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Pe fatada vasta, dinspre gradina, a Vilei Medici sunt inserate, in partea superioard, Ca
pe o pelicula in miscare, mai multe fragmente de sarcofage antice. Raspdndite in toatd Roma,
chiar si in biserici, aceste vestigii monumentale erau, in perioada renascentistd, suporturile
principale datorita carora lumea zeilor pagdni se perpetuase, ca sa spunem asa, in carne §i

oase, pand in perioada modernd*.

Astfel descrie Aby Warburg fatada interioara a Vilei Medici intr-un articol din perioada
ultimei sale sederi la Roma (17 noiembrie 1928 — 28 aprilie 1929). Desi problematica filmului
este marginald in discursul istoricului de arta, comparatia succesiunii de sarcofage antice de pe
fatada monumentului renascentist cu o peliculd cinematografica, in migcare, devine semnificativa
pentru o discutie pe marginea dialogului dintre film si istoria artei, reprezentand atat declicul, cat
si ,firul-fantoma” al cercetarii mele de doctorat: influentele artei renascentiste asupra

cinematografiei europene.

Preocuparea mea centrald se indreapta asupra felurilor In care mostenirea artei
renascentiste se conjuga cu limbajul filmic, fiind imbogatita cu un sens postmodern, nu doar prin
resursa locomotiei imaginii cinematografice si a dramatizarii mecanice implicite, dar si prin
traseele hermeneutice pe care traditia picturald le deschide in interiorul interpretarii unui film.
Invocatd intr-un mod mai mult sau mai putin explicit de o gama larga de regizori (Sergei
Eisenstein, Carlo Ludovico Ragghianti, Andrei Tarkovski, Roberto Rossellini, Pier Paolo
Pasolini, Ermanno Olmi, Peter Greenaway, Derek Jarman sau Lech Majewski), arta renascentista
isi afirma prezenta n film nu numai sub forma citatelor picturale, ci si ca sursa explicita pentru o
serie de tehnici pe care cinema-ul le exploreaza: spatiu narativ, constructia imaginii, declinarea
conceptiei albertiene a ferestrei catre lume in spatiul filmic, moduri de articulare spatiu-timp,
procedee de iluzionare, perspectiva si profunzimea campului, evolutia portretului in Renastere si

dezvoltarea tipurilor de cadraj in cinema s.a.m.d.

1 Dans la large facade sur jardin de la villa Médicis sont insérés, trés en hauteur, cOmme sur une
pellicule en mouvement, plusieurs parois de sarcophages antiques. Dispersés dans tout Rome jusqu’a
I’intérieur des églises, ces vestiges monumentaux furent au temps de la premiere Renaissance les
principaux supports grace auxquels le monde des dieux paiens s’était perpétué, pour ainsi dire en chair et
en os, jusqu’a la période moderne.” Am consultat editia in franceza a articolului lui Aby Warburg, ,,Le
Déjeuner sur ’herbe de Manet. La fonction préfiguratrice des divinités élémentaires paiennes pour
I’évolution du sentiment moderne de la nature”, in Maurizio Ghelardi, Aby Warburg. Miroirs de faille a
Rome avec Giordano Bruno et Edouard Manet, 1928-29, Les presses du réel, 2011, pp. 125-139.



Daca ne gandim la locul pe care 1-a ocupat cinematografia in ierarhia artelor vizuale de-a
lungul secolului XX, de la dobandirea legitimitatii culturale la statuarea sa ca opera totala,
notiunea de paragone, care defineste celebra disputd dintre arte in Renastere, isi poate gasi
aplicabilitatea cu usurinta. Odata cu aparitia unor structuri filmice elaborate — legate, in parte, de
numele lui D.W. Griffith, Serghei Eisenstein, Carl Theodor Dreyer sau al lui Giovanni Pastrone
— statutul imaginii cinematografice a fost redimensionat. Acest proces a implicat, dupa cum stim,
transgresarea limitelor dintre cinema si artele traditionale. Imprumuturile limbajului filmic din
campul picturii, dar $i modul in care filmul si pictura se lumineaza reciproc, au asezat cinema-ul
pe linia unei substantiale mosteniri pictura-fotografie, lasand loc unor abordari comparative
cuprinzitoare, menite si puna in oglinda cele doud tipuri de discursuri vizuale. In contextul
invocarii notiunii de paragone, nu putem ignora importanta a doud studii relativ recente de
estetica filmului care, Tmpreund, ne ajutd sa privim dialogul dintre artd (in cazul nostru
renascentisti) si cinema cu un ochi antrenat: pe de o parte Angela Dalle Vacche?, care ne invita
sa ne concentram pe relatia dintre picturd si cinema in termenii citationismului pictural si pe de
alti parte Jacques Aumont?, care incurajeazi o analiza pe principiul joint participation in culture,
al continuitatii percepute, in termenii lui André Bazin, ca o evolutie naturald (dar, as spune, mai
deghizatd) a traditiei vizuale. In cazul cercetirii noastre, atat citatele, cat si variatele
imprumuturi, aproprieri, transformari ne conduc spre ideea unei supravietuiri a artei renascentiste
prin si in cinema; aceastd a doua viatd (postmodernd) a artei renascentiste este inteleasd aici ca

un nou nivel de reprezentare si ca o ,,aducere mai aproape”.

Desi abundentd atat in campul istoriei artei (Henri Focillon, Erwin Panofsky, Pierre
Francastel, Walter Benjamin, Philippe-Alain Michaud, Hans Belting s.a.m.d.), cat si in cel al
esteticii filmului (André Bazin, Patrice Rollet, Riciotto Canudo, Serghei Eisenstein, Gilles
Deleuze, Jacques Aumont, Angela Dalle Vache s.a.m.d.), literatura de specialitate cu privire la
dialogul dintre picturd si film nu a aratat un interes particular influentelor artei renascentiste
asupra limbajului cinematic. Exista insa, atat in istoria artei, cat si in istoria filmului, numeroase
indicii care ne pot conduce pe firul ocurentei Renasterii in discursul filmic si al afirmarii unei

,vocatii cinematografice” a artei renascentiste. Datd fiind literatura coplesitoare referitoare la

2 Angela dalle Vacche, Cinema and Painting. How Art is Used in Film, Austin, University of Texas Press, 1996.

% Jacques Aumont, ,,The Variable Eye, or the Mobilization of the Gaze”, traducere de Charles o’Brien si Sally
Shafto, in Dudey Andrew (ed.), The Image in Dispute. Art and Cinema in the Age of Photography, University of
Texas Press, Austin, 1997, pp. 231-258.



dialogul mai general dintre ,traditia majorda a vizualitdfii” §i cinema, in preambulul analizei

propriu-zise am simtit necesitatea revizitarii acestor teorii intr-un subcapitol introductiv/cadru

.....

Extensie a exercitiului comparatiei dintre arte, notiunea de paragone arta renascentista-
cinema devine pentru mine principalul instrument al dialogarii si al depasirii limitelor dintre cele
doua campuri. Elasticitatea termenului imi permite situarea acestui dialog pe mai multe paliere:
comparatia (marcarea asemandrilor si deosebirilor dintre cele doud tipuri de discurs vizual),
hidridarea (strans legatd de substantiala mostenire picturd/fotografie, completatd de resursa
locomotiei controlate) si incorporarea unei arte in cealaltd (cu scopul imbogatirii resurselor
proprii). Triada comparatie-hibridare-incorporare asupra careia mi se pare potrivit sd meditez in
dialogul dintre arta renascentista si cinema poate fi abordata prin intermediul a doua perspective:
una explicita, n care analizdm recursul regizorilor la Renastere prin invocarea ei directa in texte
(jurnale, interviuri, manifeste — Capitolul I) si filme (citate picturale — Capitolul II) si una
camuflatd, manifestatd prin adaptarea si problematizarea unor aspecte specifice picturii prin
intermediul limbajului filmic (Capitolul III). Imprumutind distinctia pe care o face Roland
Barthes*, am putea spune ci cercetarea de fatd se desfisoard pe doud paliere de lecturd — [ obvie
(ceea ce se vede) si ['obtus (ceea ce trebuie interpretat) — care coincid, de altfel, cu ceea ce
Umberto Eco definea ca nivelul ,,lectorului hylic®, care priveste doar la structura de suprafata, si
nivelul ,,lectorului pneumatic™®, care aspira la adevir si care plonjeazi in structura de adancime.

Aceste observatii metaliterare (sau metafilmice) se reflecta in structura tezei pe capitole.

Capitolul 1. Tn preambulul analizei studiilor de caz din corpul lucrarii, conturarea unor mini-
biografii ale regizorilor de care ne vom ocupa devine imperativa, intrucat ele ne ofera indicii interesante
in ceea ce priveste propensiunea acestora pentru arta renascentista. Analizand modul in care acest
museum of moving images este facut sa retraiasca pe banda de celuloid, primul capitol ii prezinta
pe regizori preocupati de potentialul filmic al picturii renascentiste ca rezultat al unor
indelungate reflectii estetice care ne parvin prin intermediul jurnalelor, cartilor autobiografice,
fragmentelor autorefentiale, interviurilor sau eseurilor. Fascinatia lor pentru arta renascentista

este de cele mai multe ori pur intelectuald, dar in unele cazuri ea transcende curiozitatea erudita.

4 Roland Barthes, ,,Le troisiéme sens. Notes de recherche sur quelques photogrammes de S.M. Eisenstein”, in
Cahiers du cinema, 222, juillet 1970, pp. 12-19.

5 Umberto Eco, Opera deschisd, traducere de Cornel Mihai Ionescu, Pitesti, Paralela 45, 2002.

® 1bidem.



Se deschid aici brese captivante cu privire la obsesia aproape morbida a lui Eisenstein pentru Leonardo
da Vinci, raportul aproape stendhalian al Iui Tarkovski cu pictura renascentistd, influenta directa a lui
Roberto Longhi asupra discursului filmic pasolinian, filmul despre Renastere ca proiect educational la
Ragghianti, Rossellini si Olmi sau originile revizitdrii postmoderne a traditiei vizuale picturale la

Greenaway, Jarman si Majewski.

Capitolul I1. Poate cel mai evident exemplu al suscitarii unor relatii intertextuale este citatul
pictural, care concentreaza si reduce la esentd practica intertextuald a multor regizori: Peter
Greenaway 1n instalatiile video Leonardo’s Last Supper si Veronese’s Wedding at Cana, Pier
Paolo Pasolini n La Ricotta, Andrei Tarkovski in Sacrificiul sau Lech Majewski in The Mill and
the Cross. Conform lui Antoine Compagnon’, citarea isi are originea intr-o practicd a
decupajului si a colajului si poate fi privita ca exciziune, mutilare, prelevare si grefare. Si cum
reteaua intertextuald, metatextuala si paratextuala cuprinde o serie mult mai larga de proceduri inrudite
— copie, parafraza, pastisd, aluzie, insinuare —, Tnauntrul acestei notiuni generale de citat se deschid
posibilititi interesante, in functie de modul in care regizorul se raporteaza la pictura invocata.
Interventiile hypermedia ale lui Peter Greenaway ne plaseaza in miezul discutiei lui Appadurai despre
Htraiectoria operei de artd”, intrucat demersul investigativ al regizorului, desi eficient in a plasa un
ipotetic spectator ideal in proximitatea hermeneutica a Cinei lui Leonardo si a Nuntii din Cana Galileii
de Veronese, ridicd intrebéri cu privire la deplasarea aurei ,,originalului unic” inspre copiile fidele
(facsimilele) pe care Greenaway le utilizeaza. Desi mult mai rudimentare din punct de vedere tehnic,
punerile in scend ale lui Pontormo si Rosso Fiorentino in meta-filmul La Ricotta devin pretextul unei
discutii stimulante cu privire la modul in care Pasolini interpreteaza notiunea de manierism prin limbaj
filmic: la o analizd mai atenta, citatele picturale, in ciuda orchestrarii lor burlesti, nu sunt in raspar cu
istoria artei, conferind unitate stilistica tramei filmice. In Sacrificiul, ultima productie a lui Tarkovski,
Adoratia magilor de Leonardo stabileste un raport metonimic cu naratiunea filmica, invitand la o
reflectie dincolo de evidentele structuri de imitatie dintre peliculd si tablou. Redarea aluziva a
catastrofei 1n film ne apare camuflatd in umbra unei idei, fiind interpretatd ca 0 zona lacaniana,
plutind in limbul dintre Real, Imaginar si Simbolic. Aparent, acest detaliu filmic este invocat de
Tarkovski in maniera in care Leonardo lasa sa se vada, in partea din dreapta-sus a tabloului, un
detaliu reprezentand o scena de lupta, amintind de Batalia de la Anghiari: un episod suspendat

intr-o capsula spatio-temporald. Desi putem identifica similitudini clare cu orchestrarile filmic-

" Antoine Compagnon, La seconde main ou le travail de la citation, Paris, Seuil, 1979, pp. 17-18.



digitale ale lui Greenaway, meticulozitatea lui Lech Majewski ih animarea Procesiunii calvarului de
Bruegel transforma filmul The Mill and the Cross ntr-un reenactement postmodern prin excelenta, fara
a forta lucrurile din punctul de vedere al istoriei artei. Sensibil la vizionarismul proto-filmic al lui
Bruegel, Majewski expliciteaza polifonia narativa a tabloului tratdnd tema principald a compozitiei,
aceea a Calvarului, ca prilej al desfasurarii proteice, de episoade izolate si atent sincronizate la nivelul

tramei filmice.

Capitolul I11. Cele analizate in capitolul al treilea apartin — si aici imprumutam din nou un
concept aplicat literaturii — nivelului metatextual (pe care il vom numi, fard rezerve, metafilmic).
Reluand definitia pe care Gérard Genette® o dii metatextualititii — relatia de comentariu care leagi un
text de altul, fara ca, in mod necesar, sd-1 citeze sau sa-1 numeasca — raportul dintre Renastere si cinema
devine mai putin explicit si se sublimeaza in elemente metafilmice. Analiza se desfasoara, asadar, la un

Y

nivel ,,pneumatic”, in care se cautd stabilirea unei relatii intre dispozitivele optice renascentiste si, de
exemplu, cadrul folosit de Neville pentru redarea perspectivei in The Draughtsman’s Contract
(Peter Greenaway, 1982), intre asa-numita perspectiva di scorcio a lui Mantegna si profunzimea
campului in scena mortii lui Ettore in Mamma Roma (Pier Paolo Pasolini, 1962), asimilarea
traditiei iconografice a Sfantului Sebastian si interpretarea ei in cheie homoerotica explicita in
Sebastien (Derek Jarman, 1976), locul cunoasterii magice renascentiste in descrierea cartilor lui
Prospero si relatia dintre homo universalis si curiozitatea enciclopedica a regizorului insusi in
Prospero’s Books (Peter Greenaway, 1991), sau intre notiunea de period rooms si romantarea
istoriei Renasterii in Eta di Cosimo’ de Medici (Roberto Rossellini, 1972) si Il mestiere delle
armi (Ermanno Olmi, 2001). Interpretarea manierelor in care Rossellini si Olmi exploreaza
istoria ne ajutd sa intelegem mai bine raportul dintre cinema si traditia vizualitdtii, ghidandu-ne
spre una dintre concluziile principale care isi pot gasi aplicabilitatea In cazul cercetarii noastre,
intr-un sens extins: revizitarea Renasterii prin limbaj filmic nu trebuie sa fie, in mod necesar, 0

devoalare didactica, ci este capabila, printr-o abordare ingenioasd, sa dezlege noduri

interpretative mult mai ermetice.

Interpretarea discursului filmic cu instrumentele istoriei artei i timida aluzie muzeala din
ultimul subcapitol ne incurajeaza sa privim in orizontul curatorial al acestui dialog si sa cdutam o

formula care, raspunzand unor intrebari legate atit de articularea filmica a spatiului muzeal, cat

8 Gérard Genette, Introducere in arhitext, traducere de Ion Pop, Bucuresti, Univers, 1994.



si de muczeificarea cinematografiei, ar putea aspira la aplicarea cercetarii intr-un proiect
expozitional. In acest sens, Coda oferi o deschidere esential catre spatiul liminal dintre filmic si
muzeal. Pe de o parte, am considerat necesara revizitarea catorva teorii privitoare la statutul
spectatorului, tocmai pentru identificarea unuia ideal, care sa se plieze pe experienta hibrida
conturata odata cu transgresarea limitelor dintre muzeal si cinematografic: un spectateur-lecteur
activ. Pe de alta, am sondat in orizontul conceptului Museumleben, iar tendinta de fetisizare a
corpului ecorsat al muzeului mi s-a parut evidenta in cazul unor documentare recente care ne
aratd culisele marilor muzee, pana acum inaccesibile unui spectator comun. Revizitarea
principalelor momente care marcheaza muzeificarea cinematografiei si a catorva expozitii-cheie
care scot filmul din sala intunecata de cinema si il aduc in cutia albd muzeala poate fi vazuta ca

punct de pornire spre o extindere curatoriald a cercetarii de fata.

Pentru numerosi regizori, Renasterea nu e doar o arhiva de ,,imagini citabile”, ci deschide
o problematica pe care ei Insisi incearca sa o rezolve prin intermediul limbajului filmic. Pentru
reprezentationale, fie ele din campul teatrului, artelor vizuale traditionale, literaturii sau din
resursele proprii. Desi istoria cinematografiei oferda o gama mult mai variata de referinte picturale
renascentiste, care indubitabil si-ar fi meritat locul 1n lucrare, am ales sa imi construiesc discursul in
Jurul unor studii de caz care depasesc statutul de citat sau care, prin insdsi conditia de pastisa filmica a
unui ,,original pictural”, invita la o interpretare plurala: a filmului, a picturii, a filmului prin pictura

invocata si a picturii prin trama filmica.

Extrapoland pe marginea citatului lui Warburg din incipit, am putea spune cad asa cum
lumea =zeilor pdgani se perpetuase in universul Renasterii, tot asa arta renascentistd
supravietuieste, retraieste in filmic, dizolvand orice forma de anacronism prin jocul iscusit al
imaginilor Tn miscare. Doua tipuri de discurs aparent incongrue — cel al picturii renascentiste si
cel filmic — sunt invitate sa dialogheze, sfideaza anacronismul si se lasa antrenate in montajul
zonelor lor de interferentd (harta perceptiilor, identitatea culturald, forma vizuald, motivele
iconografice si constructiile iconologice, modurile de articulare spatiu-timp etc.). Tn acest sens,
Didi-Huberman evidentiaza importanta montajului nu numai in cinematografie, dar si in
cercetarea esteticad si in existenta noastrd de zi cu zi, in incheierea eseului ,,Illuminazione,

immaginazione e montaggio”: ,,Forta imaginii rezidd mai degraba In vocatia sa de a nu fi



~

niciodatd imaginea unica. in multiplicitate, in resturi, in diferente, in conexiuni, in relatii, Tn
alternative, in alterdri, in constelatii, in metamorfoze. Intr-un cuvant, in montaje. Doar asa, adica
pozitionandu-se in interiorul unui anumit montaj si deconstruindu-i cronologia, variatele imagini
care il compun ne pot invita altceva despre istoria noastra.”® In mod analog, in cercetarea de fata
m-am situat metodologic n interiorul montajului cinema-Renastere, intr-o modesta incercare de

a gasi o noud interpretare, o alta, a conjunctiei dintre limbajul pictural si cel filmic.

CUPRINS

® ,La forza dell’immagine consiste piuttosto nella sua vocazione a non essere mai [ unica-immagine.
Nella molteplicita, negli scarti, nelle differenze, nelle connessioni, nelle relazioni, nelle alternative, nelle
alterazioni, nelle costellazioni, nelle metamorfosi. In una parola, nei montaggi. ... Solo cosi, e cio¢
collocandosi all’interno di un determinato montaggio, ¢ scomponendo la sua cronologia, le differenti
immagini che lo formano possono insegnarci qualcos’altro sulla nostra storia.” Am consultat versiunea in
italiand a textului, prezentat in cadrul Festivalului de Filosofie de la Modena 2008. Georges Didi-
Huberman, ,,Illuminazione, immaginazione, montaggio”, traducere de Gianluca Valle, I quaderni del
Festival di Filosofia, Modena, 2009, p. 24.



INTRODUCERE

De la notiunea de paragone la revizitarea filmica a Renasterii

.....

CAPITOLUL 1. Citate picturale si autoreferentialitate pe marginea alba a discursului
filmic 1.1. Un tramvai numit da Vinci. Cateva note cu privire la influentele Iui Leonardo asupra
biografiei si cinematografiei lui Serghei Eisenstein

1.2. Sindromul Stendhal in scrierile si filmele lui Andrei Tarkovski

1.3. Pier Paolo Pasolini, Roberto Longhi si gustul cinematografic de origine figurativa

1.4. Filmul despre Renastere ca proiect educational: Carlo Ludovico Ragghianti, Roberto
Rossellini si Ermanno Olmi

1.5. Revizitarea postmoderna a Renasterii: Derek Jarman, Peter Greenaway si Lech Majewski

CAPITOLUL II. Animari, orchestrari, activiri moderne si postmoderne ale picturii
renascentiste

2.1. Explorarea originalului prin intermediul copiei si orchestrarea digitala a picturii

2.1.1. Leonardo’s Last Supper. A Vision by Peter Greenaway (2008-2009)

2.1.2. The Wedding at Cana by Paolo Veronese. A Vision by Peter Greenaway (2009)

2.2. Manierismul lui Pasolini in La Ricotta

2.3. Tabloul ca metonimie. Adoratia magilor de Leonardo si Sacrificiul de Andrei Tarkovski 2.4.
Procesiunea calvarului intr-un reenactment filmic-digital. The Mill and the Cross de Lech

Majewski

CAPITOLUL III imprumuturi, aproprieri, transformari, concetti

3.1. Ecrane si simulacre de ecrane. Dispozitive optice de la Alberti la Hitchcock si Greenaway
3.2. Perspectiva si profunzimea cadmpului: scorcio lui Mantegna si moartea lui Ettore in Mamma
Roma

3.3. Traditia iconografica renascentista a Sfantului Sebastian in Sebastiane de Derek Jarman

3.4. Jocul fantasmelor Renasterii in Cartile lui Prospero



3.5. Period rooms: istorii romantate in Eta di Cosimo de’ Medici de Rossellini si Il mestiere delle

armi de Olmi

Anexa. Descrierea completa a cartilor din Prospero’s Books de Peter Greenaway

Coda. intre spatiul filmic si muzeal
8 Experientd muzeala versus experienta cinematografica. Articularea filmica a spatiului muzeal

88 Muzeificarea cinematografiei si filmul ca proiect curatorial
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