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Lumina si culoarea.

Barocul imaginii recalibrat de revolutia digitala.

Aceastd lucrarea porneste de la premisa cd asa-numitul ,,cinématographe” prezentat, Intr-0
prima demonstratie publicd, in anul 1895 de catre inventatorii lui, fratii Lumiére, a fost initial ,,doar”
incd una dintre inventiile tehnice spectaculoase ale unei epoci caracterizate printr-o inventivitatea
nemaivazutd pana atunci: epoca celei de-a Doua Revolutii Industriale. La inceput, inventatorii lui nu au

avut In vedere intentia de a face din acel aparat un instrument care sa genereze o noua arta.

Dar sfarsitul secolului XIX si Inceputul secolului XX erau caracterizate si de o dinamica
accentuata in plan spiritual si, in special, In plan artistic. Revolutia i ndustriala era dublata de o ampla si
din ce in ce mai radicala revolutie n domeniul artelor, asadar, atat in literatura, cat si in artele plastice

si artele spectacolului.

In acest context, in care ingeniozitatea umand era extrem de activa atat in plan tehnic, cét si in
plan artistic, era cu neputinta ca acel ,,cinématographe” sa ramana un simplu aparat de scriere a
miscarii. Faptul cd el inregistra imagini in miscare nu putea sa nu le atraga atentia artistilor ca li se

ofereau mijloacele tehnice de a crea o noua arta: arta cinematografica, a saptea arta, asadar filmul.

Complexitatea lui, care-1 fiacea sa depinda atat de capacitatea oamenilor de stiintd si a
tehnicienilor de a inventa aparatura necesara inregistrarii si redarii unor actiuni de mai lunga durata, se
intdlnea cu creativitatea artistilor dar si, lucru deloc neglijabil, cu interesele oamenilor de afaceri.
Acestia vazusera foarte repede potentialul comercial al noii tehnologii pe cale sd devind arta. lar piata,

la randul ei, era deja avida sa consume tot ce aparea si avea valoare de noutate.

Asadar, stiinta, arta, finantele si piata isi uneau fortele la realizarea unui obiectiv comun. Erau
auspicii cat se poate de favorabile pentru nasterea noii arte. Dupa ce facuse senzatie cu cateva mici
filme scurte, cinematograful avea sa treaca la altele mai lungi iar, cand acestea s-au dovedit posibile, el
avea sa-si indeplineascad adevdrata sa menire. Sa spund povesti prin intermediul unor imagini miscate.
O lume asaltata de real nu putea sa nu fie avida de imaginar, asadar de povesti. Chiar daca, la inceput,

acestea nu aveau la dispozitie decat doua culori: alb si negru.

Intr-un prim capitol, lucrarea urmareste aceasta relatie dintre factorii care conlucrau la nasterea

si dezvoltarea filmului. Sunt prezentate cele dint&i productii notabile ale lui Georges Meéliés, dar si
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altele care se impun nu numai prin impactul asupra publicului, ci si printr-o serie de inventii care
jaloneaza drumul parcurs de ,,cinématographe”, de la o inventie tehnica, lipsitd de orice ambitie

artisticd, la conditia de arta.

O arta al carei caracter baroc vom incerca sa-1 argumentdm inca din acest prim capitol. Si
asupra cdruia se va reveni, cu argumente suplimentare, pe masurd ce vom urmari drumul luminii si al
imaginii, pentru ca, in final, sa incercam sa vedem in ce masurd barocul acesteia va fi recalibrat de

revolutia digitala.

Toate astea sunt prezentate in contextul evolutiei pietei, asadar avand in vedere publicul relatia
noii arte cu cei carora aceasta li se adresa. lar numarul acestora era in continua crestere, in masura in
care si filmele prezentau un grad tot mai mare de complexitate. Mai ales cd unii dintre creatori
pornisera deja la ceea ce, in lucrare, am numit ,,vanatoarea” de culori. Si pe care acel veritabil magician
si pionier ale filmului care a fost Georges Méliés reusise deja sa le includa in peliculele sale prin
procedee extrem de migdloase si de laborioase. Si tot el inventase trucajul cinematografic, facuse cel

dintai film politic si primul science fiction.

Intrucét este vorba de un mediu vizual, sunt prezentate cateva caracteristici ale acestuia precum

si ale imaginii: atat ale imaginii pe suport fizic, cat si ale celei mentale si ale celei cinematografice.

In paralel, sunt mentionate si eforturile care au dus la lansarea pe piatd, in anii 20, asadar, la
aproape doud decenii de la ,,Voyage dans la Lune” a lui Georges Méliés si la cinci ani dupa infiintarea
Technicolor Motion Picture Corporation, a peliculei ortocromatice. De altfel, si pana la inventarea acestei
pelicule, majoritatea filmelor de pe piata occidentald erau colorate, dar procedeele folosite Tn acest scop

erau, cum spuneam, extrem de laborioase.

In continuare, lucrarea subliniaza acest moment ca pe o prima rascruce in evolutia noii arte. De
fapt, o prima ,,bifurcatie” majora. Unul dintre cele doua drumuri era acela nou si extrem de spectaculos
deschis de ,,vanatorii” de culori. Moment in care celdlalt drum, al filmului monocrom, poate sa fi parut
o fundatura. Oare se va dovedi filmul alb-negru a fi fost un simplu precursor, a carui misiune se incheia

odatd cu aparitiei ,,speciei” mai evoluate, aceea a filmului color?

Mai ales ca, spre finele secolului XX, pentru alb si negru fusese lansat termenul de ,,non-
culori”. Un termen avand acoperire din punct de vedere strict stiintific, nu insa si artistic. Lucru pe care

aveau sa-1 demonstreze acei creatori de filme care continuaserd sd aduca pe ecrane povesti spuse



exclusiv in alb, negru si griuri. Si, chiar daca popularitatea filmului color avea s-o depdseasca pe cea a

,rivalului” monocrom, acesta din urma nu avea nicidecum sa dispara de pe piata.

Din punct de vedere tehnic, marele sau atu a fost, cum se evidentiaza in lucrare, lumina.
Cineastii monocromiei - intre timp, lucrarea vorbeste si despre nasterea noilor profesii necesare in
aceastd arta din ce in ce mai complexa - au elaborat strategii si tehnici din ce In ce mai savante si mai
spectaculoase de a folosi lumina, dar si marea varietate de umbre ce puteau fi create cu ajutorul ei - in

asa fel incat sa-i provoace publicului emotii cat se poate de intense.

Lucrul acesta era posibil mai ales prin acele ploturi cu un mare potential de suspans, cu
gangsteri, detectivi si femei fatale. Dar si in comedii, chiar daca, asemenea tuturor filmelor din epoca,
acestea erau si ele mute. Compensate partial de inserturile de text presarate de-a lungul filmului,
a le reda, cineastii insistau mult asupra expresivitatii personajelor, a atmosferei. lar in comedie, gagul

era elementul principal si suficient. Cel putin o vreme.

Si, in timp ce unii erau acaparati de cautari de ordin tehnic, respectiv de inventarea
care avea sd supravietuiasca pana in zilele noastre: filmul noir. Un gen pe care s-a grabit sa il adopte
chiar si rivalul color, dar cu succes limitat. Trebuia sd mai treacd timp pand cand cineastii filmului
color aveau sd inteleaga limitele simplului realism cromatic si sa inceapa sd utilizeze culorile intr-0
manierd mai personald. Adicd nu mimetic, pentru a reprezenta realitate, ci artistic, pentru a exprima

propria lor atitudine fata de realitate. Abia atunci avea sa ia nastere si genul numit ,,neo noir”.

Avénd cumva rolul de preambul mai extins, acest prim capitol Tsi propune sa prezinte premisele
necesare discutarii In continuare a notiunilor de lumind si culoare, in calitatea lor de componente
fundamentale, ale imaginii cinematografice. Fara a urmari sistematic o linie strict istorica, cercetarea va
face In mod inevitabil numeroase salturi Tn timp - flash-back-uri si flash-forward-uri -, in vederea unei

argumentatii cat mai convingdtoare, a urmaririi unor idei ce vor fi expuse pe parcursul lucrarii.

Tn debutul celui de-al doilea capitol, lumina va fi tratatd ca o ,,vedetd nevazuta”, intrucat orice
cineast si cinefil o apreciaza, desi ea insdsi ramane nevazuta ca atare. Dar este totusi vedeta, intrucét
fara ea nu se poate. Ea este aceea care creeaza culorile, optic vorbind. Si tot ea este aceea care,
cinematografic vorbind, pune in valoare cromatica tuturor elementelor care compun imaginea si ale

caror realtii rciproce le comenteazd, le pune in valoare. Si, ca element de naratiune cinematografica,



poate chiar sd comunice cu publicul spectator, sa-i sugereze sau sa-i Oestainuie lucruri pe care
personajele incearca sa le disimuleze sau sa le prezinte intr-o maniera anume, alta decat cea a

adevarului plotului.

In momentul in care technicolorul devine accesibil si filmele color incep sa domine copios piata
cinematografica, lumina devine si mai putin vizibila, daca se poate spune asa. In sensul ca imaginile

color iau ochii spectatorilor iar contributia eclerajului la punerea lor in valoarea este aproape ignorata.

Totusi, rolul ei hotarator in coagularea imaginii cinematografice, in structura si compozitia ei
ramane imposibil de trecut cu vederea in filmul alb-negru, si mai cu seama in filmul noir. Este si
motivul pentru care acest capitol, dedicat luminii, va comenta in special filme monocrome. Un
argument suplimentar si, de fapt, decisiv, il constituie insa faptul ca filmul alb-negru este acela care va
da tonul in evolutia cinematografului, inclusiv a aceluia color. Motiv pentru care, atunci cand va fi
vorba de interferente de naturd estetica, evocarea si analiza unor productii color va fi la randul ei
inevitabila.

Lucrarea va incerca sa arate masura in care filmul monocrom a profitat de un anume avans pe
care l-a avut, respectiv de deceniile in care ,,concurentii” lui au fost ocupati cu cautarile de ordin
tehnologic. Tn acest interval de timp, cum s-a sugerat de altfel si in primul capitol, cineastii alb-negru
au patruns tainele luminii si au profitat de descoperirile lor pentru a crea o poetica specifica. Asadar,
filmele lor nu se bazau numai pe povesti, pe ploturi, ci si pe mijloace estetice adecvate. Acestea erau
deja bine coagulate Tn momentul in care aparea filmul color. Iar acesta din urma nu avea in plus decat
culorile, care la inceput aveau doar o functie mimetica: sa fie cat mai apropiate de cele reale. Dar erau

lipsite de o poetica menitd sa le pund in valoare si ca elemente ale naratiunii filmice.

Prin urmare, n acest moment al evolutiei filmului, se poate vorbi despre o relatie de concurenta
intre o estetica inchegatd si un si un realism cromatic elementar. Si, in timp ce culorile sunt acum
accesibile si, la nevoie, ar fi putut fi folosite si de cineastii monocromiei, e cat se poate de limpede ca
estetica nu poate fi transferatd ca atare. lar ea este aceea care ofera informatii in plus - informatii de

ordin spiritual, asadar idei. Si emotii.

Primii cineasti care se folosesc de culoare in mod absolut motivat si spectaculos sunt,
paradoxal, tot doi creatori alb-negru: Serghei Eisenstein (1925) si Abel Gance (1927). Efectul pe care 1l
are in filmele lor un singur cadru in care e folosita culoarea este extrem de intens emotional. Tocmai

prin singularitatea lui, el este net superior efectului culorilor intr-un film integral color.



De altfel - si aici va interveni un flash-forward in lucrarea noastra -, tehnica aceasta isi va
demonstra valabilitatea si in cinematografia contemporana, dar in ambele sensuri: fie ca, intr-un film
monocrom, este inserat un element color (,,Lista lui Schindler”), fie ca, in filme color, sunt introduse
secvente intregi alb-negru. In acest sens, lucrarea evoci o serie de exemple, precum , Kill Bill” al lui

Tarantino sau filmul lui Christopher Nolan, ,,Oppenheimer”.

In continuarea lucrarii se afirma ca, In vreme ce cinematograful american a continuat sa-i
mulfumeasca pe consumatori si pe producatori cu filme color, unele de mare succes, in Europa - si pe
fondul unui climat cultutural-artistic dominat de marile miscari de avangarda - filmul alb-negru a
continuat sa-si exploreze cdile de dezvoltare prin racrdarea la niste curente artistice. Asadar, prin
formularea unor mesaje specifice si propagarea lor prin intermediul unor estetici adecvate, care aveau o
serie de numitori comuni. Asadar, in timp ce Hollywoodul producea genuri - in fond, filmul noir este
tot un gen, asadar un set de norme si conventii care pot fi preluate si de un curent sau altul - , Europa
producea curente artistice. De altfel, tot pe batranul continent se dezvolta si un puternic impuls teoretic,

de cercetare.

Si, desi filmul noir continua sa aiba succes, dupa generalizarea colorului, producatorii american
si-au redus simtitor investitiile in filmul monocrom in favoarea filmului color. Lucrarea mentioneaza o
serie de elemente specifice filmului noir si cateva dintre numele mari de regizori care au cultivat acest
gen. Dupa care se vorbeste de cel mai mare triumf al filmului alb-negru - dupa multi, cel mai mare
triumf al cinematografului din toate timpurile: ,,Cetateanul Kane”. Este analizata, pe scurt, si viziunea
despre lume si viatda a filmului noir - un element care venea sa contrabalanseze optimismul adeseori

fortat, contrafacut, al celor mai multe filme produse la Hollywood.

Este un tip de mesaj care-si va avea intotdeauna un public al sdu, mai putin dispus sa se
autoamageasca sau sa se lase amagit. Si care-i va determina, cum am mai spus, si pe destui dintre
regizorii colorului, sa adopte acest gen. Ca pentru a demonstra ca, dincolo de cele mai atragatoare
culori, existi un adevir intunecat. In acest context, este analizat filmul lui Henry Hathaway, ,,Niagara”
(1953), cu un accent suplimentar pe strategiile de folosire a luminii - tema capitolului respectiv. Sunt

subliniate in mod special contrastele locale si efectele de traforare a fluxului luminos.

Apoi, lucrarea revine dincoace de Atlantic, pentru o trecere in revista a marilor curente din

cinematografia europeana.



Primul curent analizat este filmul suprarealist, care reprezinta de altfel o prima implicare a celei
de-a saptea arte in marele flux al Avangardei Europene. Este considerata elocventa colaborarea dintre
unul din marii pictori ai vremii, Salvador Dali, si unul dintre cei mai mari cineasti ai tuturor timpurilor,

care a fost de doua ori nominalizat chiar pentru Premiul Nobel: Luis Bufiuel.

In mod logic, lucrarea analizeaza primul film facut de Luis Bufiuel si Salvador Dali, ,,Ciinele

andaluz”. Filmul este considerat emblematic pentru demersul filosofic si pentru estetica suprarealista.

Urmeaza, fireste, Expresionsimul German. Dupd evocarea succintd a situatiei economice i
sociale a Germaniei dupa Primul Razboi Mondial, este analizat filmul ,,Cabinetul doctorului Caligari”
(1920), insistandu-se asupra modului in care regizorul Robert Wiene si directorul de fotografie Willy
Hameister folosesc lumina, umbrele si decorul intr-o maniera care, la randul ei, va influenta estetica

filmului noir.

De o prezentare asemanatoare va beneficia si filmul lui Fritz Lang ,,Metropolis” (1927), in care
sistemul optic Schiifftan si utilizarea unor obiective din categoria superangularului le permite
realizatorilor sd proiecteze jocul actorilor intr-un decor alcatuit din machete miniaturale dar care, in

film, par uriase si dau senzatia ca-i strivesc realmente pe actori prin proportiile lor.

Un alt curent european care a lasat urme in evolutia artei cinematografice a fost Realismul
Poetic Francez. Sunt analizate principalele elemente comune ale esteticii acestui curent, ajungandu-se
la concluzia cd este vorba mai degraba de un trend, o tendinta, si nu neaparat de un curent unitar.
Primul film al Noului Realism Poetic Francez prezentat in lucrare este ,,Mica Lise” (1930). Si aici sunt
analizate tehnicile de ecleraj, constatdndu-se ca, la fel ca la expresionistii germani, sunt folosite surse
unice dirijate. Dar nu pentru a crea umbre, ca la expresionisti, ci cu scopul de a ,,ineca” personajele in
fundaluri foarte dense, raportul figura-fundal fiind unul extrem. Sunt evidentiate solutii tehnice care s-

au dovedit viabile in timp, fiind folosite chiar si in cinematografia zilelor noastre.

In prezentarea unui alt film al acestui curent, ,,Se crapa de ziua” (,,Le jour se léve”, 1939),
lucrarea insista asupra faptului cd acesta este poate primul in care lumina si compozitia tonald decid
schimbadrile de atmosferd. Sunt evidentiate totodata tehnicile prin care se creeazd senzatia de addncime
in cadru, precum si alte solutii ingenioase. Toate astea, exact in perioada in care Technicolorul Tri-Pack

incepea sa se bucure de popularitate.

Fara vreo legaturd cu realismul poetic, dar in contextul unor performante de varf obtinute de

filmul alb-negru cu ajutorul luminii, este prezentat filmul ,,Frumoasa si Bestia”. Asadar, un basm, un
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gen pe care chiar si numai cu ochii mintii nu-lI putem vedea decat in culori. Si pe care regizorii Jean
Cocteau si René Clement, impreuna cu legendarul director de fotografie Henri Alekan, reusesc sa-I
,povesteasca” exclusiv in tonuri de alb si negru. Bineinteles, cu ajutorul unui ecleraj care este analizat

n lucrare.

Tn acest moment, recurgem la un ,.flash back”. O intoarcere in timp pana in anii care au
precedat Primul Razboi Mondial si cand, in Franta, s-a lansat asa numitul ,,film d'Art”. Acesta
sesizase tendinta transformarii filmului intr-un produs comercial, unul de larg consum, care nu
mai pastra decdt o minimd legdtura cu marea artd. Initiatorii vedeau salvarea artei
cinematografice in recursul la capodoperele literare, mai exact, la filmarea, cu o camera fixa, a
unor productii teatrale facute dupa dramatizari ale unor astfel de opere. Pasajele dedicate

acestui curent au rolul de a semnala o prima reactie impotriva filmului comercial.

Urmeaza un subcapitol mai amplu, dedicat unui curent care a exercitat o influenta

notabild asupra evolutiei filmului, atdt european cat si de peste ocean: neorealismul italian.

Intru exemplificare, sunt comentate doui dintre marile filme produse in cadrul acestui
curent, precum ,Roma, oras deschis” si ,,Hotii de biciclete”. Sunt prezentate mesajul
suprarealisumului, estetica lui, recunoasterea de care s-a bucurat in epoca precum si influenta
lui Tn timp. Ulterior, dupa ce curentul propriu-zis isi va fi facut auzit mesajul, regizorii mari pe
care i-a produs - Roberto Rossellini, Vittorio de Sica, Michelangelor Antonioni, Federico
Fellini - isi vor urma, fiecare, propriul sdu drum, dar fard a abandona cu totul unele din

trasaturile care au definit acest curent.

Prezentarea curentului ,,La Nouvelle Vague”, ,,Noul Val Francez”, va evidentia o prima
mare reusitd a cinestilor francezi, pe care am numit-o, metaforic, o ,,lovitura de stat”. Ei au
luat puterea din mainile producdtorilor care, pand atunci, interveneau decisiv in mai toate
detaliile filmului, cu scopul de a-1 face cat mai vandabil. Prin urmare, pe langa ecranizarile
unor capodopere literare cu care casele de productie considerau cd merg la sigur si pe langa
atat de popularele filme de capa si spada, au inceput sa apard si capodoperele cinematografice
ale unor Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Alain Resnais, Frangois Truffaut, Jacques

Rivette...

O prima productie a noului val, intitulata ,,Cele patru sute de lovituri” (1959) a avut un

succes enorm, la public ca si la critica. Analiza filmului incearca sa descopere elementele care
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explica impactul acestui film. Sunt prezentate si alte filme ale acestei miscari, precum ,,Cu
respiratia taiata”, in regia lui Frangois Truffaut, ,,Hiroshima, dragostea mea” si ,,Anul trecut la
Marienbad”, regizate de Alain Resnais. Este subliniata, dincolo de folosirea jump-cut-urilor, o
prima trasdturd post-modernd, autoreferentiala: momente in care un personaj sau altul din film
se arata constient de faptul ca e privit, ca joaca, si comunica direct cu publicul, fie prin priviri,
fie cu vorbe. Si, fiindca o serie intreaga de trasaturi caracteristice ale acestui curent au fost
imbratisate cu entuziasm de unii cineasti americani, noul val a trecut Atlanticul. Dupd ce
generase o miscare asemandtoare si in tara vecind, unde tocmai stdtea sa se nasca Noul Film

German. Si a dat nastere si unui nou val american.

Modelul francez i-a stimulat pe cei mai buni dintre ei sa se emancipeze in relatia
frustranta cu casele de productie. Primul deceniu postbelic fusese unul dezastruos pentru
Hollywood. Televiziunea, care cunoscuse o raspandire rapida, reusise sd-i convingd pe unii
dintre cei mai buni regizori de film sa intoarcd spatele Hollywoodului. Iar altii, tot dintre cei
mai buni, au invatat de la colegii lor europeni sa faca filme cu bani putini, ceea ce i-a facut sa
nu mai depindad de producatori in aceeasi masura ca pand atunci. Acesta este contextul analizat
in aceasta lucrare ca permitandu-le regizorilor sa puna din ce in ce mai multe conditii si sd se
apropie din ce in ce mai mult de conditia de autori. Sunt prezentate, ca prime productii ale
noului val, filme precum ,,Bonnie and Clyde”, ,,Absolventul” si ,,Easy Rider”. Filme atipice

pentru ,,fabrica de vise” care fusese Hollywoodul.

lar daca regizorii acestor filme au avut mai degraba rolul de pionieri, ei au fost urmati
de nume care aveau sa devina repere fundamentale Tn istoria filmului, ca Francis Ford Coppola

ori Martin Scorsese.

In conditiile in care lucrarea a prezentat o succesiune de curente, majoritatea
monocrome, in care estetica luminii a devebit din ce mai rafinata, curente care au avut, cum s-
a aratat, influente reciproce importante, nu am putut sd nu observam si aparitia unor regizori
pe care i-am numit ,,neafiliati”. Sigur ca si filmele lor prezinta influente ale unui curent sau

altul, dar ele nu sunt asimilabile integral nici unui dintre curentele descrise.

Pe parcursul lucrdrii, am evidentiat de fiecare datd rolul din ce in ce mai important care
i-a revenit directorului de imagine. Este si motivul pentru care, in cazul fiecdruia dintre

filmele comentate, am mentionat, alaturi de numele regizorului, si numele directorului de
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imagine. Cu atdt mai mult cu cat tema lucrarii noastre este alcdtuitd din lumina si culoare,

asadar, din cele douda componente fundamentale ale imaginii cinematografice.

Fireste, faptul cd am vorbit despre ,,neafiliati” este o expresie a dificultatii din ce in ce
mai mari de a incerca sa identificim curente si tendinte in cinematograful contemporan.
Acesta este tot mai mult expresia unor individualitati artistice puternice, atdt din domeniul
regiei, cat si din acela al imaginii. Asadar, pentru acel subcapitol dedicat neafiliatilor, ne-am
oprit la nume precum acelea ale fratilor Coen, Michelangelor Antonioni, Ingmar Bergman,

Federico Fellini sau Béla Tarr.

Din creatia acestora, ne-am oprit mai pe larg asupra filmului ,,No Country for Old Men”
al fratilor Coen si a trilogiei ,,Aventura”, ,,Noaptea”, ,,Eclipsa” a lui Michelangelor Antonioni.
Fireste, au existat multe alte optiuni, dar pe unele le-am pastrat pentru a le discuta intr-un

context diferit, fie al culorii, fie al barocului sau al revolutiei digitale.

Lucrarea nu a ignorat nici cinematograful est-european, oprindu-se asupra unui film
foarte apreciat la vremea lui, ,,Structura cristalului” (r. Krzysztof Zanussi) si analizdnd un film

romanesc, ,,Meandre”, de Mircea Saucan.

Revenind la conditia filmului monocrom in conditiile proliferdrii colorului - in acest
sens, lucrarea prezinta filmul ,,Eroul”, (Zhang Yimou) care combina policromia cu alb-negrul -
remarcam faptul ca cineastii care mai vor sd filmeze monocrom au o soartd din ce in ce mai
grea la Hollywood. Producatorii sunt tot mai reticenti in finantarea filmelor care, considera ei,
nu atrag publicul decat dacd sunt color. Au fost evocati, in acest context, Tim Burton care
urma sa faca ,,Ed Wood” la Columbia, dar a fost nevoit sa-1 produca la Walt Disney si Noah
Baumbach, cu proiectul ,,Frances Ha”, produs pana la urma in regim de indie. Ambele
rasfatate ulterior de premii de mare prestigiu.

Fara indoiala ca, dintr-un capitol despre lumina, si inaintea unui capitol dedicat culorii,
nu putea lipsi imaginea unui mare director de imagine: Vittorio Storaro - conform
Interantional Cinematographers' Guild, unul dintre cei mai influenti zece directori de
fotografie din lume. Dupa prezentarea catorva dintre conceptiile si inventiile sale (de pilda,

formatul Univisum), lucrarea procedeazd la o analizd a filmului lui Francis Ford Coppola,

»Apocalypse Now” (1979), insistindu-se asupra modului in care Storaro a folosit lumina si
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culorile si asupra semnificatiilor pe care le-a avut in vedere. Nu este omisa nici influenta,

asumata de Storaro, pe care Teoria culorilor a lui Goethe o exercita asupra esteticii sale.

In continuare, explorim productia de filme monocrome in zilele noastre, analizand
motivele care-i determina pe regizorii respectivi sa renunte la culoare. Reducerea limbajului
cinematografic la esenta lui, compozitia si iluminarea, le permite operatorilor sa-i prezinte
spectatorului mai mult decat poate observa acesta intr-un film color, in care atentia ii este

dispersatd de abundenta cromatica.

In contextul acestui capitol a cirui temi este, in principal, lumina, vom urmiri si
poetica altor directori de imagine, precum George Willis, cel cu care Coppola a filmat cele trei
parti ale filmului ,,Nasul” si la care a apelat si Woody Allen pentru primul lui film alb-negru,

”Manhattan”.

Dar filmul alb-negru a devenit o raritate in zilele noastre. lar atunci cand un regizor
simte nevoia sa apeleze la monocromie pentru un anume film, caruia vrea sa-i confere, astfel,
un plus de dramatism, si sa poata folosi lumina pentru a ghida privirea spectatorului, el mai
are o problema, pe langa dificultatea de a gasi un producator dispus sa-l finanteze: gasirea
unui operator care sa stapaneasca tainele esteticii alb-negru. Asa se face ca, pentru a realiza, in
1982, filmul ,,Der Stand der Dinge” (”Starea de fapt”), regizorul Wim Wenders a apelat la
veteranul Henri Alekan, cu care avea sda mai facd si ,,Der Himmel iiber Berlin” (,,Cerul
deasupra Berlinului”, 1982). Revenirea unor cineasti la filmul monocrom ne prilejuieste o
intoarcere in timp, pentru a trece in reviste o serie de descoperiri tehnice si de poetica imaginii
datdnd din acea perioadd, cand Cecil B. DeMille reusea deja sd puna lumina in slujba
dramaturgiei imaginii. Explorand totodatd si directii si modalitdti diferite de iluminare, pentru
a scoate in evidenta starile de tensiune ale unor personaje aflate in situatii-limita. Si punand in

valoare si potentialul unui ,,produs secundar” al luminii, si anume umbra.

Revenind la Hollywood, lucrarea se opreste asupra unui cineast important in epoca si
aproape uitat Tn zilele noastre: Nicholas Ray. Regizor admirat de un Martin Scorsese, Jean-Luc
Godard sau Jim Jarmusch, Ray a fost nu numai autorul unui film emblematic, ,,Rebel fara
cauza”, dar a fost el insusi un rebel care a incercat sa submineze optmismul artificial promovat
de marea ,,fabrica de vise” americand. Scop in care el a preluat de la un alt inaintas uitat,

Douglas Sirk, ideea de ,,unhappy happy ending”, dezvoltand-o pentru a denunta ipocrizia din
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spatele ideeii promovate cu atata ardoare la Hollywood, cum ca, orice s-ar intdmpla (intr-un

film), totul se termina cu bine.

Un alt regizor care avea sa devina indezirabil la Hollywood a fost si Otto Preminger.
Lucrarea evoca unele dintre filmele acestuia prin care erau incalcate teme proclamate a fi tabu

de catre cenzura statuatd de studiouri.

Spre finalul acestui al doilea capitol (dedicat in principal luminii) se revine asupra
drumului parcurs de catre film pana la obtinerea unei tehnologii performante si accesibile, care
sd permita folosirea neingraditd a intregii palete cromatice. Odatd cuceritd, culoarea avea sa
fie folosita cu o lacomie care va sfarsi prin a da senzatia ca peliculele color sunt preponderent
comerciale, alimentand astfel statutul de film de artd al producctiilor monocrome. Totusi, cei
mai buni dintre regizori vor intelege repede limitele realismului cromatic, care se multumea cu
posibilitatea de a le conferi povestilor aduse pe ecran culorile realitatii si vor trece la o

folosire constienta a policromiei.

Cu ajutorul unor directori de imagine de mare valoare, ei vor folosi procedee simple precum
desaturarea sau suprasaturarea, dar si combinatii inedite, ne-realiste, de culori si de tonuri, pentru a se
exprima prin culori, si nu in culori, asa cum spunea Henri Alekan. Mai mult, unii vor incepe sa insereze
secvente alb-negru n filmele lor color pentru segmente de actiune cu o anumita semnificatie temporala
sau emotionala. Sunt mentionate, ca exemple in acest sens, filme precum ,,Vrajitorul din 0z” (1939) sau

Eroul” (2002).

Apoi, lucrarea prezinta cateva dintre creatiile cele mai semnificative ale unui regizor care a
prilejuit iesirea in lumea a filmului japonez: Akira Kurosawa. Acesta a creat mai intai in alb-negru,

apoi color. Si a facut-o cu egala virtuozitate.

Dupa prezentarea filmelor mentionate mai sus, cu accentul pe functia luminii si a culorilor,
lucrarea revine la componenta e1 teoretica. Sunt analizate mai Intai expresivitatea luminii si compozitia,
fireste, mai intai in filmul monocrom. Accentul este pus pe acela tehnici descoperite de operatori, care
au permis crearea senzatiei de tridimensionalitate intr-un mediu bidimensional, si anume adancimea si

perspectiva tonala ca modalitate de accentuare a adancimii si a senzatiei de perspectiva.

S-a evocat, mai devreme, umbra ca ,,produs secudar” al luminii. De fapt, ea este o creatie a
acesteia, iar lucrarea noastra analizeaza in continuare cele doua tipuri mai importante de umbra: umbra

purtatd si umbra proiectatd. Se porneste de la filmul expresionist german si se ajunge la Ingmar
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Bergman si directorul de imagine Sven Nykvst, al caror film din 1966, ,Persona”, este analizat
preponderent din aceastd perspectiva a valorificarii savante a umbrei. Nu sunt omise nici raporturile de
iluminare si folosirea lor atdt in monocromie cat si in filmul color si nici rolul portretului, cu

exemplificari concrete.

Este prezentat, in continuare, filmul care, In cele mai importante si serioase sondaje a fost
declarat in repetate randuri cel mai bun fim al secolului douazeci: ,,Cetateanul Kane”, filmul alb-negru
realizat de Orson Welles si Greg Toland. Este filmul in care acesta din urma a inventat o tehnica
novatoare, consideratd chiar revolutionard la acea datd, DoF. Adicad cinematografia cu adancime de
camp, Deapth of Field (DoF). Si, pentru ca, la aproape 80 de ani de la acest film epocal, David Fincher
a tinut sa-i aducd un omagiu cinematografic, el a realizat filmul ,,Mank”, al carui protagonist este
Hermann Mankiewicz, scenaristul lui Welles la ,,Cetateanul Kane”. Este un film pe care lucrarea
noastrd nu putea sa-1 omita, mai ales ca este, cum altfel, alb-negru, dar filmat cu o camera RED. Despre

impactul revolutiei digitale va fi vorba in ultimul capitol al lucrarii.

Desi, in titlul lucrarii, lumina si culoarea par sa sugereze o abordare separata, aceasta nu este cu
putintd. Evolutia cinematografului a stabilit o legaturd indisolubild intre cele doud abordari. Prin
rumare, in capitolul dedicat luminii, aceasta a beneficiat de un accent sporit, dar am considerat ca o
abordare strict distinctd nu ar fi in folosul lucrarii. Asadar, dupa un capitol in care au fost evocate si o
serie de elemente tinand de filmul color si au fost descrise si cateva pelicule policrome, urmeaza un
capitol dedicat preponderent culorii. Ocazie cu care se va insinua, mai mult sau mai putin discret,

notiunea de baroc, care va fi tema principald a ultimului capitol.

Prin urmare, in cel de-al treilea capitol al acestei lucrari, ne vom opri cu insistentd asupra
culorii. Titlul capitolului, ,,Culorile intre stiintd, mister si miracol” vrea sa sugereze perspectivele din
care va fi aboradtd aceastd tema. Urmarind directia stiintifica, vom incerca sd ne apropiem de natura
culorilor, care a fost una controversatd de-a lungul timpului. Si, cu toate ca stiinta contemporanad nu
pare sa mai aiba indoieli n aceastd privintd, culorile si-au pdstrat tousi o anumitd aura de mister. lar
modul in care le pune in valoare arta, in contextul de fatd, arta cinematografica, face posibila chiar
folosirea termenului de miracol. E vorba de miracolul care este si va ramane arta, dar si de modul in

egala masura stiintific si miraculos in care culorile contribuie la dimensiunea artistica a filmului.

In privinta naturii culorilor, o primd dilema a fost aceea privind materialitate, respectiv

imaterialitatea lor.

16



Lucrarea porneste de la conceptia de acum cateva milenii, atestatd de etimologia cuvantului in
diferite limbi, cum ca ele ar avea o consistentd materiala. Aceasta a fost demontata cu usurinta de catre
Avristotel, care a afirmat ca, in cazul culorii, avem de-a face cu un ,,simplu” amestec, fireste, in proportii
variabile, Intre lumind si intuneric. Si aveau sd treaca doud milenii pana cand., in 1666, un savant de
geniu, Isaac Newton, demonstra cd, de fapt, culorile nu sunt decat un produs al luminii. Asadar, ca ele

sunt lipsite de materialitate. Un efect optic, o simpla perceptie a ochiului uman.

O conceptie confirmata, de altfel si de stiinta contemporana. Dar tot stiinta contemporand a
demonstrat si faptul ca vazul, acest simt fundamental al omului, nu este decisiv pentru perceptia culorii.
Lucrarea citeaza un experiment care aratd ca si o persoand nevazatoare din nastere are, la varsta adulta,
aproximativ aceeasi cultura cromaticd precum o persoand vazatoare. Fapt care e de naturd sa sporeasca

misterul despre care vorbeam mai sus.

Tn capitolul al doilea este mentionat tratatul lui Goethe asupra culorilor si faptul ci teoria Iui a
influentat si continua sa influenteze multi cineasti. In acest al treilea capitol, a fost descris contextul in
care marele umanist german, cunoscut si pentru preocuparile sale de natura stiintifica, si-a conceput
propriul sdu tratat. Care era de fapt o reactia la concluziile la care ajunsese Newton. Subiectivitatea,
sensibilitatea si perspectiva oarecum poeticd din care Goethe a abordat problema, sugereaza lucrarea
noastra, a fost aceea care i-a determinat si continua sa-i determine influenta asupra creatorilor de film

din zilele noastre.

In continuarea, lucrarea de fatd pezinti o istorie a semnificatiilor si functiilor sociale, culturale
si religioase pe care culorile le-au avut de-a lungul timpului si schimbdrile, in unele cazuri, radicale, pe
care acestea le-au cunoscut. Pe parcursul acestui demers, va fi citat in cateva randuri Michel
Pastoureau, profesor la Sorbona si istoric al culorilor, care a dedicat cate o carte fiecareia dintre culorile

spectrului cromatic.

In contextul in care, acum, sunt prezentate detalii importante despe functiile si semnificatiile
culorilor, este reluata si discutia despre folosirea mimetica a acestora cu scopul de a crea impresia de
realism, spre deosebire de folosirea lor ca elemente ale naratiunii cinematografice, investite cu
capacitatea de a furniza informatii pe care nu le contine dialogul. Si care, verbalizate, nu ar face decat
sa 1l incarce inutil, sa-1 faca greoi si didactic. Astfel, culoarea devine un personaj discret, dar extrem de
important, care nu se multumeste doar sa participe la crearea unei atmosfere anume, ci ne ofera date
importante referitoare la actiune si personaje. De fapt, asa cum de altfel se spune si in titlul

subcapitolului 3.4., culoarea este ridicata la rangul de componenta a dramaturgiei imaginii.
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Spre exemplificare, este prezentat filmul lui Martin Scorsese ,,The Age of Innocence” (,,Varsta
inocentei”). Alte filme menite sd sustind aceasta afirmati, invocate In acest context, sunt ,,Mephisto” (r.
Istvan Szabd), ,,Oglinda” si ,,Nostalgia” lui Tarkovski, ,,Moartea la Venetia” al lui Lucchino Visconti,

filme de Pedro Almodovar sau Wes Anderson.

Un nou pasaj teoretic vine sd comenteze utilizarea culorilor in film. Acesta pleacad de la cartea
lui Johannes Itten din 2019, ,,Arta culorii”. Va urma o pezentare detaliatd a tuturor culorilor, cu
semnificatiile si conotatiile lor. Parcursul cel mai spectaculos, marcat de numeroase rasturnari, 1-a avut

culoarea galben.

Pe parcursul acestei ample prezentari a istoriei culorilor, vor fi analizate o serie de filme care
ilustreazd valorficarea constientd, de catre directorii de imagine, a semnificatiilor si impactului

emotional al culorilor precum si a relatiilor dintre ele, fie ca acestea sunt armonii sau contraste.

Fireste ca, In cazul galbenului, nu putea fi omis un regizor pasionat de aceasta culoare, la care
se raporteazd, practic, intreaga lui filosofie cromatica: Wes Anderson. Asa cum, in cazul rosului, un
exemplu obligatoriu era acela al spaniolului Pedro Almoddévar. Sunt analizate, in contextul culorilor
respective, peliculele ”Grand Budapest Hotel”, respectiv "The Room Next Door”. Daca analiza celui
dintdi evidentiaza o anume consecventa in ceea ce priveste functia culorilor, in cazul filmului spaniol
este remarcata si analizata trecerea culorii rosu de la o functie expresiva la una opusa ei: de la viata la

moarte.

Incursiuni mai succinte in cromatica exemplara a unor productii cinematografice vor viza filme
precum ,,The Darjeeling Ltd.” Sau filmele lui Stanley Kubrick ,,Barry Lyndon”, ,,Spartacus” si ,,Full
Metal Jacket”.

O idee care se desprinde din acest context si care va fi analizatd in acest capitol al treilea, este
aceea a relatiei dintre vis si realitate in dinamica culorii. Aici, vor fi prezentate, spre exemplificare,

filmele lui Andrei Tarovski ,,Andrei Rubliov”, ,,Solaris”, ,,Oglinda” si ,,Calduza”.

Un subcapitol aparte, 3.7., este dedicat psihologiei culorii Tn perioada 1980-2000. Este perioada
in care incep sa-si facd aparitia tehnologiile digitale, la care din ce in ce mai multi cineasti se vor grabi

sd recurga. Nici 1n acest context nu vor lipsi exemplificarile concrete cu filme din aceasta perioada.

>

Urmeaza un subcapitol mai tehnic, 3.8., intitulat ,,Culorile sub lupa”, in care sunt analizate

sintagme pecum armonia culorilor complementare, armonia culorilor complementare cu disjunctie,
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armonia triadica, armonia tetraedica, dublu complementara etc. Rdmanand in sfera teoretica, vor fi

prezentate procesele si tehnicile de creare a culorilor in film.

In cadrul unei analize dedicate simbolisticii culorii in film, se va reveni la ., Vrajitorul din Oz”,
un veritabil film-scoala in acest context. Vor fi urmarite indeaproape folosirea si rolurile culorilor n

functie de contextul naratiunii cinematografice si de anumite segmente de actiune.

Cu pretul unui salt in timp, vom ramane oarecum la cromatica povestii, cu analiza filmului lui
Wes Anderson ,,Moonrise Kingdom”. Un alt veritabil festin cromatic, pe fondul unei naratiuni

cinematografice cu multe elemente de basm, caracteristice acestui cineast.

Filmul lui David Fincher ,,Fight Club” ne oefra si el un prilej binevenit de a urmari utilizarea
inspiratd si atent ganditd a culorii pentru a completa si sustine naratiunea cinematografica. Nu s-au
omis nici atdt de indragitele seriale de televiziune, lucrarea de fatd alegand, spre analiza, filmul
,2Mindhunter” al lui David Fincher, ,,The Handmaid's Tale”, (,,Povestea slujnicei”) ori ,,Cartel Land”.

Capitolul se incheie cu cateva elemente de analiza a perceptiei din perspectiva neurostiintei.

Ultimul capitol, al patrulea, este dedicat barocului imaginii si masurii In care acesta este
recalibrat de revolutia digitala. O serie de trasaturi care recomanda cinematograful ca arta baroca au
fost relevate inca de la inceputul lucrarii. Ele sunt detaliate si completate acum intr-un subcapitol mai
amplu. Sunt mentionati, spre exemplificare, regizori precum Federico Fellini, Joseph Losey, Ingmar
Bergman, Luis Bufiuel, Werner Herzog, Mario Bava, Carmelo Beve, Akira Kurosawa, Emir Kusturica,

David Lynch si altii.

Urmeaza analize in extenso ale unor filme absolut exemplare pentru barocul imaginii, al
cinematografului in general. Este vorba mai intdi de ”The Cook, the Thief, His Wife & Her
Lover” (,,Bucatarul, hotul, sotia lui si amantul ei”, 1989). Un film a carui imagine este atat de baroca,

incat e greu sa ne imaginam ca ea mai poate suferi vreo recalibrare.

Un alt tip de exprimare barocd este identificat in ,,La Dolce Vita”, filmul lui Federica Fellini
produs cu aproape patru decenii Tnainte de cel al lui Greenaway. Mai discret la nivel de imagine,
barocul lui Fellini este mai pregnant in straturile sale de profunzime. Filmele discutate aici sunt doud

culmi greu de egalat din perspectiva notiunii de baroc cinematografic.

De altfel, acest tip de baroc a I'italienne evita supraabundenta care vizeaza grotescul, excesul de
care este el dependent fiind mai degraba legat de natura frumosului estetic. Prezent, de altfel, chiar in

titlul unui alt film discutat in lucrare si care pare nu doar un omagiu adus lui Fellini, ci si un fel de
19


https://en.wikipedia.org/wiki/The_Cook,_the_Thief,_His_Wife_%26_Her_Lover
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Cook,_the_Thief,_His_Wife_%26_Her_Lover

reluare, de continuare a filmului ,,La Dolce Vita”: e vorba de ,La Grande Bellezza” al lui Paolo

Sorrentino.

Tn continuare, lucrarea abordeazi din nou o serie de aspecte tehnice ale revolutiei digitale si
modul in care acestea au influentat si continud sa influenteze evolutia artei cinematografice, o arta
eminamente baroca. Sunt analizate si aspecte legate de perceptie si de tipuri de realism, ca si de natura
unui mediu perceptiv narativ si este analizata si evolutia workflow-ului productiei de film alb-negru in

epoca digitala. Nu este ignorata nici utilizarea post-procesarii in cazul negativului color.
Un exemplu, prezentat inn detaliu, este filmul fratilor Coen "The Man Who Wasn't There”.

In contextul prezentarii utilizdrii mijloacelor de etalonarea/colorizare Tn imaginea de film
digital, este analizat filmul monocrom ,,Roma” al lui Alfonso Cuardén. Dupa care este discutat filmul

,,Razboiul rece” al lui Pawel Pawlikowski din 2018.

Dupa o noud incursiune tehnica, de aceasta datd in utilizarea negativului alb-negru in era
digitalului, urmeaza o prezentare, ilustrativa in acest sens, a filmului ”The Lighthouse”, ,,Farul” (2018).
Nu este omisa nici hibridizarea in contextul imaginii digitale, exemplificata prin pezentarea filmelor

,,Sin City” si ”Memento”.

In incheiere, lucrarea evoca un film in care natura si digitalul conlucreaza armonios. E vorba de
”The Revenant”, filmul lui Alejandro Gonzales Ifarritu, filmat de Lubetzky Tn intregime digital (cu
camere ARRI Alexa), dar folosind exclusiv lumina naturald. De unde se poate trage concluzia ca

barocul imaginii nu va avea decat de castigat datorita revolutiei digitale.

Metodologia

In abordarea acestei lucrari, ne-am bazat atat pe lucririle teoretice mentionate in bibliografie,
cat si pe vizionarea unui mare numar de filme, dintre care nu toate vor fi analizate sau mentionate pe

parcursul lucrarii. Vor fi discutate numai acelea relevante in contextul respectiv.

In conditiile in care ni se pare imposibil de a separa lumina de culori, care sunt un produs al ei,
n capitolul dedicat luminii va fi vorba preponderent de filmul alb-negru. Este genul in care lumina are
un rol crucial si care, de altfel, a descoprit cele mai importante mijloace de folosire a eclerajului. Dar,

avand 1n vedere faptul ca cele doua abordari - cea monocroma si cea color - nu au evoluat separat, ci s-

20



au intersectat si s-au influentat reciproc, atat in capitolul dedicat lumina, cét si in cel dedicat culorilor

vom evoca, atunci cand e nevoie, atat filmul alb-negru cat si filmul color.

Pe de alta parte, am incercat sa evitam un discurs strict teoretic sau exclusiv tehnic, Thcercand,
in schimb, sd prezentam de fiecare datd si exemple concrete. Asadar, filme care sa ilustreze fie un
aspect tehnic sau altul, fie un curent artistic sau o tendintd in evolutia filmului. O arta tanara, dar care a
cunoscut deja un mare numar de transfromdri si care, ajuns in epoca revolutiei digitale, are toate

sansele sa-si Tmboteasca limbajul.

Cuvinte-cheie: lumina, culoare, monocromie, imagine cinematografica, baroc, curente

cinematografice, revolutie digitala filmul alb-negru, filmul color.
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Anexe

Figurd 1 Inglourious Basterds, Quentin Tarantino, 2009

Figurd 2 Inglourious Basterds, Quentin Tarantino, 2009
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Figurd 3 Inglourious Basterds, Quentin Tarantino, 2009

Figurd 4 Barry Lyndon, Stanley Kubrick, 1975
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Figurd 5 Barry Lyndon, Stanley Kubrick, 1975

Figurd 6 Un Chien Andalou, Luis Bufiuel, 1929
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Figurd 7 Figurd 8 Un Chien Andalou, Luis Bufiuel, 1929

Figurd 9 The Room Next Door, Pedro Almoddvar, 2024
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Figurd 10 The Room Next Door, Pedro Almoddvar, 2024

Figurd 11 Grand Budapest Hotel, Wes Andreson, 2014
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Figurd 12 Citizen Kane, Orson Welles, 1941
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Figurd 13 Citizen Kane, Orson Welles, 1941
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Figurd 14 Citizen Kane, Orson Welles, 1941

Figurd 15 Citizen Kane, Orson Welles, 1941
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