifie vizibila a insusi transcendentului pe pamant, o intrupare a Spiritului in-
susi, fiindcd lumina devine aici intreaga ei fluentd si puritate, ca si in ziua Creatiei originare” [5, p. 32].

In acest sens, mentiondm mdiestria operatorilor acelor filme, care s-au pitruns intr-o anumiti
madsurd de conceptul brancusian despre lumind, pastrandu-i semnificatiile: Constantin Ionescu-Ton-
ciu (ciclul de filme despre opera lui Brancusi: Atelierul, Mdrturii, Procesul Pdsdrii, Sarutul, Domni-
soara Pogany, Sculptura in lemn, Ovoidul, regizor Pavel Constantinescu); Alex Goldgraber (Brdncusi,
regizor Cornel Mihalache); Doru Segal, Célin Musetescu (Constantin Brancusi. Coloana sau lectia
despre infinit, regizor Laurentiu Damian); Boris Ciobanu (Brdncusi sau scoala de a privi, regizor Jean
Prodinas); Constantin Chelba (Cumingenia pamdntului, regizor Manase Radnev); Ovidiu Miculescu
(Sculptorul, regizor Cornel Mihalache). Autorii acestor filme au reusit sa identifice si sa evidentieze
in imagini filmice ,,...extraordinara metaford lansatd de Constantin Brancusi, pentru lumina creatd
de insistentul sau palisaj asupra formelor: ,,polenul marmorelor mele” [5, p. 34]. Si unul din impulsu-
rile sau catalizatorii ce confera viata operelor brincusiene este anume acest ,,polen”, care nu-i atat de
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simplu de a-1 surprinde si de a-l fixa in imagini filmice, dar lipsa lui diminueaza originalul, conceptul
artistic al sculptorului Brancusi despre lumina.

Seria din cele noudsprezece sculpturi consacrate domnisoarei Pogany, ciclurile Ovoidele, Epsoide-
le, Pasarile, lucrarile: Prometeu, Pestele, Mdiastra, Printesa X, Muza adormitd s.a., contemplandu-le de
pe ecran, hipnotizeaza privirea, apropiindu-ne de realitatea acestor piese — fapt ce confirma maiestria
operatorilor nominalizati mai sus, in importantul, dar si dificilul proces de dirijare a luminilor: a celei
care vine din interiorul operei brancusiene si a celei suplimentare, fie artificiala sau naturald. Astfel,
se evidentiazd pe ecran conceptul estetic de abstractizare a realitatii in viziunea lui Brancusi, mai ales,
cand ne referim la lucrarile supuse procesului de polizare, care prin esenta lor ilumineazd o concentra-
re de semnificatii, o relevare a sublimului, contindnd repercusiunile anevoioasei cdi, parcurse de artist,
de la arhaic la abstract.

Si ,dinamismul virtual al compozitiei brancusiene” si ,,cinetismul simbolic” — aspecte identificate
de catre Matei Starcea-Craciun, poartd un caracter virtual, in aparen{a — teoretic, dar si aici lumina
proprie a operei are un caracter definitoriu si a necesitat o anumita atitudine din partea operatorilor
pentru a fi asimilatd si completatd cu lumina artificiala ori de evitat acest impact cu scopul de a ampli-
fica semnificatiile prin imaginile filmice ale unor sculpturi din ciclurile Ovoidele, Pdsdrile, precum si
lucrarile: Cap de femeie, Leda, Foca s.a.

Concluzii

Autorii filmului despre artd incearcd sd gaseasca rostul cel mai potrivit al imaginii in universul
luminii chintesentiale. Lumina constituie una dintre cele mai sugestive ipostaze ale functiei narative a
imaginii.

Operatorul Pavel Balan, care, dupé ce semneazd imaginea filmului Confesiune (regie Mircea Chis-
truga) despre picturile Valentinei Rusu-Ciobanu si la lucrarea Mesterul anonim (regie Vlad Druc),
unde fixeaza pe peliculd imaginea frescelor create in secolul XVI de catre zugravii anonimi pe peretii
si bolta Bisericii Adormirea Maicii Domnului din Causeni, isi incearcd fortele si in arta regiei, inaugu-
rand doud cicluri de filme: Lumina cdrtii (filmele Ecoul vechilor Cazanii, Pagini de lumind, Anastasie
Crimca, Lumina cdrtii) si Inaintasii trecutului nostru (filmele Varlaam, Dosoftei, Petru Movild, Vasile
Lupu Vodd, Petru Rares Vodd). Ambele cicluri s-au bazat pe manuscrise, grafica de carte, gravuri,
diverse materiale iconografice, ce au necesitat conditiile modalitatilor si procedeelor de reanimare
(miscarea camerei, unghiulatia, cadrajul) si, desigur, iluminarea imaginilor statice, facilitind procesul
de perceptie, asimilare si valorificare a acestui patrimoniu mai putin cunoscut.

Astfel, in filmul despre arta realitatea fiind re-interpretata, devine repercusiunea unei perceptii
subiective a lumii obtinuta prin diverse modalitati si procedee ale limbajului cinematografic, inclusiv
prin multiplele posibilitati ale iluminatului, care acordd filmului noi semnificatii, noi dimensiuni.
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