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PREFAŢĂ

Autoarea cărţii de faţă, Mira Marincaş, este lector universitar doctor la 
Universitatea Sapientia, fiind membră titulară a Departamentului de Cinema-
tografie, Fotografie, Media, din anul 2015. Instruirea academică1 şi experienţa 
profesională2 de până acum o recomandă să valorifice sub forma acestui ma-
nual de fotografie, intitulat Bazele fotografiei. Curs introductiv, cunoştinţele 
teoretice şi practice acumulate atât în perioada studiilor, cât şi în perioada de 
formare şi de impunere ca artistă fotograf3, apreciată de public şi de criticii de 
profil. De menţionat că substanţa acestei cărţi îşi are originea şi în cursurile, 
seminarele şi atelierele foto4 susţinute de către semnatară în cadrul departa-
mentului menţionat.

În acest context, Mira Marincaş redactează un admirabil manual pentru stu-
denţi dar şi pentru cei interesaţi de fotografie, manual care propune mai multe 
forme de înregistrare ale fenomenului fotografic. 

Volumul beneficiază de o excelentă Introducere (Entuziasm presupus pedago-
gic, puţină istorie) ce are rolul unei dezbateri, inteligent condusă, despre rolul pro-
fesorului de fotografie, despre sfaturile pe care acesta i le poate oferi studentului 
care urmăreşte, la finalul studiilor de specialitate, să devină fotograf profesionist, 
despre modalităţile fotografiei de afirmare în planul sensibil al artelor, precum 
şi despre virtuţile fotografului deschis la provocările societăţii contemporane. În 
ultimă instanţă, dezbaterea, vie şi incitând la polemică ori la impunerea unor glo-
se despre cum să impulsionezi, ca pedagog, un student aflat la început de drum, 
vizează cât de mult îşi doreşte să înveţe cel care intenţionează să se iniţieze în arta 
fotografiei – a fi sau a nu fi fotograf? Dacă studentul alege să fie fotograf, şi o face 
la modul responsabil, nu trebuie să ignore îndemnul: „Aparatul de fotografiat să 
fie în permanenţă la tine! Este o parte din tine sau nu este deloc!”

1	 Licenţă (2003-2007): Universitatea de Artă şi Design, Cluj-Napoca, secţia Fotografie-Video-
Procesare computerizată a Imaginii; Master (2007-2009): Universitatea de Artă şi Design, 
Facultatea de Arte Plastice, secţia Explorări în artele plastice şi decorative; Doctorat (2015): 
în Domeniul Arte plastice şi decorative. Titlul tezei: Prezenţă şi absenţă. Repere conceptuale, 
ideatice şi expresive în imaginea tehnică şi în vecinătăţile acesteia, conducător: prof. univ. dr. 
Radu Călin Solovăstru.

2	 Cadru didactic asociat la Universitatea Sapientia (Cluj-Napoca), Departamentul de Cine-
matografie, Fotografie, Media (2011-2014); coordonator program de studii, la Universitatea 
Sapientia, Departamentul de Cinematografie, Fotografie, Media (din 2022).

3	 Numeroase expoziţii personale şi de grup, în ţară (Baia Mare, Bistriţa, Bucureşti, Cluj-Na-
poca, Hunedoara, Miercurea Ciuc, Oradea, Satu Mare, Târgu Mureş, Timişoara etc.) şi în 
străinătate (Albania, Anglia, Austria, Franţa, Germania, Italia, Maroc, Ungaria).

4	 Introducere în istoria fotografiei şi tehnicile de fotografie; Istoria fotografiei şi tehnicile de 
fotografie; Fotografie analogică şi digitală; Genurile fotografiei; Arta fotografică şi mixed me-
dia; Proiect fotografic şi mixed media.
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Structura acestei cărţi este concepută pe ideea reprezentativităţii, după cum 
ne spune şi titlul, elementelor de bază ale fotografiei. Potrivit etimologiei cuvân-
tului fotografie (ce provine din gr. φῶς / phōs, care înseamnă „lumină”, şi din gr. 
γραφις / graphis, care înseamnă „a scrie” sau „a desena”), sensul acestui termen 
este acela de „a scrie cu ajutorul luminii” sau de „a desena cu ajutorul luminii”. 
De aceea, nu întâmplător, primul capitol, din cele 16 câte propune autoarea, sin-
tetizează povestea fascinantă a luminii – Ce este lumina. 

Celelalte capitole, deschizându-se în evantai, etalează referinţe docte despre: 
Umbra şi penumbra, Cuvintele cheie, Platon şi camera obscură, Ce este fotografia, 
Funcţiile fotografiei, Genurile fotografiei, Relaţia dintre fotografie şi film, Compo-
ziţia, Triangulaţia foto-filosofico-critică, Triunghiul de citire a unei imagini foto-
grafice, Atelierul, Culoarea şi cele şapte contraste cromatice, Fotografia analogică, 
Tehnici alternative de fotografie, Expunere sonoră. Organizarea materiei în astfel 
de piese, unele dintre ele extinse ori amplificate pe mai multe paliere sub forma 
unor necesare subcapitole, conferă o panoramare sui generis a istoriei fotografiei 
afirmate în aproape două secole de existenţă, dacă luăm ca reper anii 1826-1827, 
când Joseph Nicéphore Niépce şi-a expus prima experienţă fotografică. 

Pe ansamblu, lucrarea Bazele fotografiei. Curs introductiv de Mira Marincaş  
îşi depăşeşte intenţiile de a fi un manual de fotografie, devenind un model de 
cercetare care se sprijină pe o vastă bibliografie, atât fundamentală cât şi de spe-
cialitate, care cuprinde titluri şi reproduceri de imagini relevante pentru dome-
niul ilustrat. Este o carte fascinantă prin informaţie, stil şi rafinament estetic în 
mişcarea ideilor avansate despre „arta de a scrie / a desena cu ajutorul luminii”.

Lect. univ. dr. Mihai Lisei



CAPITOLUL 1.

INTRODUCERE

Entuziasm presupus pedagogic, puţină istorie

Cuvântul de început este onestitate. Arta este curaj!
Descrierea lucrurilor devine contemplaţie activă prin formulări de adevă-

ruri subiective.
Curajul de a observa, de a căuta mereu frumosul şi de a experimenta. Atât 

de simplu şi de demodat! Este o părere, una dintre foarte multe alte păreri. Dar 
tocmai subiectivitatea şi existenţa asumată ne fac unici. 

Şcolile de artă pun accent îndeosebi pe cantitatea lucrărilor, ştiind că saltu-
rile calitative provin din aceste baze solide, de cumul.

Onestitatea constă în decizia zilnică de a fotografia, indiferent de percepţia 
critică.

Pentru asta aparatul de fotografiat să fie în permanenţă la tine!
Devine o extensie a ta sau nu este deloc! 
În lipsa unei raportări la generaţiile anterioare, actualii studenţi, fiind gene-

raţia care a crescut şi a consumat artă pe reţelele sociale, sunt liberi şi entuziaşti 
lipsiţi de repere culturale precise şi de constrângerile preconcepute. Internet pe 
fiecare telefon, cu arii de acoperire aproape omniprezente, după cum spun cele 
câteva generaţii denumite de sociologi X, Y, Z, o numărătoare pe care nu o mai 
consider relevantă, deoarece, fiind cu ei an de an, o singură certitudine mi-a 
rămas pentru momentul în care păşesc peste pragul sălii de curs: Va fi diferit de 
fiecare dată! 

Ce mă ajută? Principiul onestităţii. Studierea istoriei şi a culturii anterioare 
este necesară pentru crearea unor repere artistice, pentru stabilirea unui time- 
line de contextualizare, dar fără a altera libera exprimare, gândirea şi imaginaţia 
specifice generaţiei.

Vor şti dacă îi amăgesc sau încerc să le insuflu elogii răsuflate despre im-
portanţa vitală a materiei artistice. Realist, fotografia este o materie, una dintre 
foarte multe opţiuni pe care le au. Ca pedagog le pot oferi puţine: esenţial să îi fac 
să gândească, să argumenteze alegerile lor, să ştie unde să caute informaţia, de ce 
şi ce filtre aleg să utilizeze în selecţia lor. Da, să ştie ce, de ce, când şi cum. Atât!

Acceptă, asta îmi spun adesea din dorinţa de a exersa moderaţia interioară, 
că vor învăţa mai mult unii de la alţii, decât din vorbele de duh, discursurile 
cursurilor ticluite şi selecţiile pretenţioase cu care crezi că ai să te mândreşti ca 
pedagog. Unii devin inspiraţi, alţii rămân impasibili. Coerenţa exemplelor, di-
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versitatea lor, succesiunile tematice, exerciţiile practice şi evaluarea referenţială 
individuală fac diferenţa. 

În fond, curentele artistice sunt create prin evoluţie şi prin negaţia gusturi-
lor anterioare specifice etapei deja parcurse.

Studentul va fi foarte devreme confruntat cu acel necesar numit curiozitate 
şi autodezvoltare personală! A face şi pe urmă a reface, munca susţinută face 
diferenţe fenomenale.

De-a lungul evoluţiei ca student vor apărea modificări în abordare şi expri-
mare, odată cu acumularea de experienţă, dezvoltarea tehnică şi în urma asimi-
lării valorilor culturale expuse la cursuri, a cumulului de timp alocat exclusiv 
pentru antrenare în domeniul artelor vizuale.

Onestitatea îi va face să interacţioneze ca grup, să existe şi să manifeste, şi tot-
odată să-şi găsească identitatea vizuală artistică proprie. Dacă se petrece acest fapt 
la cursuri şi seminare, la deplasările pe teren sau la analiza studiilor de caz, mi-am 
adus contribuţia în formarea lor. Restul ţine de ei pentru a-şi dobândi identitatea 
personală, stilul dacă preferaţi, independent de cumulul pedagogic, rămânând 
alături de ei ca mentorat şi viitori colegi de breaslă. Rolul universităţilor constă şi 
în cadrul de antrenare, de sprijinul structurat al timpului alocat exclusiv studiu-
lui, iar pentru a beneficia de aceste oferte educaţionale vor avea nevoie de andu-
ranţă, pasiune şi mai ales de curiozitatea lor de a vedea ce este frumos, în sensul 
artistic. Ofertarea lumii vizuale poate fi copleşitoare, extrem de înşelătoare, talen-
tul de azi este uitarea de sine de mâine. Indolenţa lenei care te descalifică înainte 
să începi să creezi, dacă este să fiu sinceră. Cei care îşi propun studii aprofundate, 
în orice domeniu, pun întrebări. Întrebările sunt mereu personale. Acest motor de 
căutare nu există doar atunci când deschidem Internetul, este motorul lăuntric 
care ne face să punem întrebări, indiferent de mediu, fie el real sau virtual.

Datoria vârstei şi a vocaţiei asumate, ca pedagog, ca iubitor de frumos, mă 
îndeamnă să împărtăşesc micile anecdote, întâmplări şi întâlniri cu artele vizu-
ale. Să ştie studenţii momentului că sunt căutări şi rătăciri, iar atâta timp cât te 
regăseşti şi te redefineşti, cu fiecare nouă întâlnire, arta are şi va avea sens. A-ţi 
crea propriul drum nu este întotdeauna o cale uşoară, uneori trebuind să te con-
frunţi cu tabuurile şi inerţia sistemului. Reuşita depinde de asumarea consecin-
ţelor pe care le implică foarte multe ore de studiu şi răbdare în a-ţi găsi propria 
formă de exprimare, cât şi cadrul în care ea poate funcţiona. Rolul pedagogului 
este de a rămâne deschis, de a încuraja manifestările artistice, pentru a lăsa ca 
maturizarea să fie un proces natural. Doar prin căutări şi erori poate să îşi auto-
definească propriul stil. 

Deseori nu ştim unde vrem să ajungem cu o idee, ce exprimăm sau despre ce 
intuim prin căutarea acelui ceva prin încadrament. Prin contemplaţie ajungi să 
vezi imaginea şi să selectezi, să ordonezi şi să afli răspunsuri la căutări.

Dubiile i-au sfârşit, pentru puţin timp, până la următoarea încadrare, mo-
mentul de respiro al beatitudinii relaxării. Momentul a trecut, s-a desăvârşit prin 
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sine, imaginea a fost surprinsă de aparatul de fotografiat. Tensiunea momentului 
decisiv a luat sfârşit, aşa că tu te scufunzi, câteva secunde, în nimic. Imediat 
după această întâmplare, începi să scrutezi împrejur pentru noi şi noi imagini, 
subiecte care vorbesc în şoaptă şi le auzi murmurul care te cheamă să le discerni 
povestea, să le mărturiseşti existenţa. 

Aparatul de fotografiat este o prelungire organică a sinelui tău! 
Fotografia există când încetineşte sau când accelerează timpul, devine un 

pseudo-moment îngheţat în timp. O imagine este un cadru atârnat de un cui, 
ceva ce a fost, nu va mai fi şi nu poate fi recreat, doar ca simulacru de ceva simi-
lar. Beatitudinea pupilelor dilatate, uşor, când intră în cadru elementul decisiv, 
lucrurile se aşază în armonie la locul lor (fall into their place), apăsarea declan-
şatorului când vocea interioară spune: Este! Imaginea a luat naştere. Întâmplarea 
a fost. Rămâne candidă, nealterabilă, nefalsificabilă. Unică în sine, dacă doriţi, 
clişeu după clişeu.

Telefonul ştiu că este la îndemână şi în permanenţă cu noi, da, este un do-
meniu de fotografie în sine. Se organizează ateliere în care înveţi cum să ai con-
trol din ce în ce mai bun asupra imaginilor făcute cu acest dispozitiv, utilizarea 
diverselor aplicaţii în care setezi distanţa focală a obiectivului, presetări estetice 
de filtre, dar toate acestea sunt artificiale şi ulterior generate de procesorul tele-
fonului, nu includ calităţi optice reale. Este un fals control sau elaborare şi în-
ţelegere a fotografiei. Facilitatea şi uşurinţa, aceste două motoare au fost absolut 
fenomenale ca devize în dezvoltarea tehnicii fotografiei. Compulsivitatea de a 
fotografia tot, nevoia de a rememora constant ceea ce facem, nevoia de a opri tim-
pul, de a da importanţă efemerului stă în natura umană. Argumentul contra faci-
lului şi a accesibilului constă în libertatea de exprimare prin creativitate oferită 
de un aparat de fotografiat. Un alt aspect de luat în considerare este şi cel legat 
de dimensiunile mult mai mari în posibilitatea printării ulterioare a rezultatului. 
Dacă doreşti să postezi pe reţelele de socializare şi te limitezi la un format A6 de 
printare, este în regulă. 

Dar dacă aspiri către fotografia de artă, aparatul este în permanenţă pe umăr, 
în rucsac, geantă sau pur şi simplu atârnat de gât. Mecanicitatea aparaturii ne 
face puţin cyborgi în ceea ce priveşte percepţia banalului. Prin dezvoltarea abi-
lităţilor tehnice, fotografiatul ca extensie a percepţiei îţi permite să imortalizezi 
cât mai aproape de ceea ce doreşti, prelucrarea ulterioară vine ca o completare şi 
finisare rafinată a viziunii iniţiale. 

Fotografia ca artă nu este doar tehnică sau doar oglindire a ceea ce există, ci 
şi aducerea unei amprente personale prin evidenţierea detaliilor care te impresi-
onează. Este o artă a subiectivităţii chiar dacă îşi trage resursele din real, ca ori-
ce alt domeniu artistic. Intervenţia artistului asupra realităţii este definitorie în 
crearea unei emoţii. Repetiţia de ce este necesară? De ce fotografiem un subiect 
din diferite unghiuri, de parcă am pune întrebări de jur împrejurul subiectului 
de fotografiat? Este un demers de învăţare prin care înţelegem şi percepem în 
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profunzime ceea ce fotografiem. Doar ceva întâlnit, implicit deja cunoscut, se 
poate fotografia. Prin repetiţie te debarasezi de ezitări, te focalizezi până devii 
una cu imaginea şi viziunea. 

Fig. 1. Prototipul primului aparat digital de fotografiat, 
dezvoltat de inginerul Steven Sasson pentru compania 
Kodak. Reproducere: Richard Trenholm/CNET, 1973.
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Repetiţia mai are acea capacitate de a crea un fals sentiment de siguranţă. 
Mulţi artişti, indiferent dacă se exprimă prin scris, pictat, cântat sau aparat de 
fotografiat, ajung să repete presupunând că, datorită cererii şi aplauzelor publi-
cului pentru un anumit stil sau abordare artistică, sunt datori să se repete. Se 
limitează la ceea ce ştiu că funcţionează! La ce a aplaudat deja publicul şi şi-a 
format cererea, nu neapărat pentru că este atât de relevant, pe cât este uşor de în-
ţeles că a creat forma mulajului după care se pot face copii, astfel încât repetiţia 
să devină o uşoară variaţiune pe tematici.

În cazul reţelelor sociale, întrebarea favorită pentru seminarul cu studenţii 
mei este: ce credeţi că va atrage cele mai multe aprecieri? Care sunt imaginile 
care generează succes? Aşa cum există studii care te învaţă reţeta de a scrie un 
bestseller sau o melodie pop cu acelaşi impact, da, există reţetar şi în cazul foto-
grafiei. Totul se reduce la clişee şi la necesităţi primare. Prima imagine digitali-
zată postată pe Internet fiind a unui bebeluş, ne confirmă, ca o viabilă concluzie, 
că toţi căutăm viaţa, noutatea, candoarea şi inocenţa. 

Aparatul fotografic digital a fost inventat în 1975. Dar ca surpriză este origi-
nea primei imagini digitale cu aproape două decenii mai devreme, aproximativ 
în anul 1957. Prima imagine digitală a fost obţinută din multiple imagini scanate 
şi digitalizate ca recompunere, redimensionare şi recontextualizare a unei ima-
gini analogice, iar rezoluţia a fost de 176x176 pixeli/inch. Calculatoarele vremii 
nu puteau procesa şi stoca informaţie mai multă, astfel rezoluţia limitată a fost 
o constrângere, ceea ce adnotă gratitudinea evoluţiei tehnologice de care ne bu-
curăm în contemporaneitate. Inventatorul Russel Kirsch a scanat imaginea bă-
iatului său de trei luni, astfel prima imagine digitală este o imagine asociată cu 
speranţa şi cu continuitatea generaţiilor. În ilustraţie puteţi vedea primul aparat 
digital construit de inginerul Steven Sasson pentru compania Kodak, prototipul 
din anul 1973. 

Un citat preluat de pe postarea de blog al companiei Kodak, ulterior stu-
dierea site-ului Muzeului de Camere digitale în care inventatorul aparatului de 
fotografiat digital descrie procesul de construcţie: „Avea o lentilă pe care am 
luat-o dintr-o cutie de piese de schimb de la linia de producţie a camerelor de 
filmat Super 8, aflată la parterul micului nostru laborator, de la etajul al doilea 
din clădirea 4. Pe partea laterală a aparatului nostru portabil, am introdus un 
înregistrator portabil utilizat pe casetele digitale. Adăugaţi la acestea 16 baterii 
de nichel-cadmiu, un nou tip, extrem de temperamental, de matrice de zonă de 
imagistică CCD, o implementare a unui convertor a/d, furat dintr-o aplicaţie a 
unui voltmetru digital, câteva zeci de circuite digitale şi analogice, toate cablate 
împreună pe aproximativ o jumătate de duzină de plăci de circuite, şi veţi avea 
interpretarea noastră despre cum ar putea arăta o cameră portabilă de fotografiat 
complet electronică.”5

5	 „It had a lens that we took from a used parts bin from the Super 8 movie camera production 
line downstairs from our little lab on the second floor in Bldg 4. On the side of our portable 



24 ﻿ Introducere

Prima imagine fotografică în culoare a imortalizat imaginea unei panglici 
colorate, alegerea pare susţinută de mentalitatea aleatorie a ce este o evidenţă: 
toţi ne dorim frumosul prin ambalaj atractiv şi ne dorim recompense pentru că 
suntem şi facem ceea ce se aşteaptă de la noi să facem. 

Prima fotografie realizată cu camera fotografică ataşată unui telefon mobil 
şi momentul primei transmisii prin Internet a unei fotografii – 11 iunie 1997. 
Iniţiativa acestui moment istoric în dezvoltarea utilitară a fotografiei îi revine 
antreprenorului Philippe Kahn. La acea dată, Khan a capturat o fotografie a fiicei 
sale nou-născute cu aparatul său digital, locaţia fiind chiar maternitatea unde i 
se născuse fiica (Sutter Maternity Center din Santa Cruz, California). „Telefoa-
nele cu cameră” nu existau la acea vreme, astfel vizionarul Kahn a construit un 
prototip, îmbinând un telefon primitiv ataşat aparatului său digital de fotografiat 
şi un computer portabil pentru a trimite fotografii pe Internet, în timp real. Con-
figuraţia improvizată era formată dintr-un telefon cu clapetă Motorola StarTAC, 
un aparat foto digital Casio QV şi un computer portabil Toshiba 430CDT, aceste 
detalii tehnice precise fiind notate de către IEEE Spectrum. Rezoluţia camerei 
de fotografiat era deja de 320x240 pixeli, după fiecare declanşare, configuraţia 
interconectată transmitea imaginea pe serverul de web şi încărca fotografia în 
timp real. După această încărcare într-o formă primitivă, un mesaj automat era 
generat, un e-mail oferea un link membrilor familiei care apăreau în lista auto-
matizată ca să acceseze imaginea. 

Piesele pentru asamblarea dispozitivului care va imortaliza şi transmite pe 
Internet imaginea fiicei sale imediat după naştere erau depozitate în permanenţă 
în portbagajul maşinii sale, în aşteptarea marelui moment. Inventatorul a asam-
blat dispozitivul în salonul maternităţii. Vizibilitatea acelui link a fost de 2000 
de accesări, toate adresele de e-mail cu care era interconectat Philippe Kahn. 
Este un punct de referinţă care a transformat domeniul, utilitatea şi percepţia 
fotografiei pentru totdeauna. Acelaşi inventator a lucrat la aplicaţia Picture Mail, 
opţiunea absolut banală la ora actuală de a avea posibilitatea ataşării unei ima-
gini la conţinutul unui text transmis prin e-mail. Mare admirator al camerelor 
instant Polaroid, acestea au fost sursa de inspiraţie pentru demersul inovator de 
a dori transmisii în timp real ale imaginilor prin Internet. 

Momentul în care fotografia fizică, obiectuală este înlocuită de echivalen-
tul său virtual – 11 iunie 1997. Dezvoltarea invenţiilor sale ulterioare a constat 
în adaptarea senzorilor CMOS şi integrarea acestora în telefoane mobile, acest 

contraption, we shoehorned in a portable digital cassette instrumentation recorder. Add to 
that 16 nickel cadmium batteries, a highly temperamental new type of CCD imaging area 
array, an a/d converter implementation stolen from a digital voltmeter application, several 
dozen digital and analog circuits all wired together on approximately half a dozen circuit 
boards, and you have our interpretation of what a portable all electronic still camera might 
look like.” (Steven Sasson, articolul: How the First Camera Phone Photo Was Shot in 1997/
Cum a fost realizată prima fotografie cu telefonul în 1997, tr.n.)
https://www.digitalkameramuseum.de/en/history 

https://www.digitalkameramuseum.de/en/history
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instrument în sine fiind deja capabil să transmită wireless imagini fotografice. 
Compania LightSurf a fost fondată pe baza patentărilor invenţiilor lui Philippe 
Kahn în 1998, împreună cu soţia sa, Sonia Lee. 

„Kodak, Polaroid şi alte companii producătoare de aparate fotografice [...] 
au avut cu toţii proiecte de aparatură foto fără fir, dar niciunul dintre ei nu şi-a 
putut imagina că viitorul va fi fotografia digitală în interiorul telefonului mobil, 
iar cu software-ul Instant-Picture-Mail se poate stabili o «infrastructură de servi-
cii»”, declarase Khan într-un interviu pentru IEEE Spectrum, compania cea mai 
mare dedicată inovării tehnologice.6 Cele mai mari companii fotografice nu au 
realizat potenţialul tehnologic al invenţiilor lui Khan, pionieratul în dezvoltarea 
tehnologică a fotografiei era consecvent şi unilateral orientat pe dezvoltarea ca-
merelor foto wireless. Concluzia cercetărilor de piaţă a estimat unanim că telefo-
nia mobilă se va axa pe mesaje vocale, aparatele fotografice vor deveni eventual 
wireless, dar nu au văzut potenţialul interconectării celor două şi astfel nu au 
investit în compania LightSurf. Compania şi-a căutat investitori în Japonia şi a 
devenit fondatorul tehnologiei care a influenţat şi a pus bazele mesajelor multi-
media actuale. 

Fiecare fotograf are în portofoliu acele imagini fără de care nu se poate, o 
pisică simpatică, un căţeluş adorabil, iar aceste imagini vor atrage cele mai nu-
meroase aprecieri pentru că sunt drăgălaşi şi pentru că, în subconştient, ştim că 
depind de noi, aşa cum noi depindem de starea de bine prin care ne recompen-
sează efortul. Iubirea necondiţionată a unui animal de companie face ca acest do-
meniu al fotografiei să adune multă simpatie pentru creaţia personală. Domeniul 
nudurilor, pentru că, da, este instinct primar de perpetuare a speciei… sau şi în 
mare parte de perversităţi. Reţeta este consecvenţă în stil, odată ce te-au cunoscut 
făcând imagini alb-negru, publicul tău va dori să vadă asta de la tine, zi de zi. 

Coerenţa este constanţa în stil, expresie şi subiect. Dacă eşti acceptat ca fo-
tograf de peisaj, foarte greu vei fi apreciat şi ca fotograf de portrete. Să nu facem 
confuzii, nu depinde de calitatea muncii tale. Depinde de obişnuinţa perceptivă, 
de felul în care ţi-ai obişnuit publicul să te perceapă. Acesta va dori confortabilul 
repetitiv, previzibil şi uşor inteligibil. După ce a petrecut o zi în rutina proprie, 
de care este parcă veşnic nemulţumit, lucrările tale sunt un respiro, un refugiu 
care oferă o distragere a atenţiei, o stare de bine, o evadare, o alternativă a mun-
danului, a griului cotidian şi a necesităţilor zilnice.

Arta este un lux şi a fost fetişizat de contemporani. 
La origini, arta era utilitară şi în mod natural exista ca parte integrantă în 

viaţa de zi cu zi. Acum stereotipia este mai importantă, pattern-ul repetitiv de-

6	 „Kodak, Polaroid, and [other camera companies] […] all had wireless camera projects, but 
none of them could imagine that the future was digital photography inside the phone, with 
Instant-Picture-Mail software and service infrastructure,” Khan tells IEEE Spectrum. IEEE is 
the world’s largest technical professional organization, dedicated to advancing technology. 
(tr. n.)
https://open.ieee.org/
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cât individualitatea, decât manufactura care spune povestea unicatului. Fetiş? 
Pentru că manufactura devine atât de scumpă, din nesaţul dorinţei câştigului 
material, încât a fost pervertit tot, în mod conştient, datorită industrializării, 
în care producţia cât mai ieftină şi rapidă a împins la marginalizare aprecierea 
calităţii, orice devenind de categorie accesibilă sau de categorie de lux denotă 
discrepanţa din ce în ce mai mare între clasele sociale şi potenţa lor financiară. 
Cotaţiile artiştilor reprezentanţi ai galeriilor de artă particulare, la târguri de 
artă, adesea nu reprezintă valoarea estetică şi reală, ci sunt fondate de un cu-
mul de revânzare a produsului deja vândut, de interese politice etc. Ştergarele 
populare, păretarele cu motive tradiţionale au fost înlocuite încet de amintiri de 
familie, portrete, fotografii.

Fotografiile sunt fragmente din sufletele celor din jur, devin parte din su-
fletul tău. Tratează cu deosebit respect tot ceea ce fotografiezi, mereu! Imaginile 
acestea sunt un cadou pentru tine şi responsabilitatea ta în a le oferi mai departe. 

Unele fotografii nu vor fi vizionate, arătate, promovate, redistribuite, uti-
lizate sau expuse. Acest calup de imagini care au existat cât timp s-a apăsat 
declanşatorul le numesc imagini de sertar. Dacă acest sertar este ocupat cu eta-
pele evoluţiei tale şi devine o suprafaţă de autoeducare, o modalitate prin care 
selecţia ta este exersarea autocriticii, foarte bine! Ai înţeles esenţa cantităţii din 
care extragi calitatea! 

Aparatul de fotografiat să fie în permanenţă la tine!
Este o parte din tine sau nu este deloc!



CAPITOLUL 2.

CE ESTE LUMINA

Lumina este intervalul din spectrul electromagnetic care poate fi perceput 
de ochiul uman. Lumina vizibilă este definită prin lungime de undă între 400-
700 nanometri, spectrul infraroşu având lungimi de undă mai lungi, iar cel ul-
traviolet având lungimi de undă mai scurte.

Sursa principală de lumină naturală este soarele. Focul este element secun-
dar de sursă de lumină. Odată cu dezvoltarea luminii electrice avem şi lumină 
artificială. Lumina are proprietăţi primare: intensitate, direcţie de propagare, 
frecvenţă şi polarizare. 

Fizica denumeşte lumină toate radiaţiile electromagnetice, indiferent de lun-
gimea lor de undă sau dacă sunt sau nu vizibile ochiului uman. Razele gamma, 
razele X şi microundele, cele radio sunt considerate tot lumină.

Lumina utilizată în fotografie este spectrul luminii vizibile, cel al infraroşu-
lui şi cel al ultravioletelor care necesită filtrare pentru a nu altera componenţa 
imaginii. Lumina vizibilă este emisă şi absorbită în particule numite fotoni. 

Lumina fiind atât undă cât şi particulă creează natura sa duală, numită du-
alitate undă-particulă. 

Studiul luminii ţine de domeniul fizicii cunoscute sub numele de optică.
Fenomenele de refracţie şi de reflexie sunt caracteristici ale luminii.
Reflexia luminii este fenomenul de întoarcere a luminii în mediul din care 

a provenit, când întâlneşte suprafaţa de separare dintre două medii. Dacă supra-
faţa este netedă, reflexia luminii este speculară (de tip oglindire). Pe o suprafaţă 
neuniformă, razele de lumină sunt împrăştiate în multe direcţii diferite, reflexia 
luminii fiind difuză, iar imaginea fiind neclară. De fapt, reflectarea luminii poate 
apărea ori de câte ori lumina se deplasează dintr-un mediu al unui indice de re-
fracţie dat într-un mediu cu un indice de refracţie diferit. În cel mai general caz, 
o anumită fracţiune a luminii este reflectată din suprafaţă, iar restul este refractat.

Refracţia7 este devierea razelor de lumină când trec printr-o suprafaţă între 
un material transparent şi altul. 

7	 Refracţia este descrisă de Legea lui Snell: unde θ1 este unghiul dintre rază şi suprafaţa nor-
mală în primul mediu, θ2 este unghiul dintre rază şi suprafaţa normală în al doilea mediu şi 
n1 şi n2 sunt indicii de refracţie, n = 1 în vid şi n > 1 într-o substanţă transparentă. Când un 
fascicul de lumină trece graniţa dintre un vid şi un alt mediu sau între două medii diferite, 
lungimea de undă a luminii se schimbă, dar frecvenţa rămâne constantă. Dacă raza de 
lumină nu este ortogonală (sau mai degrabă normală) faţă de graniţă, schimbarea lungimii 
de undă are ca rezultat schimbarea direcţiei fasciculului. Această schimbare de direcţie este 
cunoscută sub numele de refracţie. 
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Calitatea de refracţie a lentilelor este frecvent utilizată pentru a manipula 
lumina în scopul modificării dimensiunii aparente a imaginilor; de exemplu, 
utilizarea lupei, ochelarilor, lentilelor de contact, microscoapelor, telescoapelor 
etc. Altă proprietate vizibilă a luminii este deplasarea ei în linie dreaptă, astfel 
lumina întâlnind un obiect se propagă şi formează umbrele.



CAPITOLUL 3.

UMBRA ŞI PENUMBRA

Fotografia monocromă, relaţia 
dintre fotografie şi pictură 

Montăm o sursă de lumină şi un ecran, între ele, dacă interpunem un corp 
opac, lumina va crea umbra corpului obiect. În funcţie de focalizarea luminii, 
cât este ea de focalizată, adunată ca fascicul, sau de dispersată, cât şi în funcţie 
de distanţa la care este amplasată faţă de corpul obiect, rezultatul va fi o umbră 
difuză sau o umbră cu detalii mai mari de acurateţe în ceea ce priveşte claritatea 
marginilor de contur. În acest mod ajungem să putem distinge între penumbră, o 
zonă mai puţin întunecată şi umbră, zona mai întunecată.

Lumina circulă doar în linie dreaptă. Când ea trece printr-un obstacol de o 
deschidere îngustă, fasciculul luminii va fi redirecţionat. Acest proces este nu-
mit difracţie. Când privim printr-un orificiu foarte îngust, din această cauză totul 
este deformat şi distorsionat.

Datorită umbrei, artele reprezentării, cum sunt pictura şi ulterior fotografia, 
au originea unei naşteri din negativ, iar în tratatul lui Pliniu din secolul I. d. Hr., 
umbra era integranta unei complexităţi expresive de a reprezenta tridimensionalul. 

Imaginea-umbră a conturului proiectat pe o suprafaţă este amintirea mitică a 
originii prezentării, ceva dincolo de primordialitatea picturilor rupestre şi contu-
rul unei umbre. Fotografia ancorează realitatea într-o reprezentare a ceea ce este 
perceput ca real în scop utilitar, cu dorinţă absolutistă de a fi o reprezentare obiec-
tivă. Odată cu schimbările paradigmatice ale imaginii, fotografia devine o asumare 
a subiectivităţii, iar artistul îşi arogă dreptul artei, de dragul artei, şi cadrul vizoru-
lui său devine un mod de a selecta şi de a nara înconjurătorul prea plin. 

Există un moment în care conţinutul şi forma prin convergenţă devin supra-
puneri, plieri care formează motivul umbrei. Conceptul extrem de important în 
fotografie îşi are originea la predecesorii artei sale, şi anume în pictură. 

Stéphane Mallarmé porneşte de la analiza tablourilor lui Monet, pictorul 
impresionist care are un rol decisiv în formarea percepţiei despre ce este şi ce 
nu este subiect pentru fotografie, cât şi natura duală al autoportretului, şi anali-
zează modalitatea de încadrare, de a insera şi de a decupa elemente din cadrul 
tabloului. În fotografia contemporană umbra, extrem de prezentă, abstractizează, 
geometrizează, ca în perioada constructivismului, spaţiul în care omul pare o 
inserţie mai degrabă, sau apariţie, un trecător al cadrului. 
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Negrul este extrem de saturat, umbra devine incisivă, iar intersectarea şi su-
prapunerea diferitelor cadre de acţiune, atenţie deosebită la fotografia documen-
tară de stradă, îşi ia sursa de viziune din influenţele de tip cinematografic, dar 
mai ales din jocurile video. Acel simulacru de frumos, dar extrem de dinamic, 
de planuri care se interpun personajului principal contextualizează către altă 
paradigmă a percepţiei. 

Cel mai actual şi pertinent exemplu este modalitatea în care, privind la su-
ferinţa celorlalţi, nu îmi conferă credibilitate, ci un simulacru al disoluţiei dintre 
ficţiune şi realitate. Războiul din Ucraina a fost primul război care era mediatizat 
chiar şi pe canalele de ştiri profesioniste, datorită şi prin înregistrări video ale 
amatorilor martori. Cei care erau pe teritoriul Ucrainei postau, în timp real sau 
aproape în timp real, cele ce se petreceau în diferite regiuni. Calitatea, dar mai 
ales tipul camerelor de filmare şi cele ale telefonului mobil au dus la distorsiona-
re percepţiei şi au creat iluzia unei farse, a unui joc video, nicidecum perceperea 
unui eveniment istoric regretabil care tocmai se soldează cu moartea poate a mii 
sau chiar milioane de oameni. 

Odată ce imaginea intră în consens cu ceea ce creierul uman a perceput 
anterior ca element de detensionare, de joacă, de realitate tip virtuală, verosimi-
litatea şi chiar eventualele judecăţi morale au fost compromise. 

Dacă analizăm doar felul în care ştirile posturilor din ţară au acoperit reacţia 
oamenilor la aceste evenimente brusc avem de-a face cu o altă manipulare la scară 
largă. Solidaritatea, speranţa este ceea ce motivează oamenii. Le dai un rol princi-
pal într-un film şi vor fi dispuşi să facă eforturi pentru acel simulacru. Peste noapte 
au apărut la rampă mii de asociaţii care donau, transportau şi ajutau refugiaţii. 

Mediatizarea constantă, excesivă poate dur spus, a acestei mişcări de soli-
daritate a avut ca necesar contrabalansarea lipsei de verosimil a ceea ce vedeam 
de pe fronturile sau din linia întâi a luptei. Pe de altă parte este şi un instrument 
extrem de puternic de descurajare, marş de solidaritate după marş de solidari-
tate, ca să constaţi că nu are nicio importanţă, nici un impact real; dar civic, da, 
câştigul este că ne-am exersat dreptul la libera exprimare şi aparent am făcut 
ceva pentru o situaţie care ne afectează pe toţi. 

Studiul suferinţei – poate nimeni altcineva decât Susan Sontag a scris o 
carte absolut genială despre apariţia fotografiei de război ca domeniu fotografic 
menit să sensibilizeze, să şocheze, să aducă o schimbare reală datorită războiului 
prelungit din Vietnam. Această carte este inclusă în bibliografia recomandată 
pentru studenţi, câteva analize ale imaginilor iconice ale războiului sunt studii 
de caz de seminar. Manipularea emoţională este speculată politic în obţinerea 
susţinerii maselor în vederea atingerii scopurilor propuse.

De ce vorbesc despre acest gen de fotografie în timp ce stabilim funcţia um-
brei în imagine? Deoarece moartea şi reprezentările sale sunt umbra vieţii, sunt 
părţi diferite ale aceleiaşi monede. Partea de evidenţă şi tot ce este în lumină, 
adică în cadru, vedem imediat, iar partea întunecată, ascunsă, o simţim imediat.
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„Secretul se găseşte într-o concepţie total nouă cu privire la modul de a tăia 
un tablou, ceea ce dă ramei întregul farmec al unei limite absolut imaginare… 
Aşa este şi tabloul, iar funcţia ramei este aceea de a-l izola, cu toate că îmi dau 
seama că aceasta ar putea fi împotriva ideilor preconcepute. De pildă, ce nevoie 
este să reprezinte acest braţ, această pălărie, acest mal de râu, dacă ele aparţin 
cuiva sau vreunui lucru din exteriorul tabloului? Tot ceea ce trebuie să faceţi 
este să vă asiguraţi că spectatorul obişnuit să izoleze – într-o mulţime sau în 
natură – părţile care îi plac poate să le reconecteze la întreg, pentru a nu avea 
motiv să regrete lipsa, în opera de artă, a uneia dintre plăcerile sale obişnuite şi, 
rămânând conştient că aceasta a devenit un tablou, să creadă pe jumătate că are 
viziunea unei scene adevărate.”8 

Conceptul de umbră trunchiată îi aparţine lui Gaguère, dar fără contextul de 
modernizare şi de permanentă căutare de a reinventa cadrul, rama tabloului ar 
fi obscură şi de neînţeles. 

„Există totuşi două motive pentru care umbra trunchiată este ceva mai mult 
decât produsul unei noi metode revoluţionare de punere în pagină. Primul ar fi 
că, în tablou, ea nu este doar « un fragment », ci şi un « mesager » al realităţii. 
Cel de-al doilea este mai complex şi implică una dintre componentele esenţiale 
ale umbrei: în natură, fiecare umbră corespunde unui moment precis al zilei. 
În consecinţă, în spaţiul unui tablou, umbra stabileşte unitatea dintre existenţă 
şi devenire.”9

Această definiţie a naturii umbrei presupune ca fotograful (artistul) să de-
vină un observator. Este un călător care rămâne incognito, este necunoscut şi 
nerecunoscut de cei care trec tangenţial în jurul său, este acasă pretutindeni fără 
a fi ataşat unui loc. 

Veşnicul pelegrin devine motivul studiului umbrei. Tema individuală pre-
supune corelarea noţiunii de pelerinaj, acea călătorie iniţiatică având de cele 
mai multe ori are conotaţii religioase, abolită de acel aspect de referinţă devine 
autoreferinţă în sine, cu alte cuvinte, căutarea şi călătoria aduc valoare unui 
pelerinaj. Că te expui necunoscutului, îmbraci hainele umile ale observatorului 
şi te bucuri cu fiecare fibră a ceea ce se relevă ochilor şi în faţa aparatului de fo-
tografiat. Acest exerciţiu este o modalitate de a descoperi ce reprezinţi în calitate 
de creator în contextul artei. Care îţi sunt rădăcinile artistice din care îţi extragi 
seva, care sunt subiectele care te atrag în mod natural, care sunt criteriile de se-
lecţie care vor modela prin decizii ulterioare calupului de imagini, acel potenţial 
jurnal de relatare. Jurnalul unui pelerinaj, iată titlul exerciţiului practic pentru 
anul doi de studiu. Drumul iniţiatic prin care lumea devine o mărturisire şi nu 

8	 Citat preluat din studiul lui Victor Ieronim Stoichiţă, Scurtă istorie a umbrei, Ed. Humanitas, 
Bucureşti, ediţia a II-a, 2008, p. 124, S. Mallarmé, The impressionists and Édouard Manet, 
The Art Monthly Review, (Londra), 30 septembrie 1876.

9	 Victor Ieronim Stoichiţă, Scurtă istorie a umbrei, Ed. Humanitas, Bucureşti, ediţia a II-a, 
2008, p. 125. 
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ceva inert sau de la sine înţeles, o modalitate de aprofundare, atât tehnic, dar mai 
ales ca mesaj şi proiect artistic.

Conceptul observatorului şi al călătorului se regăsesc în Impresionism, se 
regăsesc în multiplele curente moderniste care păstrează şi revin la acest fapt, 
preponderent în fotografie, deoarece aparatul compact permite ca atelierul artis-
tului să fie pretutindeni. 

Să continuăm studiul umbrei prin studiile fotografice ale lui Claude Monet. 
Către sfârşitul vieţii sale, acesta realiza studii fotografice ale nuferilor, în 

alb-negru, ca pe urmă să le picteze în culoarea impresiei studiate, evocate de 
amintirile acelor imagini, ulterior, în atelierul său. Nu doar studiul în plein-air 
a fost modalitatea de lucru a pictorilor impresionişti. Dacă pictorii renascentişti 
apelau la ajutorul camerei obscure pentru acurateţea transpunerii proporţiilor, a 
perspectivei, recomandăm aprofundarea demonstraţiei din studiul elaborat al lui 
David Hockney, Ştiinţa secretă.

Claude Monet, Umbra lui Monet pe lacul de nuferi, c. 1920, fotografie, este 
imaginea făcută de pe podul japonez al lacului cu nuferi de pe proprietatea sa 
din Giverny, iar curiozitatea şi relevanţa pentru studiul nostru o reprezintă pre-
zenţa umbrei pictorului în colţul din stânga al fotografiei. 

Fig. 2. Claude Monet, Umbra lui Monet pe lacul de nuferi, 
c. 1920, fotografie, 4x5 cm, colecţia Philippe Piguet.

„Ştim foarte puţine despre geneza acestei imagini, însă toate studiile con-
firmă că este vorba despre un autoportret tardiv al pictorului. Faptul devine şi 
mai semnificativ dacă ţinem seama de numărul mic de autoportrete lăsate de 
Monet şi de inexistenţa în opera sa a acestui gen mixt al autoportretului integrat. 
Pentru a fi înţeleasă, această fotografie trebuie repusă în contextul esteticii târzii 
a autorului ei. Nu trebuie să uităm că după 1893 Monet a lucrat la reamenajarea 



33Fotografia monocromă, relaţia dintre fotografie şi pictură 

grădinii sale de la Giverny, îndeosebi la săparea celebrului lac, şi că în 1909 a 
expus la Durand-Ruel 48 de tablouri, intitulate Nuferi: Serie de peisaje cu apă. 
Importanţa acestei serii este dezvăluită într-o scrisoare redactată în preajma des-
chiderii expoziţiei: 

« Să ştii că sunt absorbit de muncă. Peisajele cu apă şi reflexii au devenit o 
obsesie. Este peste puterile mele de om bătrân şi totuşi vreau să ajung să exprim 
ceea ce simt. Am distrus unele… Am luat-o de la capăt… şi sper că după atât de 
multe eforturi va ieşi ceva…10 » Ar fi interesant să remarcăm că în această scrisoa-
re Monet se referă la nuferi ca la « peisaje cu apă şi reflexii », în timp ce în titlul 
seriei a renunţat la ultimul cuvânt.”11

În cazul noţiunii de autoportret integrat este de reţinut faptul că intenţia 
unei imagini doar prin contextualizare poate fi înţeleasă, altfel se poate alu-
neca pe panta de a include şi de a insera intenţii verosimile teoretic, dar fără 
acoperire în ceea ce priveşte demersul autentic creativ al artistului. Aceas-
tă imagine este un marcaj al trecerii de la rolul observatorului şi fuzionarea 
către obiectul observaţiei, cadru şi reprezentare, reflexie şi umbră proiectată, 
disoluţia imperativului de a fi prezent cu un chip recognoscibil, umbra fiind 
rezumatul esenţializat al celui proiectat asupra subiectului de adoraţie, chiar 
de obsesie, după spusele lui Monet. 

De ce este inovaţie stilistică şi permutare de paradigmă această fotografie şi 
această serie de picturi a lui Monet? Îl citez din nou pe Victor Ieronim Stoichiţă: 
„… fructul unei noi relaţii între observator şi obiectul observaţiei, pe de o parte, 
şi între cadru şi reprezentare, pe de altă parte. Aceste pânze nu sunt peisaje în 
adevăratul sens al cuvântului, dat fiind că nu au nici orizont, nici cer. Supra-
faţa picturii se confundă cu suprafaţa apei, iar exteriorul (copac, cer…) nu este 
prezent în imagine decât în măsura în care este absorbit de efectul oglinzii. Ob-
servatorul, în ceea ce îl priveşte, nu se află în faţa peisajului, ci se apleacă peste 
oglinda apei, transformată astfel în « pictură ». Este izbitor faptul că, odată expo-
ziţia deschisă, critica – aşa cum se va vedea în citatele de mai jos – a fost aproape 
unanimă în recunoaşterea faptului că acest demers a depăşit Impresionismul, 
formulând o nouă estetică.”12

Acest autoportret s-a detaşat de tradiţia mimetică occidentală şi a eliberat 
fotografia de această îndatorire funcţională a sa, în sensul că i-a permis fotografi-
ei să sugereze, să simbolizeze, iar umbra fiind ultima etapă înainte de dispariţie, 
înainte de disoluţia vizuală în nimic, această imagine sinteză a figurativului cu 
suprapunere a abstracţiunii de tip umbră, după cum scrie Stoichiţă, devine un 
dublu simbol: al prezenţei şi al evanescenţei. 

10	 Monet, Scrisoarea nr. 1854, datată 11 august 1908, în D. Wildenstein, Claude Monet. Biogra-
phie et catalogue raisonné, IV (1899-1926), La Bibliothèque des Arts, Lausanne şi Paris, 1985, 
p. 374.

11	 Victor Ieronim Stoichiţă, Scurtă istorie a umbrei, Ed. Humanitas, Bucureşti, ediţia a II-a, 
2008, p. 128.

12	 Idem, p. 129.
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Umbra a fost reproductibilă încă de la începuturile fotografiei. Reproduc-
tibilitatea sa şi faptul că este o imagine tehnică o face şi databilă / memorabilă. 

Prima imagine datată care cuprindea proiecţia umbrei unui trepied, din 
1908, aparţine fotografului american Lewis Hine, un început timid, dar existent 
pentru experimente legate de reflexie ca o materie în sine autodefinitorie. 

Alfred Stieglitz în 1916 foloseşte aceste aspecte duale în mod conştient, 
îndrăzneţe chiar, fotografia Umbre pe lac în care apare umbra lui Stieglitz şi 
Walkowitz, hârtie fotografică având emulsie de argint, 11,3x8,9 cm, din colecţia 
Alfred Stieglitz, iar acest demers, deşi similar cu al lui Monet, a fost un gest 
spontan al unei observaţii de moment, nu un studiu laborios şi consecvent. 

Apa, ca suprafaţă de oglindire, de oglindă, îşi schimbă paradigma, funcţia 
chiar, umbrele siluetă în cazul lui Stieglitz umplu întregul cadru al imaginii, nu 
sunt plieri de diferite realităţi şi simboluri, ele în sine devin element principal. 

Mişcarea din imaginea lui Stieglitz stă dovadă pentru aspectul viu şi spon-
tan al creaţiei în sine, sugestia unui efect de oglindă şi de dinamism încorporat. 
Sursa adnotărilor tehnice, precum scrierile în care Stieglitz descrie geneza ima-
ginii, faptul că personajele-umbră erau cu capul în jos în original, iar el, conşti-
ent şi din dorinţa de a inversa realitatea, precum camera obscură care reflectă 
realitatea exterioară, cu capul în jos, prin artificiu tehnic, Stieglitz inversează 
formarea şi natura umbrei întorcând personajele cu 180 de grade. A lăsat in-
strucţiuni precise ca imaginea să fie în permanenţă expusă astfel, face dintr-un 
gest spontan de observaţie, un gest conştient de creaţie prin alegere şi inversare a 
modului prin care privitorul percepe ceea ce i se pune în faţă. Nu doreşte să fie o 
mărturie despre similitudine, despre verosimil sau adevăr tehnic, este un mesaj 
de asociere cu caracteristici generale pe care obiectul reprezentat, prin umbra 
sa, o are. Este calitatea de indice a umbrei. Reamintim abordarea lui Pliniu care 
vedea umbra ca amprentă-umbră a persoanei.

Aceste experimente vor continua pe natura umbrei ca sursă de grafie pe 
suport fotografic prin tehnica fotogramei. Valoarea de asemănare iconică, atât în 
lucrările timpurii ale lui André Kertész, Autoportretul din 1927, emulsie de argint 
pe hârtie fotografică, 20x19,8 cm, aflat în colecţia Paul Getty Museum, problema-
tizează natura automimetismului. 

„Dar există oare posibilitatea realizării autoportretului unei umbre? Soluţia lui 
Vasari, aşa cum am văzut, era plină de contradicţii. Problema majoră în legătură 
cu automimetismul indicativ este că profilul este întotdeauna profilul celuilalt. Re-
prezentarea lui nu poate fi decât rezultatul unei interacţiuni. Într-adevăr, abordând 
istoria autoportretului fotografic, constatăm că în anii ’20 şi ’30 ai secolului trecut 
cercetarea a urmat exact această direcţie. Autoportretul lui André Kertész din 1927 
ocupă un loc special. Există doar două modalităţi de producere a unei astfel de 
(auto)reprezentări: fie prin utilizarea extrem de complicată a mai multor oglinzi  
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(şi anume, prin combinarea imperceptibilă a stadiului umbrei cu cel al oglinzii), 
fie printr-o schiţă (adică o dedublare reală sau metaforică între creator şi model).”13

Walker Evans şi André Kertész au folosit silueta ca formă a autoportretului, 
aceste lucrări fac legătura dintre fotografia modernă, percepţia istoriei umbrei în 
artele plastice.14

Am amintit deja de Pliniu şi de conceptul de amprentă a umbrei, corelată cu 
mişcarea ştiinţifică din secolul al XVIII-lea care punea în ecuaţie interpretarea 
caracterului unei persoane prin silueta şi fizionomia umbrei sale. Abolirea de 
detalii, care pot distrage, face silueta ca formă de umbră adecvată observaţiei şi 
studiului psihologic. În Grecia Antică sufletul unui om se credea că este conţinut 
în umbra sa, în modernitatea fotografei se credea că imaginea nu doar îngheaţă 
timpul şi fixează o copie a chipului, ci fură şi o parte din sufletul omului. Nu 
există referinţe certe cu privire la asocierea lucrărilor lui Evans şi ale lui Kertész 
cu intenţia lor de a face vizibilă o parte din sufletul lor. Cert este că semiologic 
ambele imagini vorbesc despre artist drept creator. Aceasta este o modalitate ca 
artistul să se insereze în opera proprie, de a deveni pseudo-prezenţă, mai exact 
să dubleze prezenţa creaţiei lui şi prin proiecţia umbrei personale a sa. 

Oricine a studiat sau a făcut analiza unei imagini ştie că, de obicei, ace-
eaşi imagine se încadrează în mai multe genuri şi stiluri. Structurând conform 
exemplelor incluse în acest text, categoriile complexe şi interconexe fascinează, 
iar dacă vorbim de funcţiile umbrei în fotografie, amintim doar generic de cele 
de bază: umbra fuzionată cu peisajul, îmbinare de texturi diferite ale calităţii de 
umbră, conform tipului de umbră: umbră directă, penumbră sau umbră proiec-
tată, cu a peisajului într-un întreg vizual (Monet); naraţiunea vizuală sau poves-
tea fotojurnalistică prin care, odată cu introducerea umbrei, naraţiunea capătă 
un context vizibil între interlocutori, umbra fotografului interacţionează cu su-
biectul său (Hine); silueta clasică; umbra ca autoportret autobiografic, interco-
nectarea omului cu meseria sa şi cu spaţiul atelierului (Kertész); aspectul grafic 
al umbrei, corelarea modelului obiect, ready-made-ul, compoziţii suprarealiste 
(Man Ray); tradiţionala abordare a umbrelor, când acestea se întâlnesc cu reflexii 
şi alte suprafeţe pentru a crea vizibilitatea lumii înseşi, orice fotografie intră la 
această categorie, întrucât volumetrie nu există fără umbră.

13	 Ibidem, pp. 135-136.
14	 Referinţele imagistice preluate de pe acest blog, cât şi o sursă textuală fiind articolul publicat 

de Steve Middlehurst: Istoria autoportretului umbră. (tr. n.)
https://stevemiddlehurstcontextandnarrative.wordpress.com/2015/05/29/the-history-of-the-
shadow-self-portrait/
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Fig. 3. Lewis Hine, John Howell, un 
vânzător de ziare din Indianapolis, 
1908, fotografie argentică, în 
colecţia Biblioteca Congresului, 
Departamentul de printuri şi 
fotografie, Washington, D.C.

Fig. 4. Alfred Stieglitz, Umbre pe 
lac, 1916, hârtie fotografică cu 

emulsie de argint, 11,3x8,9 cm, 
în colecţia Alfred Stieglitz.

Fig. 5. André Kertész, Autoportret, 
Paris, 1927, 1970, hârtie fotografică 
cu emulsie de argint, 25,4x20,3 
cm, în colecţia Galeriei Annely 
Juda Fine Art, Londra.

Fig. 6. Walker Evans, Autoportret 
din umbră (profil drept, purtând 
pălărie), 1927, hârtie fotografică 

cu emulsie de argint, 15/8x21/2 in., 
în colecţia Arhiva Walker Evans, 

Muzeul Metropolitan de Artă.



CAPITOLUL 4.

CUVINTELE CHEIE, PLATON 
ŞI CAMERA OBSCURĂ

Fotografia începe cu lumea umbrelor ce se proiectează, se observă ca o sce-
nă în desfăşurare de abstractizare, dar nu poate fi fixată ca imagine definitivată, 
timpul nu este fixat. Trinitatea de formare a unei umbre: sursa de lumină obiect 
interpus şi unsuport ecran pe care se proiectează umbra formată. Umbra este 
permanent schimbătoare şi efemeră prin natura sa.

Efemeritatea umbrelor, capacitatea lor de a se naşte datorită luminii şi a unei 
mase compacte interpuse între sursa creaţiei, lumina însăşi şi ecranul suport al 
cadrului desemnat creează unitatea de formare a imaginii umbră. 

Sursa de lumină, obiect şi un suport tip ecran, mişcarea din lumină către 
întunericul de la cel mai adânc al întunecimii până la dizolvarea şi integrarea 
în negrul originii, este organicul fotografiei argentice pe bază de nitrat de argint.

Fotografia începe cu mitul peşterii lui Platon.
Teoria occidentală a cunoaşterii: mitul platonician al peşterii priveşte fun-

dul unui perete/ecran care este zidul proiecţiilor de umbre, un prizonierat între 
necesitatea luminii pentru a crea o proiecţie a unei realităţi pe care nici nu o 
putem închipui, darămite să o obiectivizăm şi să o numim realitate concretă. 

Exemplul modern în fotografia documentară artistică sunt creaţiile sculp-
torului Yves Tinguely. Dincolo de sculpturile filigrane, într-un echilibru precar, 
un asamblaj de diferite componente metalice, sculptura devine şi mimează viul. 
Tinguely încorporează umbra proiectată ca parte integrantă a lucrărilor sale. În 
sălile de expoziţie, asamblajele sunt evidenţiate de o anumită iluminare, datorită 
cărora schimbarea, dinamicitatea şi mai ales dialogul dintre obiect şi umbra sa 
se desfăşoară în faţa privitorului. 

Rene Burri a fost fotograful Agenţiei Magnum care a consacrat o expoziţie 
documentară atelierului artistic, elogiind preferinţa acestuia pentru încorpora-
rea umbrelor şi pentru tonalitatea textural volatilă a creaţiei. 

În timp ce Pliniu vorbeşte despre mitul artei, iar Platon despre mitul cu-
noaşterii, acestea, într-un paralelism intrinsec, apar menţionate la Victor Ieronim  
Stoichiţă ca stabilire a unei corelaţii în ceea ce priveşte aceste două texte, precum 
şi definirea a ce presupune proiecţia percepţiei realităţii: „Platon şi Pliniu vorbesc, 
într-adevăr, despre lucruri diferite şi în contexte diferite. Cu toate acestea, există 
mai mulţi factori care ar justifica stabilirea unor mituri ale originii (în cazul lui 
Pliniu, mitul artei, iar în cel al lui Platon, mitul cunoaşterii); mitul privind naşte-
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rea reprezentării cognitive se centrează pe unul şi acelaşi motiv, cel al proiecţiei; 
proiecţia originară este o pată întunecată – o umbră. Arta (arta adevărată), drept 
cunoaştere (cunoaşterea adevărată), reprezintă depăşirea ei.”15 Hegel a anunţat na-
tura ambiguităţii dintre lumină şi umbră: „…ne reprezentăm însă, e adevărat, fiin-
ţa, eventual, sub forma luminii pure, ca limpezime a văzului netulburat (die Klar-
heit ungetrübten Sehens), iar neantul ni-l reprezentăm ca noapte pură, asociind 
diferenţa dintre fiinţă şi neant cu această deosebire sensibilă şi bine cunoscută. 

În realitate însă, reprezentându-se mai precis această imagine vizuală, pu-
tem să ne dăm uşor seama că în claritatea absolută (in der absoluten Klarheit) 
vedem tot aşa de mult şi tot aşa de puţin ca în întunericul absolut, că deci o ve-
dere, ca şi cealaltă, e vedere pură, vedere a neantului. Lumina pură şi întunericul 
pur sunt două viduri identice. Abia în lumina determinată – lumina este deter-
minată de către întuneric –, deci în lumina tulburată, şi tot astfel în întunericul 
determinat, întunericul este determinat de către lumină; în întunericul luminat 
poate fi ceva distinct (unterscheiden), deoarece lumina tulburată (getrübtes Licht) 
şi întunericul luminat posedă diferenţa în ele însele şi, prin acestea, sunt fiinţă 
determinată (Dasein).”16 Imaginea de tip umbră se confruntă cu o altă dualitate 
de funcţie: ea este un suport mnemonic, transformă absenţa cuiva în prezenţă, 
pe cât este şi imaginea cuiva datorită asemănării sale cu „originalul”, astfel îi 
aparţine acestuia. De aici confruntarea acerbă pe care a avut-o fotografia cu mitul 
sufletului care este furat în cazul portretizării, iar la nivel etic se pune întrebarea 
cui îi aparţine fotografia, celui care poartă chipul său sau celui care imortalizea-
ză acel chip cu un aport personal (de aşezare în cadru). 

„În cele din urmă, arta şi-a dobândit propria sa autonomie (se ars ipsa distin-
xit) şi a descoperit că lumina şi umbrele sunt accentuate de deosebirea de culori, 
cu alternanţa contrapunerii lor. Mai apoi s-a adăugat şi strălucirea (splendor) – 
care este diferită de lumină (lumen). Este numit tonos intervalul dintre lumină şi 
umbră, harmoge – juxtapunerea culorilor şi trecerea de la una la alta.”17 

Platon, într-un text anterior mitului Peşterii, a definit lumea vizibilă prin 
numirea imaginii umbra în sine, pe urmă reflexia pe o suprafaţă de oglindire, 
cum ar fi apa, ulterior în obiecte compacte. Lumina fiind volatilă, este natural ca 
apa să fie materialitatea care îi continuă reprezentarea şi transpunerea în solidi-
tate, ulterior. Astfel „Gradele de clar şi obscur”, de la transparent către opac, sunt 
reperele lui Platon pentru lumea vizibilă.

Dacă ne gândim la reprezentarea sfinţilor, lumina care nu este lumina natu-
rală a soarelui are o origine mistică, un izvor interior care încearcă să facă vizibil 
ceva ce este invizibil ochiului uman. 

15	 Victor Ieronim Stoichiţă, Scurtă istorie a umbrei, Ed. Humanitas, Bucureşti, 2008, p. 6.
16	 G.W.F. Hegel, Ştiinţa logicii, Ed. Academiei, Bucureşti, 1966, cartea I, sec. I, cap. I, nota 2.
17	 Pliniu, Naturalis Historia. Enciclopedia cunoştinţelor din Antichitate, volumul al VI-lea – Mi-

neralogie şi istoria artei, XXXV (29), Ed. Polirom, Iaşi, p. 118.
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De aici se mută semnul originii imaginii de la reprezentarea sa ca umbră 
la reprezentarea realităţii ca oglindire. Fotografia operează ca un pendul între 
aceste medii.

Fotografia a început în cerc datorită formei obiectivului, circularitatea a fost 
redusă la cadrul dreptunghiular drept convenţie de încadrare. Cercul perfect, 
Enzo, în această reprezentare putem spune că geneza imaginii coincide cu gene-
za lumii. Ea este mişcarea poetică a formării imaginii.

Johann Heinrich Schulze a experimentat cu fotografia încă din anul 1717. 
Descoperirea sa majoră constă în observarea întunecării la lumina soarelui a di-
feritelor substanţe amestecate cu nitrat de argint, mai ales faptul că acesta se 
datorează luminii, nu căldurii, aşa cum credeau alţi experimentatori. Acest pre-
cursor al fotografiei a folosit acest fenomen pentru a capta temporar umbrele. 

În 1800, Humphry Davy şi Thomas Wedgwood au continuat aceste expe-
rimente cu proprietăţile nitratului de argint, au ajuns să poată reproduce deja 
o imagine fotografică pe un suport, acurateţea vizuală devenind detaliată faţă 
de umbrele lui Schultze, dar nu aveau încă metodologia necesară pentru a fixa 
această imagine. Fotografia devine domeniu în sine, odată cu imaginea fixată pe 
suport, totul se datorează invenţiei fixatorului. 

Fig. 7. Joseph Nicéphore Niépce, Prima imagine fotografică din 
lume, heliografie pe placă de staniol, unicat, 1826-1827, în colecţia 

permanentă de la Universitatea Austin, Texas, S.U.A.
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Primul care a inventat fixatorul a fost Nicéphore Niépce, în 1820. În 1839 
este prezentată daguerotypia, iar în acelaşi an Robert Cornelius realizează pri-
mul său autoportret. 

Prima imagine fotografică fixată (heliograf pe placă de staniol), din 1827, de 
Joseph Nicéphore Niépce, realizată la Le Gras, în Franţa, a imortalizat o vedere 
din fereastra atelierului său.

Lanterna magica devine primul dispozitiv de proiecţie a imaginilor statice. 
Principiul de funcţionare a fost inventat odată cu descoperirea camerei obscure. 
Inventatorul său a fost fizicianul Christiaan Huygens, la începutul secolului al 
XIX-lea, încă de prin anii 1810, acesta şi-a dedicat cariera studierii luminii.

Lanterna magica străbate timpul de la o modalitate de divertisment, în se-
colul al XVII-lea şi secolul al XVIII-lea, ca să devină un instrument educativ 
de popularizare şi diseminare în toate domeniile de studiu abia către sfârşitul 
secolul al XIX-lea, imaginile statice originale au fost pictate, desenate, aplicate 
direct pe suport de plăci de sticlă, folosind o sursă de lumină şi diferite obiective 
pentru a face proiecţia acestora, ulterior au utilizat versiuni fotografice, devine 
chiar dispozitive de tip jucărie, evoluează în proiectoarele de diapozitive pe role 
de 35 mm, odată cu dezvoltarea tehnicii, lanterna magica ajunge la forma sa cea 
mai evoluată de tip video-proiector, care deja proiectează imagini digitale. 

Primul domeniu fotografic a fost portretul. În mod paradoxal, deşi utilitatea 
imaginii în prima etapă s-a dedicat domeniului portretului, evoluând de la por-
trete tip siluetă, către portretul specific din profil, către imaginile frontale de tip 
carte-de-visite şi portretele artistice ce amintesc de picturi renascentiste, rămâne 
acel fapt incontestabil care spune mult mai mult în mod empiric despre fotografie 
prin alegerea subiectului, a primei imagini fotografice fixate, şi anume vederea din 
fereastra atelierul lui Nicéphore Niépce. De ce empiric? Pentru că, deşi suntem 
conştienţi de necesitatea experimentării cu ceea ce avea la îndemână inventatorul 
cu necesitatea utilizării sursei naturale de lumină (din moment ce la vremea re-
spectivă încă sursa de lumină artificială era dată de lumina lumânărilor, iar acestea 
aveau o putere redusă de a sensibiliza nitratul de argint), faptul că prima imagine 
este un peisaj care arată dinspre interior spre exterior a trasat traiectoria sa empiri-
că. Contemplaţia, necesitatea de a releva din interior către exterior o viziune perso-
nală, încadrarea şi noţiunea de fereastră în fereastră, cadru în cadru se evidenţiază 
odată cu autodefinirea fotografiei ca domeniu artistic de sine stătător. 

Camera obscura este predecesorul aparatului de fotografiat. Putem spune că 
este cel mai simplu aparat până în prezent, fiind o copie mecanică a ochiului uman. 

Camera obscură este formată dintr-o cutie paralelipipedică, având un interi-
or de culoare neagră, cu o deschidere foarte mică, un orificiu circular minuscul, 
cu cât este de diametru mai mic, cu atât acuitatea detaliilor va fi mai bună, ima-
ginea proiectată este mai clară. Ulterior s-au montat lentile optice convergente, 
iar paralel cu deschizătura, un ecran alb sau un ecran mat transparent a fost 
adăugat, ecran pe care se poate observa o imagine răsturnată a realităţii. 
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Fig. 8. Jean Jacques Lartigue, Automobile Delage, Grand Prix 
de l’Automobile-Club de France, Le Tréport, 26 iunie 1912, fo-

tografie argentică, ilustraţie cu deformarea centrifugă.

(David E. Junker a susţinut că maşina de curse din imagine este de fapt un auto-
mobil tip Théophile Schneider, care a participat la Marele Premiu ACF în 1913. 
Nu s-a găsit nici o explicaţie în jurnalele lui Jean Jacques Lartigue, astfel nu ştim 
dacă este sau nu o greşeală de adnotare şi arhivare.)

Invenţia Kodak a anului 1900 a fost aparatul de fotografiat Brownie box. 
Sloganul care îl face celebru: apasă butonul şi noi facem restul. Prin acest demers 
de simplificare a complexităţii aparatelor fotografice, imaginea devine accesibilă 
tuturor printr-o singură apăsare a unui buton, chiar şi un copil poate utiliza acest 
tip de cameră foto. 

Simplificare, compactare, portabilitate sunt atributele care au înscris foto-
grafia pe drumul de popularitate, accesibilitate, la îndemâna oricui. Nu cred să 
fie un om al lumii contemporane care să nu fi făcut în viaţa sa măcar câteva sute 
de mii de imagini. 

Toţi suntem preocupaţi de imagine; occidentalii ajungând la câteva sute de 
imagini zilnic, doar cu telefonul mobil şi cu aparatele de entuziaşti ai domeniului.

Dovadă este cel care introduce o noutate în abordarea fotografică, dinamis-
mul, deformarea cauzată de forţa centrifugă şi conceptul imaginii suprarealiste 
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printr-un gest simplu, cel al momentului suspendat în imponderabilitate, şi anu-
me fotografii de oameni în timp ce fac un salt în aer, sar peste trepte sau sunt 
în alergare pe plajă. Brownie box este o cameră compactă de mici dimensiuni, 
aproape identică prin alcătuire cu conceptul camerei obscure, reprodusă printr-o 
cutie în interiorul căreia există acele negative rulate, flexibile, spaţiu economic 
numit rollfilm, care pot stoca între 24 şi 36 de clişee. 

Originea cuvântului selfie provine din cuvântul japonez kawaii, care în ro-
mână înseamnă „drăguţ” (cute); termenul este şi se referă la ideea de frumuseţe 
proprie sau frumuseţea de sine. 

În 1990, Hiromix, Hiromi Toshikawa, publică primul jurnal fotografic rea-
lizat prin tehnologie digitală, Seventeen Girl Days, decernat în 1995 cu premiul 
Canon. Cuvântul selfie este folosit pentru prima dată în Australia, pe un forum 
de pe Internet, terminologia îi este atribuită lui Karl Kruszelnicki. La nici un an 
de la această digitizare a conceptului de autoportret, compania Sony Ericsson  
dezvoltă lentila reversibilă pentru telefonia mobilă în 2003. Astfel controlul asu-
pra auto-imaginii (selfie-urilor) făcute devine un factor ce defineşte un nou cu-
rent şi gen fotografic.



CAPITOLUL 5.

CE ESTE FOTOGRAFIA

Ce este arta, cum devin artist 
fotograf? Ce ar trebui să fac?

Fotografia este o imagine obţinută pornind de la realitate. Deşi încadrează din 
realitate, ea nu este o imagine obiectivă. Prin utilizarea legilor opticii şi a echipa-
mentului fotografic se ajunge la înregistrarea sub formă de imagine a luminii. 

Cuvântul fotografie este un cuvânt compus, cu origine în greaca veche, fotos 
înseamnă „lumină”, iar grafie înseamnă „scriere” sau „desenare”. 

Fotografia este scriere cu lumină. 
Imaginea fotografică se împarte în două mari categorii: alb-negru şi color.
De asemenea există două mari categorii de tipuri de fotografie: fotografie 

analogică şi fotografie digitală. În cazul fotografiei analogice efectul fotochimic 
al luminii prin materialul fotosensibil utilizat (negativ, developare, tiraj) ajunge 
să clasifice imaginile obţinute în categoria de imagine prin transparenţă: negativ, 
diapozitiv, slide şi categoria imaginii prin opacitate, obţinut prin transfer pe su-
port opac: tiraj, imagine pe suport de hârtie, imagine prin transfer de emulsie sau 
fotosensibilizarea diverselor suporturi solide, precum metal, lemn, pânză, sticlă 
etc. Orice material poate deveni sensibil la lumină!

Ce este arta?, întrebarea care ne creează o percepţie temporală greu de înglo-
bat a acestei noţiuni. Există o evoluţie istorică de tip contextual, care ne oferă o 
linie temporală ca ghid de sincronicităţi, schimbări şi dezvoltări.

Curentele artistice se nasc prin dezicerea de trecut, prin revolta noii gene-
raţii, prin separarea de ce a fost înaintea viziunii actuale a artistului/artiştilor.

Arta este artă! 
Nu evoluează, se metamorfozează, devine şi există în sine, arta simbolizează 

sensul existenţei.
Ce este imaginea? „Este greu să-ţi imaginezi că noţiunea de imagine artistică 

poate fi exprimată printr-o afirmaţie precisă, clar formulată şi asumată. Nu este 
nici posibil, nici de dorit. Pot spune doar că imaginea tinde spre infinit şi duce 
spre absolut. Şi nici chiar ceea ce s-ar fi putut numi ideea imaginii în multidi-
mensionalitatea şi polivalenţa ei, din principiu, nu poate fi exprimat prin cu-
vinte. Asta face arta în practică. Atunci când o idee este exprimată printr-o ima-
gine artistică înseamnă că i s-a găsit forma unică pe care o transmite în cel mai 
apropiat mod posibil, care personifică lumea autorului, aspiraţia lui spre ideal. 
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(…) Imaginea este ceva indivizibil şi imperceptibil, care depinde de conştiinţa 
noastră şi de lumea reală, pe care ea încearcă să o reprezinte. Dacă lumea este 
misterioasă, atunci şi imaginea este misterioasă. Imaginea înseamnă o anumită 
egalizare, care reprezintă atitudinea adevărului şi a justiţiei faţă de conştiinţa 
noastră, limitată de spaţiul euclidian. În ciuda faptului că noi nu putem percepe 
universul în totalitatea sa, imaginea este capabilă să exprime acest întreg.”18

Pesimist, posibil, dar realist, în mod cert, după a doua jumătate a secolului 
al XIX-lea se vorbeşte despre decadentism. William Morris tratează arta ca o aso-
ciere dintre idealul estetic şi socialism, Lev Tolstoi întrevede fuziunile dintre artă 
şi morală, frumuseţe şi adevăr, scrie cartea Ce este arta? (1898). Interogarea în 
sine aduce o analiză aprofundată a unei situaţii sau a unei imagini. 

Perioada în care pictorii Millet şi Corbet descătuşează interpretarea realistă 
a realităţii, pentru o canalizare către cotidian, Edouard Manet cu pictura Olym-
pia aduce în cadrul şasiului de pictură tema exploatării, a diferenţelor rasiale, 
astfel la Impresionişti vedem studiul aprofundat, laborios al impresiei, nu doar 
un sentiment generic al frumosului, ca visul unei nopţi de vară, ci mai degrabă o 
aprofundare studioasă a ceea ce reprezintă vizualul. 

Perioada corespunde cu scrierile lui Ibsen, care în piesele de teatru tratează 
tema conflictelor sociale, lupta pentru putere, responsabilitatea morală cu privi-
re la emanciparea şi drepturile femeilor, cât şi teme precum dreptul la dragoste. 

Flaubert introduce conceptul de Artă ca religie pentru Artă. 
Arta nu se reduce doar la sinceritate, nicidecum, ea este un interogatoriu, o 

metodă de a pune întrebările pertinente, necesare, fără să ştim adesea încotro vor 
duce, iar forţa artei rămâne datorită forţei stilului. 

„Iată de ce nu există nici subiecte frumoase, nici subiecte vulgare şi de ce, 
plasându-ne pe poziţiile artei pure, aproape că s-ar putea stabili ca axiomă că nu 
există nici un fel de subiect şi că stilul singur reprezintă modul absolut de a vedea 
lucrurile.”19 Decadentismul presupune a considera natura mai slută decât creaţia 
artizanală, concluzia că natura nu poate produce armonie estetică brută, arta în 
sine, iar pentru obţinerea frumuseţii este nevoie de muncă laborioasă, de meşte-
şug, care prin pasiune este înzestrată cu frumuseţe, „de la ideea că arta creează o 
a doua natură, se trece la ideea că se numeşte artă orice încălcare, oricât de bizară 
sau morbidă, a naturii.”20 

Acest dezinteres pentru artă îl regăsim şi în lucrarea Decadenţa minciunii, 
a lui Oscar Wilde, din 1889. Continuitatea artei merge pe o extindere a subiecte-
lor, merge împotriva curentului, unde re-crearea naturalului devine mai degra-
bă retuşată, surghiunită, chiar bolnăvicioasă, portretele clasice se transformă în 
portrete ale ambiguităţii, ale androginismului, ale bărbatului-femeie specifice 
picturii lui Leonardo sau Botticelli, frumuseţe încă renascentistă dar deja mer-

18	 Andrei Tarkovski, Sculptând în timp, Ed. Nemira, Bucureşti, 2015, pp. 135-136.
19	 Umberto Eco, Istoria Frumuseţii, Ed. Enciclopedia Rao, Bucureşti, 2006, p. 340.
20	 Idem.
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gând împotriva curentului. Decadentismul manifestă obsesia florală prin care 
fragilitatea unei flori poate să se veştejească, trecerea de la viaţă la moarte, fru-
museţea nefirească se preschimbă vizibil în Simbolism. Sentimentul descompu-
nerii, scufundat în plăcerile palpabile, răpeşte portretizării aura de misticism, 
unii considerând chiar uciderea imaginaţiei prin această fixare în cotidian şi car-
nal. Charles Baudelaire este considerat vizionarul curentului numit Simbolism, 
al noii viziuni dintre artă şi lume. Ziarele au fost denunţate de Balzac că prin 
analizele, criticile artistice nu fac decât să altereze şi chiar să falsifice idei, iar 
„… la rândul ei, fotografia, marea victorioasă a acelor vremuri, imobilizează în 
mod nemilos realitatea, fixează chipul uman într-o privire holbată spre obiectiv, 
răpeşte portretului orice aură ce ţine de impalpabil, ucide – după părerea multor 
contemporani – posibilitatea imaginaţiei.”21

Cum devin artist fotograf? 
Întrebarea cea mai naivă, cea mai sinceră pe care un tânăr poate să o adre-

seze. Îl cităm pe Dante, „la intrare să laşi orice speranţă”22. Cel mai bine să nu te 
prindă microbul, dacă tot te-a prins ardoarea, să te pregăteşti cu o doză mare de 
realism, laşi toate speranţele deoparte şi devii umil entuziast al fotografiei.

Butonarea se învaţă repede. Sursele extrem de generoase pe Internet despre 
fiecare aparat, obiectiv, echipament în parte sunt urmate de la fel de multe lecţii 
de fotografie, concluzii avizate ale specialiştilor în domeniu, de un exod şi mai 
mare de tutoriale pentru programele de editare a imaginii. 

Întrebarea este dacă eşti dispus să acorzi timpul necesar studiului. Mii şi mii 
de ore de vizionat, experimentat, implementarea şi pe urmă filtrarea celor auzite, 
văzute şi necesare pentru a deveni fotograf. Iar până la elementul de artă este un 
drum şi mai lung. 

Brooks Jensen23 are un eseu despre întrebările relevante despre cum devii 
fotograf. 

21	 Ibidem, p. 346.
22	 … lasciate ogni speranza, voi ch’entrate (abandon hope all ye who enter here).
23	 Brooks Jensen este artist fotograf, editor şi scriitor. Specializat în fotografie artistică de tiraje 

manuale de mici dimensiuni, cărţi de autor şi publicaţii digitale despre fotografie. 
Brooks este proprietarul, co-fondatorul (din 1993, împreună cu regretata sa soţie, Maureen),  
şi editorul premiatului LensWork, una dintre cele mai importante publicaţii din domeniul 
fotografiei de artă în prezent. Cu abonaţi în peste 70 de ţări, impactul lui Brooks asup-
ra fotografiei de artă este cu adevărat de nivel mondial. Podcasturile sale săptămânale de 
lungă durată despre artă şi fotografie sunt disponibile on-line, un cumul de peste 1.200 
de podcasturi sunt disponibile pe site-ul LensWork. Consecvenţa şi devoţiunea sa pent-
ru fotografie se regăseşte în videoclipurile sale zilnice, postate şi adunate în jurul gene-
ricului Iată un gând/Here’s a Thought... Aceste inspiraţii pentru creativitate sunt precum 
o cafea despre şi cu aromă de fotografie. LensWork Publishing este, de asemenea, o pub-
licaţie multimedia de avangardă alături de publicaţia digitală LensWork Tablet Edition 
şi LensWork Extended – o versiune extinsă a revistei în format PDF, accesibilă on-line. 
Brooks este autorul a treisprezece cărţi despre fotografie şi creativitate: Photography, Art, 
& Media (2016); The Creative Life in Photography (2013); Letting Go of the Camera (2004);
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L-am descoperit târziu, dar impertinenţa cu care formulează şi luciditatea 
sa sunt eliberatoare. 

De aceea inserez în corpusul textului un citat masiv din volumul său, cu 
speranţa că toţi cei care îşi pun întrebarea de a fi sau de a nu fi fotograf, vor avea 
inspiraţia introspecţiei, necesară pentru a lua o decizie. 

Fără speranţă: „A face artă este, prin definiţie şi practică, un lucru perso-
nal – chiar cel mai personal. Fiecare artist o apucă pe drumul propriu, învaţă 
în modul său particular, eşuează şi reuşeşte la timpul său. (...) şi în urma unei 
analize atente au decis să se dedice unei cariere de artist foto. Problema este că 
nu prea ştiu ce înseamnă asta. Aşa că mă întreabă: « Vreau să fiu artist fotograf. 
Ce ar trebui să fac? » Mă contrariază întotdeauna această întrebare dar, (...) Veţi 
sacrifica în jur de cinci ani preţioşi din tinereţea voastră pentru a obţine o diplo-
mă de masterat în arte frumoase, specializarea fotografie. După ce veţi fi cheltuit 
o sumă exorbitantă de bani, timp şi efort pentru respectiva diplomă, aceasta va fi 
practic inutilă, cel puţin în sensul în care nu vă va garanta un trai din lucrările 
proprii. Lucrările pe care aţi fost pregătit să le creaţi vor fi respinse de toţi, cri-
ticate ca fiind lipsite de valoare, imposibil de vândut, lipsite de capacitatea de a 
comunica ceva şi chiar demne de tot râsul. 

Aceste lucrări vor însemna mult pentru voi, ca expresii personale, dar nu le 
veţi putea cumpăra singuri. Să nu credeţi că emit judecăţi de valoare doar despre 
lucrările absolvenţilor de master. Indiferent de ce tip de fotografii veţi produce – 
avangardiste, peisaje clasice, cu gumă arabică de potasiu, transferuri pe polaroid 
sau « poze de calendar » – nu le veţi putea vinde. Aţi prins ideea? Nu veţi vinde 
niciodată, dar absolut niciodată, nici o singură lucrare, la nici un preţ, nimănui. 
Dacă porniţi de la această premisă nu veţi fi dezamăgiţi, nu veţi avea aşteptări 
irealizabile, nu veţi construi planuri de afaceri nerealiste, nu veţi arunca banii pe 
cărţi de vizită şi pe pliante de prezentare şi veţi fi foarte fericiţi şi recunoscători 
de fiecare lucrare vândută, dacă într-adevăr veţi reuşi aşa ceva. Deoarece nu veţi 
reuşi niciodată să trăiţi din fotografia de artă, veţi fi obligat să găsiţi şi o slujbă 
care să aducă ceva bani. (...) 

Pentru că nu veţi putea trăi din fotografiile pe care le produceţi şi nici învă-
ţându-i pe alţii meseria, veţi opta pentru o slujbă „civilă” (...) 

Implicaţiile carierei alese de nevoie sunt profunde. Veţi petrece nu mai pu-
ţin de 40 de ore pe săptămână făcând ceva care vă repugnă pentru a avea la 

Single Exposures (3 cărţi dintr-o serie, observaţii aleatorii despre artă, fotografie şi creativi-
tate); Looking at Images (2014); The Best of the LensWork Interviews (2016); Seeing in SIXES 
(2016, 2017, 2018, 2019); şi Our Magnificent Planet (2020). Cartea tradusă în limba română 
din care am extras citatele elocvente pentru textul despre ce este fotografia: Despre fotogra-
fie, cu dragoste. Reflecţii personale asupra imaginii, creativităţii şi artei în general, Ed. Aqua 
Forte, colecţia Diafragma 9, 2011; iar Kokoro este o publicaţie electronică bilunară gratuită, 
în format PDF, a lucrărilor sale personale disponibile pentru descărcare de pe site-ul său. A 
publicat două monografii ale lucrărilor personale, Made of Steel (2012) şi Dreams of Japan 
(2021).
website: www.brooksjensenarts.com / LensWork – www.lenswork.com

http://www.brooksjensenarts.com/
http://www.lenswork.com/
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dispoziţie serile, sfârşiturile de săptămână; şi câteva săptămâni amărâte de con-
cediu pe an pentru a crea opere de artă, având astfel un sens în viaţă. (...) 

Veţi descoperi curând cu câtă încăpăţânare refuză materialele să se transfor-
me în obiectul viziunii voastre. De fiecare dată când apăsaţi pe declanşator, veţi 
crea o imagine mentală. La developare însă, imaginea de pe film nu se va ridica 
la înălţimea aşteptărilor şi, astfel fotografia de pe hârtie se va îndepărta şi mai 
mult de cea pe care v-aţi imaginat-o. (...) 

Frustraţi de aceste rezultate, veţi petrece nu mai puţin de 15 ani din via-
ţă perfecţionându-vă. (...) Descoperind aceste adevăruri despre lumea artei, veţi 
admite că singurele fotografii pe care le veţi vinde vreodată vor fi portretele de 
familie şi lucrările comerciale, de reclamă. Veţi fi tentat, chiar dacă numai pen-
tru câteva săptămâni, să deveniţi fotograf comercial şi/sau portretist. Nu cedaţi 
tentaţiei! În caz contrar, nu veţi mai crea niciodată o operă de artă. Adevărul gol-
goluţ este că după ce faci timp de 8, 10 sau 12 ore fotografii comerciale, ultimul 
lucru din lume pe care vrei să îl faci serile şi în weekend este să iei aparatul foto 
în mână.”24 

Dualitatea de a fi undă şi corpuscul. De a fi spirit şi materie. Brainstorming-
ul despre ce este fotografia, cu citate din opinia marilor maeştri în fotografie, 
un alt brainstorming din ce ar spune studenţii întrebaţi la curs. De ce sunt aces-
te ilustraţii comparative importante? Ca să gândim, ca să personalizăm părerea 
noastră conform cu experienţa directă, ca să recunoaştem sau să ne debarasăm 
de clişee, şirul explicaţiilor drept câştig pedagogic poate continua. Ceea ce este 
cel mai important de învăţat studenţii în anul întâi este faptul că nu există în-
trebări stupide sau că un singur răspuns este corect sau valabil. Există etape de 
evoluţie şi de exprimare creativă. Stimularea imaginaţiei şi creativităţii este o 
etapă imperios necesară în dezvoltarea spiritului artistic.

„În cele din urmă vă veţi stinge ca artist sărac, dezolat şi toate lucrările vi se 
vor vinde pentru 50 de cenţi cutia la un târg de vechituri organizat de rubedenii 
în faţa casei. Cam la 50 de ani după ce aţi murit, lucrările vă vor fi descoperite, 
aplaudate şi popularizate masiv. 

Din păcate, nu vă va păsa de toate astea, fiindcă veţi fi demult mort. 
Mai mult, în cazul în care cariera voastră postumă vă va face cu adevărat 

celebru, cea mai bună lucrare va fi folosită în campanii de promovare, pe vederi 
turistice, tricouri şi pe desktop, exact ca Mona Lisa.

Concluzia este că există o singură speranţă pentru o carieră de succes în 
artă: dacă vi se pare amuzant şi vă distrează, dacă aveţi chef să faceţi fotografii 
mai mult decât orice altceva şi dacă sunteţi convins că ceea ce faceţi este fun-
damental lipsit de importanţă, atunci vă garantez o carieră artistică de succes.

Dacă, pe de altă parte, priviţi crearea de fotografii ca pe o muncă grea, dacă 
vă plictiseşte, aţi face orice altceva şi, cel mai important, credeţi că faceţi ceva 

24	 Brooks Jensen, Despre fotografie, cu dragoste. Reflecţii personale asupra imaginii, creativităţii 
şi artei în general, Ed. Aqua Forte, colecţia „Diafragma 9”, 2011, pp. 5-11.
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relevant pentru viitorul omenirii, vă veţi petrece viaţa în mare parte frustrat, 
deprimat şi poate chiar veţi simţi tendinţe suicidale. Puteţi ajunge chiar să vă 
tăiaţi o ureche.

Aşa că, dragii mei cititori, cam asta înseamnă să fii artist. Şi pentru tot aurul 
din lume, nu aş da acest statut pe o slujbă banală, de zi cu zi.”25

Ansel Adams a fost şi este şi acum referinţa absolută în ceea ce priveşte 
şcoala americană de fotografie, de artă, de peisaj, iar el cuantifica în perioada 
fotografiei argentice că un fotograf abia după 10.000 de imagini începe să vadă, 
să poată vorbi de carieră. Iar din acestea un potenţial de 10 imagini bune vor 
supravieţui pe altarul timpului. În tinereţe mi s-a părut ceva oribil, ani şi ani de 
lucru fără nimic? Cu trecerea anilor, ajungând să am şi eu cel puţin 15 ani de 
experienţă, dramatismul cuvântului trebuie s-a estompat, acum acele 10 imagini 
bune, nicidecum iconice mi se par optimiste. Nici nu aş putea extrapola cadrele 
de la 10.000 analogic versus echivalentul lor în epoca digitală.

Personalizezi prin interiorizare şi însumare traseul personal în ceea ce priveş-
te fotografia. Un alt exerciţiu care ţine de conştientizare şi de gândire aprofundată 
despre şi pentru imagine ar fi redactarea unui scurt eseu despre primul aparat 
fotografic pe care îl ţii minte că l-ai folosit şi prima imagine îngheţată în timp.

Primul aparat Smena 8, imaginile nevăzute, al doilea aparat împrumutat un 
Zenit ET, motivul pentru care m-am dus la circ să fac imagini a fost curiozitatea. 
Fotoreportajul, portretul contextualizat, dorinţa de a cunoaşte o lume dincolo de 
cortine, bucuria de a cunoaşte oameni noi, meserii, viziuni şi microuniversuri, bu-
curia şi curiozitatea m-au făcut să aleg fotografia ca meserie, ca mod de existenţă. 

Prima fotografia o ţin minte pentru că era o observaţie şi fascinaţie, felul în 
care bunicul mătura frunzele de toamnă de sub nucul favorit din curte, aproape 
de casa câinelui. 

Dincolo de poveste şi de conţinut, îmi rămâne imprimată pe retină, ca pri-
mă fotografie, pentru că a fost un proces laborios de a-l convinge să mă lase să 
îl fotografiez. 

Să fiu aproape, să nu renunţ după un refuz, să încadrez în continuare şi 
dacă nu aveam voie să apăs pe declanşator. Rămâne imaginea nefăcută, niciodată 
vizibilă altora. 

Tatăl meu mi-a dăruit acel Smena 8, după ce l-am găsit într-un sertar, aban-
donat, în tocul său uşor lucios. Un obiect pe care niciodată nu l-am văzut în 
mâna vreunui adult din casă. 

Nu ştiam ce este. L-am întrebat pe el, mi-a dat prima lecţie de fotografie, ce 
este un aparat de fotografiat şi ce face, parte din care nu ţin minte nimic, dar fiind 
un aparat intuitiv am rămas cu simbolurile de adaptare, dacă vrei să se vadă multe, 
atunci pui pe diafragma cea mai mare numeric, lumina trebuie să fie ca şi afară, 
dacă este înnorat, pui norişorii de aici, iar dacă este soare, muţi butonul pe soare. 

25	 Idem, p. 14.
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Pe urmă doar apeşi pe acest buton pătrăţos şi gata. Eram nespus de fericită! 
Nu uit nici acum, după mulţi, mulţi ani cu cât drag, grădina parcă era străbătută 
pentru prima dată, drumurile bine cunoscute de pe câmpul de lângă casa copi-
lăriei parcă era un privilegiu de a-l vedea. Au trecut ore în care m-am plimbat 
pe unde am umblat de multe ori. Vedeam pentru prima dată printr-un cadran 
dreptunghiular şi mă întrebam ce aş vrea să văd în albumul foto al familiei. Uite 
aşa am fotografiat prima şi prima dată. 

După ore întregi m-a lovit presentimentul sumbru că ceva nu este în regulă. 
Într-o cutie aşa de mică nu pot să încapă aşa de multe imagini. M-am reîntors la 
origini, l-am întrebat pe tatăl meu oare cum de mai pot face imagini după ima-
gini, cutia este aşa de mică…

Oh, da, a recunoscut că mi-a pus un negativ stricat în aparat.
Nu am văzut niciodată imaginile făcute atunci.
Eu le-am văzut, le-am trăit, le-am idealizat, dar alţii nu au văzut niciodată 

acele imagini. Nu au fost developate, nu au existat niciodată…
Curiozitatea, capacitatea de a ne mira, de a ne bucura de frumos, acestea ne 

determină să alegem felul în care devenim utili, alegând ţelul existenţei noas-
tre, fie că o exprimăm prin fotografie, prin vlogging, prin reparaţii tehnice sau 
explicaţii tehnice, predăm ce? Cunoştinţe? Definiţii, texte, concepte, noţiuni de 
operare? Nu. Predăm mai departe suma experienţelor noastre cu aceste definiţii 
şi prin mijloacele vizuale ale fotografierii.

Ce este fotografia? 
Un fel de a trece observator prin lume, o multitudine de feluri de a fi şi de 

a vedea.
Fiecare din noi are un răspuns personal. Doar acestea contează.
Sean Tucker este un fotograf şi vlogger britanic, abordează stiluri diferite de 

fotografie, recunoscut mondial pentru genul fotografic de street photography şi 
portrete, cu o sensibilitate deosebită pentru cotidian şi căutarea aprofundată a 
sensului dincolo de gest, al înţelesului şi mesajului dincolo de tehnica fotografi-
erii. Un contemporan care merită urmărit. 

Să vedem cum îşi explică impulsul de a crea şi ce este fotografia pentru el:
„Să începem prin a încerca să răspundem la întrebarea: « De ce sunt fiinţele 

umane nişte creaturi atât de creative? ». De ce ne simţim constrânşi să creăm? 
Răspunsul meu, oferit cu umilinţă la această întrebare imposibil de mare, este că 
noi creăm pentru că încercăm în mod constant să scoatem ordine din haos. (...) 
Suntem împinşi să creăm pentru că ne linişteşte în faţa unei dezordini iminente. 
Ştim că, oricât de mult am crea, nu putem în cele din urmă să schimbăm situaţia, 
dar putem crea lucruri care să ne ajute, să dăm un sens vieţii.”26

26	 Sean Tucker, The meaning in the making, Ed. Rocynook Publisher, UK, 2021, pp. 6-7, (tr. n.).
„Let’s start by trying to answer the question, «Why are human beings such creative creatu-
res?» Why are we compelled to make? My humbly offered answer to that impossibly large 
question is that we make because we are constantly trying to pull Order from Chaos. (...) We 
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Certitudinea este că vei sacrifica mult pentru a crea. Timp, resurse, impli-
care emoţională… 

„Art is neither careful nor certain.”27

Flow-ul corespunde fluxului creativ pentru a permite lucrurile să se desfă-
şoare în jurul tău fără să intervii, fără să vrei să obţii o imagine, fără să manipu-
lezi sau să vânezi acel subiect. Dacă rămâi nemişcat în intenţia ta de a observa ce 
este în jurul tău, păstrezi luciditatea curiozităţii şi a bucuriei de a admira, acea 
imagine se manifestă de la sine. Compoziţia este perfectă pentru că nu interferezi 
cu scurtcircuitări fanteziste. Cum este cel mai bine.

Cum ajungi în acea stare de flux? Păstrând lucrurile simple.
Triunghiul de expunere este în degetul mic, după studiu ajunge să fie un 

reflex, o memorare adaptată şi nu o decizie care să trebuiască să treacă prin filtre 
multiple de ce se întâmplă dacă... Variabilele sunt suficient de reduse încât să ai 
claritate în acţiune.

Alegând echipament potrivit locaţiei. Care este echipamentul potrivit? Dife-
ră de strategia adoptată anterior, iar dacă această etapă nu a fost parcursă la timp, 
gândită, pregătită, îţi rămâne varianta onestă de a lucra cu ce ai la îndemână. 

Simplitate în tehnică. Un aparat şi un obiectiv. Atât.
Un obiectiv fix te constrânge la consecvenţă. Asigură şi o calitate mai bună 

a imaginii. Zoom-ul te derutează, iar schimbările succesive de obiectiv te duc în 
dilema celui care vrea tot şi pleacă fără nimic. Cât timp te distrage procesul de a 
schimba obiectivul, trec subiectele pe lângă tine, iar tu, în mod cert, eşti departe 
de a fi în flux creator. 

Rămâi la simplitatea de a folosi acelaşi obiectiv pe toată durata deplasării fo-
tografice. Mintea va fi liniştită, va ajunge să perceapă cu adevărat ce este în jurul 
tău tangibil. Cel puţin până atingi o maturitate de exprimare şi tehnica devine a 
doua ta natură.

A fi rapid înseamnă să faci mişcarea cu cea mai mare lentoare posibilă.
Când vorbim de fotografie, găsim toate reţetele, definiţiile tehnice posibile 

despre lumină, obiective, senzori, adaptoare, într-un cuvânt despre partea me-
canică. Iar când e vorba de conţinut, vorbim de compoziţie, texturi, lumini şi 
umbre, simboluri, încadrare, dirijarea privirii prin linii de forţă etc. 

Rar întâlneşti fotografi care mărturisesc sau analizează felul în care se impu-
ne mişcarea corpului tău în spaţiu. Aşa te faci acceptat în sfera privată a cuiva. 
Astfel se şi îngăduie o imagine. Intrând în armonie.

Postura este deosebit de importantă, orice dezechilibru în motricitate spa-
ţială are repercusiuni, tendinţa de a avea linia de orizont mereu strâmbă, faptul 
că în mod repetat aşezi subiectele un pic prea în josul paginii sau încadrarea 

are driven to create because it comforts us in the face of impending disorder. We know that 
no matter how much we make, we cannot ultimately turn the tide, but we can make things 
to help us make sense of life.”

27	 Idem, p. 15, „Arta nu este precaută şi nici certă.” (tr. n.)
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este prea joasă, încât rişti să decupezi un pic din calota unui subiect în cazul 
portretului, vorbesc nu despre obişnuinţă eronată, pe cât despre o postură corpo-
rală nealiniată. La doamne, dacă umerii sunt deplasaţi, apar acele încadrări uşor 
strâmbe, o ridicare insuficientă a braţelor la încadrări stinghere.

O mişcare neterminată, nedusă până la capăt, poate produce imagini ne-
clare.

Postura corectă pentru a fotografia înseamnă picioarele depărtate într-o pos-
tură relaxată, aproximativ păstrând deschiderea în funcţie de lăţimea şoldului, 
genunchii uşor lăsaţi, nicidecum piciorul extrem de îndreptat şi rigid, mâna su-
port având palma întredeschisă spre cer pentru obiectivul şi corpul camerei de 
fotografiat, cotul acestei mâini fixate şi sprijinite de coaste, expiraţia este indicat 
să fie sincronizată cu apăsarea butonului de declanşare în vederea realizării ima-
ginii încadrate. Dar totul ţine de viziunea artistului, uneori deformările devin 
subiect, dar acestea sunt voite, oblicul este o forţă puternică, extrem de dinamică 
şi dificilă, greu de justificat pentru un începător.

Acţiunea se desfăşoară în jurul tău. 
Tu eşti în mijlocul evenimentului, de parcă ai fi în ochiul furtunii unde totul 

este calm.
Cel mai important să te opreşti din mişcare. 
Picioarele sunt uşor îndepărtate, dacă postura urmează lăţimea şoldului, ai 

cea mai bună stabilitate. Coatele se sprijină şi ating uşor coastele flotante. Reduci 
mişcările inutile sau spasmodice, astfel câştigi din nou la calitatea imaginii.

Monopiedul este foarte util, dar poate fi incomod, ai de transportat un echi-
pament în plus cu tine. Dacă doreşti să câştigi aproximativ una sau două trepte 
de diafragmă, poţi apela la un monopied flexibil, artizanal. Ai nevoie de un lanţ 
metalic, poate deveni un accesoriu de tip curea, astfel economiseşti spaţiu de 
stocare, o carabinieră prin care restrângi circumferinţa când o depozitezi cât şi 
ataşarea de pantalonii sau fusta purtată, un şurub care vine înfiletat în aparat. 
Stabilizarea sau utilizarea este simplă. Ai înfiletat monopiedul flexibil la baza 
aparatului de fotografiat. Lanţul îl laşi până la pământ, fixezi călcând cu un pi-
cior peste acesta. Ridici aparatul până lanţul este perfect întins. Astfel ai toate 
beneficiile unui monopied, costuri reduse, kilograme în minus în geanta foto. 

Te plimbi pe stradă şi faci paşi pe loc, totul încetineşte şi, în sfârşit, vezi. 
Fluxul creativ, pentru mine personal, este acea nemişcare, nicidecum statică, 
mai degrabă o pulsaţie a interiorului în armonie. Deseori mă imaginez a fi o pia-
tră, care se lasă încet spre adâncurile unui lac, fără valuri aparente la suprafaţă, 
fără contribuţie vizuală, stabilitatea în inerţia scufundării în prezent, iar această 
stare ajunge să îşi pună amprenta asupra stilului personal. Atemporalitatea sau 
prezentul continuu este ceea ce îmi caracterizează abordarea fotografică.

Dacă vrei să fii fotograf de eveniment, atunci la tine actualul şi ultimele 
tendinţe ale modei te vor menţine într-un flux diferit, dar tot un flux va fi. Nu 
poţi rata un moment cheie sau să spui unui preot la ceremonie să repete ritualul 
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pentru că tu ai fost distras de altceva care avea loc. E mai importantă satisfacţia 
clientului decât viziunea artistică.

Fotografia aplicată sau cea artistică este poate una din cele mai frumoase 
modalităţi de a te exprima şi de a fi alături celorlalţi. Acea modalitate autocon-
fortantă de a da sens haosului, un joc şi o perpetuă pendulare între triunghiul de 
manifestare: observ, întreb, formulez. 

Imaginea se naşte când toate sunt la locul lor, apăsăm declanşatorul şi toate 
rămân astfel, sunetul mecanic de click-clack se disipează în linişte ca o undă 
nevăzută care face posibilă următoarea încadrare. Odată cu apariţia aparatelor 
mirrorless setarea sau sunetul este eliminat din context. Unul din simţurile după 
care ne ghidam este eliminat. Câştigul real este pe partea de intimitate, nu ajungi 
să perturbi exteriorul. Abolirea sunetului aduce alte aspecte în context. 

În prezent deja am transcens într-o nouă criză identitară a fotografiei. Avem o 
revenire la origini, citări şi contextualizări ale stilurilor sau chiar şi a tehnicilor stră-
vechi pentru a accepta ideea că nu există noutate. Există doar context de abordare. 

Prin răspândirea Internetului şi a aparatelor de fotografiat mereu la purtător, 
acestea fiind încorporate în telefoanele mobile care ne sunt în permanenţă la 
îndemână avem o bulimie de imagini, o compulsivitate nemaiîntâlnită. Sute sau 
chiar mii de declanşări spasmodice, compulsive menite să ne reducă starea de 
anxietate sau de singurătate într-o lume care spune din ce în ce mai puţine. Care 
ar fi corespondentul gradul zero al unui curent artistic în contextul fotografiei?

Întoarcerea spre origini, negarea perfecţiunii, free style photography, mişca-
rea fotografică Holga.

Holga este un aparat foto argentic, compatibil cu negativ de format mediu, 
6x6, fabricat în Hong Kong. Estetica specifică o reprezintă imaginile defocalizate 
intenţionat, lipsite de claritate, calitatea mai mult decât incertă a imaginii rezul-
tate. De la neclaritate, vignetare, infiltraţii de lumină, halouri şi distorsiuni, tot 
ce poate fi aleatoriu, incert şi instabil estetic, Holga le conţine. Acest aparat low 
budget, deoarece costurile implicate la achiziţionare sunt infime, iar limitările 
aparatului sunt o mană cerească pentru cei în căutare de muză artistică, a favo-
rizat crearea unui cult, asemănător cu mişcarea Hippie, în rândul unor fotografi. 

Aparatul în sine a fost proiectat de Lee Ting-mo în 1982, a apărut pentru pri-
ma dată în 1982 în Hong Kong-ul britanic. Cel mai accesibil negativ al vremii era 
rola de format mediu, produs în China. Holga a fost conceput ca aparat fotografic 
ieftin, de masă largă, destinată clasei muncitoare chineze, pentru a înregistra eve-
nimente de familie. Adaptarea rapidă a formatului de film pentru formatul de 35 
mm, datorită noilor aparate foto şi negative importate din străinătate, au eliminat 
practic piaţa de consum pentru negativul de 120 mm, adică formatul de 6x6. Ca 
o alternativă de piaţă de desfacere, producătorul a încercat să distribuie Holga în 
afara Chinei, iar în câţiva ani a devenit popular pentru peisajele sale suprarealiste, 
impresionismul portretelor imortalizate cu această tehnologie, dar succesul fulmi-
nant l-a obţinut în domeniul fotografiei stradale. Lipsa de precizie, eliberarea de 
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normele de formă şi conţinut ale fotografiei, odată abolite, au creat mediul propice 
pentru a favoriza această non-tehnică să devină o mişcare de avangardă estetică. 

O fotografie realizată cu Holga de fotojurnalistul David Burnett, cu fostul 
vicepreşedinte Al Gore în timpul unei apariţii în campania electorală din 2000, a 
obţinut premiul cel mare la ceremonia de decernare a premiului Eyes of History 
al Asociaţiei fotografilor de ştiri de la Casa Albă din 2001. 

Holga a devenit o alternativă creativă pentru fotoreportajul clasic de presă.
Datorită popularităţii crescânde a aparatelor fotografice de jucărie, o sub-

cultură vizuală de avangardă fotografică, (datorită suprasaturaţiei cauzate de 
complexitatea crescândă tehnic a echipamentelor media), a determinat ca, la 
sfârşitul anului 2015, directorul de operaţiuni al Freestyle Photographic Suppli-
es, Gerald H. Karmele, să confirme că Tokina a închis fabrica producătoare de 
aparate Holga şi accesorii aferente, punând capăt producţiei acestor aparate de 
jucărie. Cu toate acestea, începând cu iulie 2017, după o discontinuitate de doi 
ani, Freestyle a raportat că matriţele au fost repuse în producţie, iar Holga urma 
să fie din nou disponibilă. Odată cu anul 2017, acest aparat a revenit în trendul 
fotografilor avangardişti, cu cadenţe preponderent de inovare artistică. Mediul 
instabil, muza incertitudinii fascinează tinerii mişcării Holga. Cele mai multe 
camere Holga folosesc o lentilă minusculă dintr-o singură bucată de plastic, cu 
o distanţă focală de 60 de milimetri, cu un sistem de focalizare pe zone care se 
poate regla de la aproximativ 1 metru până la infinit. Ca orice obiectiv simplu, 
obiectivul Holga prezintă o focalizare moale şi aberaţii de natură cromatică. 

Aparatul are un comutator de reglare a diafragmei, cu două poziţii indi-
cate prin ideograme picturale: însorit şi înnorat, cu o valoare nominală de f/11 
şi, respectiv, f/8. Din cauza unei inadvertenţe de fabricaţie, acest comutator nu 
are niciun efect pe aparatele de producţie anterioare anului 2009, iar diafragma 
reală este de aproximativ f/13, ceea ce limitează aparatura Holga la o singură 
diafragmă unitară. Varianta digitală a fost lansată în 2015, numită Holga Digital, 
iar modelul include o optică din sticlă cu două setări de diafragmă: f/2,8 şi f/8, 
şi un comutator glisant care alternează între modul de fotografiere în alb-negru 
şi modul color. Senzorul încorporat este un CMOS, cu zgomot de imagine redus 
şi o rezoluţie de 8 megapixeli. Camera nu dispune de un mijloc de vizualizare 
a imaginilor salvate pe cardul său de stocare SD, oferind o autentică experienţă 
analogică în modalitate digitală.

Această adaptare este una considerată hibrid, păstrând caracteristicile care 
au declanşat mişcarea Holga, dar atribuind prin digital costuri în continuare 
infime pentru a realiza fotografii nonconformiste. Acel moment în cazul acestui 
gen atipic de a fi creator, fotografia este singurul domeniu artistic unde amatorii 
au fost cei care au lansat tendinţe, ca să nu le numesc curente, şi au redefinit 
contextul utilizării acestuia. 

Gradul zero al fotografiei este clipa prezentă. Fiecare moment în care se 
repetă pe sine.
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Totul fiind înregistrat sau efectul big brother face nonsens mărturisirea prin 
imagine. Astfel, scufundaţi în tăcere, confruntaţi cu derizoriul absolut, ajungem 
la liniştea de a permite totala subiectivitate. 

Facem imagini pentru că ne dorim. Pentru că ne sunt dragi, pentru că ne cal-
mează, ne dau o direcţie, ne sunt ancore, dovezi ale trecerii. Viaţa fiind repetitivă 
se poate spune că este un lung şir de acţiuni memorate. Nu trebuie să gândim ca 
să respirăm, să recunoaştem un scaun, să umblăm. Odată ce am învăţat un lucru, 
l-am memorat, odată ce am învăţat ce este un scaun, nu vom mai vedea niciodată 
scaunul, ci doar lecţia învăţată. 

Acum suntem o societate care priveşte fără să vadă. Atenţia la detalii, stu-
pid, dar odată cu avansarea în fotografie, începem să vedem din nou acele mici 
diferenţe care dau sens.

„Adevăraţii cunoscători nu fac prea mare caz de ştiinţa lor, au mereu mai 
multe îndoieli decât certitudini şi se află permanent în dinamismul sănătos al 
unui parcurs având ca obiect tocmai pasiunea lor. (...) Fotografia nu poate purta 
povara intelectuală cu care o încărcăm fiindcă aşa e la modă. Fotografia nu este 
un joc intelectual, ci un răspuns emoţional la o viaţă plină de trăiri.”28

Paradigma lui Susan Sontag, aceea de a „privi la suferinţa celorlalţi,” ne-a 
eliberat de empatie, de simţiri, realul s-a transpus în mediul virtual unde chiar 
şi un război ni se induce a fi un joc pe calculator sau o simulare virtuală de 3D. 
Am trecut chiar şi pragul anunţat de Baudrillard, al simulacrului. 

Am pierdut capacitatea de diferenţiere?
Privilegiul artei este de a nu avea nevoie de confirmări, de demonstraţii sau 

de utilitate. Dincolo de dorinţa de certitudine este spaţiul în care există arta cu 
A mare. 

Restul sunt doar regurgitări, simulacre. Dacă putem să avem autenticitatea, 
de ce să ne mulţumim cu copia? 

Pentru că am fost infectaţi de piaţa de desfacere, de cotaţii, de preţuri astro-
nomice de tip fetiş pentru un obiect, chiar dacă acela este de artă de înalt nivel. 
Pentru că vrem ceva ieftin, am ajuns să ni se pară simulacrul mai verosimil, dar 
mai ales mai controlabil. Copia copiei, până se uzează matricea. Devenim trans-
parenţi pentru ca lumina să se renască într-un nou elan de sensibilă sinceritate. 

Fotografia este o modalitate de a privi vidul, a confrunta inutilitatea, a îm-
părtăşi o viziune pe care o lăsăm în grija altora. Este şi un fel de memorie şi 
totodată amnezie colectivă. De ce fotografiem aceeaşi plantă zilnic? Pentru a sur-
prinde etape diferite de dezvoltare? Pentru a ne convinge că este în continuare 
acolo? Emoţia ne aparţine, sau o putem împărtăşi.

Răspunsurile sunt jumătăţi de măsură extrase din întrebare, iar acest con-
tratimp face ca dincolo de dorinţa de certitudine gestul imortalizării unei clipe 
să devină gest manifest.

28	 Bill Jay, Confesiuni fotografice - Fotografii maturi sunt cei care ştiu ce să nu fotografieze, tra-
ducere Dumitru Dorian, Ed. Aqua Forte, colecţia „Diafragma 9”, Cluj-Napoca, 2012, pp. 3-5.
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O imagine spune atâtea poveşti câţi privitori va avea. Aşa prinde suflare de 
viaţă. Este reinventată, recitită, reinterpretată, repovestită, recontextualizată cu 
fiecare individ în parte. De ce? Pentru că este parte a unui tot unitar, cea a fru-
mosului. Frumosul este indefinibil. Semiologi, nenumăraţi esteticieni ai artei sau 
teoreticieni şi-au dedicat viaţa clarificării acestui concept. 

Simplitatea spune cel mai mult. La ea se ajunge cel mai greu.
Sean Tucker are o listă de zece reguli pentru lomografie29, beneficiile unei 

camere point-and-shoot, noţiunea de experiment analogic prin invocarea întâm-
plării pe peliculă:

– Luaţi aparatul foto oriunde mergeţi.
– Folosiţi-o oricând – zi şi noapte.
– Lomografia nu este o interferenţă în viaţa ta, ci o parte din ea.
– Încercaţi fotografia de la nivelul şoldului.
– Apropiaţi-vă cât mai mult de subiectele dorinţei dumneavoastră lomografice.
– Nu vă gândiţi.
– Fiţi rapid.
– Nu trebuie să ştiţi dinainte ce aţi capturat pe film.
„Fotografia celebrează banalul, nevăzutul, trecerea, clipa; e în stare să facă din 

cele mai comune lucruri cu putinţă ceva memorabil, aici stă marea ei putere.”30

Ce anume intră drept componentă a fotografiei? Lumina, optica sau iluziile 
optice, manipularea sau deformarea optică, aparatura tehnică, bun, acestea fiind 
constituente. Ce este determinant în gest? Creatorul, personalitatea, momentul, 
spontaneitatea de a fi prezent, mişcarea, ritmul şi respiraţia. Acestea sunt cele 
care sunt în cuantumul expresiei.

Respiraţia te menţine activ angajat cu ceea ce este viu, face ca declanşatorul 
să-şi îndeplinească misiunea când este apăsat pe expiraţie. Atunci este momentul 
de abandon şi reintegrare în tot. Inspiraţia este interiorizare, iar dacă ne ţinem res-
piraţia devenim conştienţi de iluzia controlului. Dacă declanşăm când ne ţinem 
respiraţia necesitatea de a fi viu trece în vibrare, astfel foarte uşor vom obţine ima-
gini mişcate, în mod paradoxal, chiar şi la un timp de expunere generos de scurt. 

Ce este responsabilitatea unui creator? Onest, constă în deciziile multiple 
de a face artă care comunică, sensibilizează şi transmite. Deşi imaginea, mai ales 
cea fixată pe un suport material (imagine fotografică printată pe hârtie) pare so-
lidă, ea nu îşi pierde natura de undă. 

Din momentul fixării sale în materie, imaginea devine transmiţător de sen-
timent. A comunica sentimente indiferent de percepţia sau de aprobarea critică, 
fără a face pe plac sau a se încadra neapărat în norme, stiluri, curente sau tendinţe, 
imaginea, deşi mizează adesea pe stereotipii, încearcă să transceandă dincolo de 
acestea. Procesul de a lucra la o tematică, fie primită, fie impusă ca subiect per-
sonal, de cele mai multe ori nu ştim unde va duce. Nu avem imaginea finală în 

29	 https://www.seantucker.photography/blog/tag/10+rules+of+lomography
30	 Idem, p. 6.

https://www.seantucker.photography/blog/tag/10+rules+of+lomography
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ochiul minţii, ci doar acea primă imagine cu care începem dansul cu aparatul şi 
tot ce ne înconjoară.

Mişcarea, ritmul, respiraţia, precum şi acest dans cu şi în jurul unui subiect 
fac imaginea verosimilă.

Când, în schimb, trecem vederea prin vizorul aparatului, când renunţăm la 
capacitatea minţii de a comprima artificial sau de a dilata spaţiul de percepţie, 
când ne aducem cu adevărat în cadru, ştim dacă este sau nu o imagine care me-
rită dislocată din cuantumul timp-spaţiu.

Momentul wabi-sabi când este pace în tine. Ai apăsat declanşatorul. Este!
Lebăda neagră (vezi conceptul detaliat în cartea Lebăda Neagră. Impactul 

prea puţinului probabil de Nassim Nicholas Taleb31) este acel neanticipabil care 
creează unicitate, manifestă creativitatea, contrar statisticilor, raţionamentului 
sau chiar şi resurselor. Acea lebădă în accepţiunea mea este echivalentul stilului 
personal de exprimare creativă. Limita atinsă, limita finită a unui raţionament 
sau a unui domeniu care de fapt este condiţionat de ustensilele cu care poate 
opera în perimetrul său, filosofia cu conceptele de raţionament, matematica ape-
lând la ipoteză versus demonstraţie şi concluzie, doar ca să dau un aspect con-
cret al ideii pe care o exprimă, limită finită ce în istoria artei se numeşte gradul 
zero al unui curent sau al unui domeniu artistic. 

Acest grad zero, odată cu amestecul şi detaşarea de imperativul necesar al 
încadrării sub o etichetă, dacă artistul este pictor, sculptor sau grafician etc., 
artistul fiind artist cu A mare fără o altă încadrare, lucrând atât în sculptură, cât 
şi în pictură diluează limitele interpuse. Totul devine reunit din nou în Marea 
de posibilitate în care exprimarea devine din nou cea mai importantă. După mai 
bine de 2000 de ani în care am încercat să ne perfecţionăm, limitându-se din ce 
în ce mai mult, arta actuală este total haotică. Nu mai apar curente noi, pentru că 
nu mai este imperativul explicativ. Implicit necesitatea artei în galerii sau prin 
încadrări şi prezentări neconvenţionale devine din ce în ce mai desuetă….

„De cele mai multe ori de-a lungul istoriei, pictorii au fost artizani plătiţi la 
metru pătrat să promoveze un prinţ, o biserică ori un alt patron. Aceştia făceau 
publicitate exact în acelaşi sens şi din aceleaşi raţiuni pentru care regizori de 
film de azi – Woody Allen, Spike Lee, David Lynch, John Frankenheimer, Ridley 
Scott şi alţii – fac publicitate. Mereu a fost la fel. Singurii factori care s-au schim-
bat sunt: cei în măsură să comande opera de artă datorită averii lor (...) De-acum, 
concluzia trebuie să fie clară: nu există o diferenţă intrinsecă între publicitate şi 
artă. Suntem atât de deprinşi cu propaganda mascată drept informaţie pe toate 
palierele existenţei noastre, încât nu le mai putem deosebi una de cealaltă şi, 
prin urmare, simţim nevoia să inventăm distincţii între cele două pentru a păstra 
iluzia unei libertăţi individuale.”32

31	 Ed. Curtea Veche, ed. a III-a, Bucureşti, 2018.
32	 Idem, pp. 39-45.



CAPITOLUL 6.

FUNCŢIILE FOTOGRAFIEI

După stabilizarea fotografiei ca domeniu de expresie de sine stătătoare, cel 
care a diferenţiat şi a împărţit fotografia în două funcţii majore a fost Andreas 
Feininger33. Categoriile mediului au fost descrise în amănunt în cartea sa The 
Creative Photographer (1955). 

Fotografia utilitară şi fotografia documentară, cele două direcţii care au dez-
voltat o multitudine de aplicaţii ştiinţifice, în civilizaţia modernă, medicina, in-
dustria, astronomia, comerţul, toate domeniile actuale utilizează imaginea foto-
grafică adaptată necesităţilor specifice lor.

Fotografia este clasificată conform a două domenii majore: fotografia apli-
cată, aici intră fotografia utilitară, documentară, şi fotografia de artă, o categorie 
aparte care poate prelua şi fuziona din şi între toate funcţiile şi genurile de fo-
tografie.

Beneficiarii acestor tipuri de fotografie sunt procesele educaţionale, de cer-
cetare ştiinţifică, publicitatea, presa scrisă reorientată din ce în ce mai mult pe 
presă on-line, colecţionarii de artă şi instituţiile care sunt conexe domeniului de 
fotografie artistică.

Fotografia documentară a arhivat momente istorice, a imortalizat toate tipu-
rile de evenimente, situaţii de la cele speciale la cele banale, personalităţi şi o 
varietate debordantă de subiecte de-a lungul secolelor.

Fotografia documentară este şi nu este un concept sau o funcţie distinctă a 
fotografiei. Statutul de formă de artă de sine stătătoare, din punct de vedere isto-
ric, se menţionează odată cu expunerea lucrărilor de artă fotografică la Salonul 
Impresioniştilor. Este evident că, odată cu anii modernităţii şi postmodernităţii 
în artă, fotografia a influenţat domeniul graficii, iar pictura a împrumutat anumi-
te elemente specifice precum neclaritatea, blurul de mişcare, utilizarea creativă 
a profunzimii de câmp. Motivul fotografiei artistice este dorinţa de creaţie, gestul 
creator în sine. Deşi deciziile tehnice, precum şi alegerea subiectului fotografiei, 
preferinţa pentru a lucra cu lumină naturală sau artificială sunt elemente forma-
toare ale imaginii, dacă acestea asigură sau nu o funcţie distinctă fotografiei este 
discutabil.

Fotografia artistică deja este inclusă şi în selecţia portofoliilor prezentate 
de Agenţia Magnum, ca formă conexă fotografiei documentare. În acest caz, fo-
tografia artistică este încorporată în cele două funcţii de bază originale şi este 

33	 Andreas Feininger, Fotograful creator, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1966.
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elementul de lebădă neagră, acel ceva imprevizibil, incalculabil, mişcarea liberă 
care va genera în permanenţă domenii şi genuri noi de fotografie. 

Odată ce criza identitară a fotografiei, vorbim de anii ʼ70 ai secolului al 
XX-lea, când studiile lui John Berger, Susan Sontag, Roland Barth recontextuali-
zează felul în care percepem imaginile, fotografia artistică se poate numi de sine 
stătătoare, chiar dacă proclamarea ei oficială a fost odată cu Salonul Refuzaţilor 
(1863). Bienala de la Paris ajunge şi îşi asumă să pună în practică ruperea de va-
lorile tradiţionale şi să interogheze subiectele de care se ocupau criticii de artă, 
filosofii de artă şi sociologii în acea perioadă: nucleul sensului şi al locului artei. 

Salonului Refuzaţilor reprezintă acel moment din istoria artelor în care arta 
modernă a luat naştere.

Din secolul al XVII-lea, când Colbert a instituit primul Salon care să prezin-
te arta pictorilor de la Academia Regală de Pictură şi sculptură, într-un salon al 
Luvrului, Academia a determinat standardele artistice. Deşi Salonul oficial s-a 
deschis tuturor artiştilor, tuturor domeniilor de artă în 1791, regulile au rămas la 
fel de rigide. Patronajul artei vremii dicta criteriile de selecţie şi de valoare a ar-
tiştilor. În 1863, Salonul oficial a refuzat peste 3.000 de lucrări trimise de artişti 
(din cele 5.000 înscrise în jurizare). Ca gest de batjocorire, imediat după refuzul 
standardelor elitiste, Napoleon al III-lea a autorizat ca aceste lucrări să fie expuse 
într-un spaţiu distinct. Cei mai cunoscuţi artişti ai curentului impresionist au 
fost refuzaţi la rândul lor. 

Arta se eliberează de constrângeri, se rupe de formalismul academic, de rigi-
ditate, cât şi manifestă o eliberare de patronajul instituţionalizat. Arta devine de 
sine stătătoare. Artă pentru artă.

Relevanţa centrului artistic de la Paris, pe urmă adăugându-se scena de artă 
prolifică şi elitistă de la New York, amintim şi de Bienala de la Paris, un loc 
de întâlnire între artişti, critici şi proprietarii de galerii, lansată de Raymond  
Cogniat în 1959, organizată de scriitorul André Malraux, ministru al culturii 
în acea vreme, abandonată ca demers cultural în 1985, este reluată în 2000 sub 
patronajul lui Alexandru Gruiţă34. Acesta relansează bienala pe noi concluzii şi 
principii de structurare, eliberând arta de necesitatea obiectului artistic. Întrebă-
rile sunt şi mai actuale în contemporaneitate: ce este artă?, în spaţii convenţiona-
le, sau preponderent în mediul on-line, care artişti contează sau pot fi relevanţi, 
valoarea operelor de artă, cotaţiile artistice, felul în care devii vizibil în acele 
medii care contează. 

Noţiunea inovativă adoptată este de artă non-vizuală.
Obiectul de artă devine un fetiş, creează o dependenţă între artă şi obiectul 

său, Gruiţă precizează că „nu există nici o dovadă că arta depinde de obiectul 
de artă. Din acest motiv, putem presupune chiar contrariul”35. Sociologul Pierre 

34	 http://biennaledeparis.org
35	 Documentare şi citat preluat din articolul Agitaţie în Lumea Artei: Bienala de la Paris şi Salo-

nul refuzaţilor, autor Claudia Moscovici, publicat on-line pe site-ul: https://www.catchy.ro/.
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Bourdieu a studiat sensul artei, iar în acest demers în care elitismul şi exclusi-
vitatea galeriilor respectiv ale muzeelor sunt contestate, filosofia artei devine o 
practică artistică, nu doar teorie. Standardele cultural-estetice pot fi validate, dar 
nu ierarhizate rigid. 

Nihilismul reprezintă o negare totală a tuturor valorilor, fie ele sociocultural 
morale, estetice sau filosofice. Pe acest principiul s-a clădit şi s-a reinventat arta 
modernă în noi şi noi curente, sau în tot atâtea -isme. Pluralismul promovează o 
multitudine de standarde valabile estetic. 

Conformismul postmodern de a inova rămânând un spaţiu închis sieşi, de-
venind imediat după inovare o altă formă de rigidizare şi conformare doar după 
alte standarde, nu este o soluţie, pe când deschiderea către pluralismul cultural 
ar putea fi. 

Arta reală chiar necesită un standard de diferenţiere sau posibilitatea ca 
aceasta să ajungă la public? Prin galeriile virtuale, care zilnic produc conturi şi 
portofolii pe platforme multimedia, există un aflux în care toţi sunt, pot fi, poate 
chiar sunt artişti. Arta este în declin de foarte mulţi ani. Faptul că vizualizăm cre-
aţii artistice de pe ecranul extrem de redus al telefonului, accesibilitatea oferită 
de internet, în loc să ne lărgească orizonturile culturale, doar ni le-a dus într-o 
periferică şi radicală superficialitate şi neimplicare. Nu mai este nevoie nici mă-
car să faci efortul de a te deplasa până la galerie sau în spaţiul expoziţional. 

Fotografia documentară

Fotografia documentară se referă de obicei la o fotografie utilizată pentru a 
relata evenimente sau medii semnificative şi relevante pentru istorie şi eveni-
mente istorice, precum şi pentru viaţa de zi cu zi. De obicei, ea este realizată de 
fotojurnalismul profesionist sau ca reportaj de viaţă, dar poate fi şi o activitate 
artistică sau a unui amator de fotografie.

O caracteristică importantă a fotografiei documentare: producerea unei ar-
hive cu semnificaţie istorică şi distribuirea către un public larg prin publicare.

Termenul de document aplicat fotografiei este mai vechi decât modul sau 
genul în sine. Fotografiile menite să descrie cu acurateţe locuri sau circumstanţe 
necunoscute, greu accesibile, datează de la primele imagini tip descoperire sau 
anchetă, iar din punct de vedere istoric revenim la originile fotografiei, la daghero-
tipice şi calotipice ale ruinelor din Orientul Apropiat, Egipt şi din zonele sălbatice 
americane. Arheologul din secolul al XIX-lea, John Beasly Greene, de exemplu, a 
călătorit în Nubia la începutul anilor 1850 pentru a fotografia principalele ruine 
din regiune. O altă expediţie timpurie de salvare a unui patrimoniu arhitectural 
în schimbare, ce risca să se compromită total, a fost iniţiată de Comisia Oficială a 
Monumentelor din Franţa, denumită Missions Heliographiques. Cu această ocazie, 
fotografi celebri precum Henri Le Secq, Edouard Denis Baldus şi Gustave Le Gray 
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au colaborat pentru realizarea unei arhive extrem de preţioase. În Statele Unite, 
fotografiile care au urmărit evoluţia Războiului Civil American (1861-1865) con-
stituie o altă arhivă generoasă realizată de fotografii Timothy O’Sullivan, George 
N. Barnard, de la peisaje aride, la scene de luptă sau imagini ale morţii. Un volum 
imens de fotografii ale vastelor regiuni ale Marelui Vest a fost realizat de fotografii 
oficiali ai Guvernului pentru Geological and Geographical Survey of the Territories 
(un predecesor al USGS), în perioada 1868-1878, printre care se numără mai ales 
fotografii Timothy O’Sullivan şi William Henry Jackson.

Permutarea subiectului fotografiei documentare de la peisaj, arhitectură, 
arheologie, către crize umanitare, a făcut ca interesul să devină de natură so-
cioumană ca orientare, fapt petrecut odată cu fotografiile documentare despre 
Marea Depresiune în Statele Unite; de exemplu, imaginea iconică a Dorotheei 
Lange36, Migrant Mother din 1936. Lange şi-a găsit scopul, nu a rămas o portre-
tistă a elitelor, a devenit fotojurnalistă, reprezentanta unui nou tip de fotografie 
documentaristă. Lange a dezvoltat tehnici personale de a vorbi cu subiecţii săi 
în timp ce lucrau, aceştia se simţeau în largul lor în prezenţa ei, permiţându-i să 
documenteze observaţii pertinente pentru a însoţi fotografiile. Titlurile şi adno-
tările dezvăluiau adesea informaţii personale despre subiecţii ei, imaginile erau 
însoţite de adnotări jurnalistice, nu rămâneau doar fotografii documentare.

Această permutaţie se încadrează între sfârşitul anilor 1890 până la primele 
decenii ale secolului al XX-lea. Reproducerea tonală a fotografiilor prin meto-
de rafinate de fotogravură a redus costurile reproducerilor devenind o tehnică 
accesibilă ziarelor, revistelor şi publicării lor în cărţi. Jacob Riis a fost un repor-

36	 Dorothea Lange (n. 1895 - m. 1965) a fost o fotografă documentaristă şi fotojurnalistă ame-
ricană, cunoscută mai ales pentru activitatea sa din perioada represiunii economice pentru 
Farm Security Administration (FSA). Fotografiile lui Lange au influenţat dezvoltarea fotogra-
fiei documentare şi au arătat latura umanizată a consecinţele Marii Depresiuni. În copilărie 
a contactat boala poliomielitei, a rămas cu un şchiopătat pentru întreaga sa viaţă, deşi i-a fost 
dificil, într-un final asta a adus beneficii în felul în care se încadra în diverse medii sociale 
precare, fără să fie percepută ca un om cu o soartă mai bună care îi judecă sau doar a venit 
să le documenteze mizeria.
Lange a absolvit Liceul de fete Wadleigh din New York, deşi nu deţinuse şi nu folosise 
niciodată un aparat de fotografiat, se hotărâse să devină fotograf. Şi-a început studiile de 
specialitate la Universitatea Columbia, în clasa lui Clarence H. White.
În 1918, a plecat din New York împreună cu o prietenă cu intenţia de a călători prin lume, a 
fost jefuită şi nevoită să se angajeze în San Francisco într-un magazin de materiale fotografice. 
Face cunoştinţă cu alţi fotografi, îşi întâlneşte investitorul pentru un studio de portrete, 
afacere de succes care permite întreţinerea familiei sale timp de 15 ani. În 1920, s-a căsătorit 
cu renumitul pictor Maynard Dixon, cu care a avut doi fii. Primele lucrări fotografice ale lui 
Dorothea Lange au fost portrete de studio ale elitei sociale din San Francisco.
La începutul Marii Crize economice, ea şi-a îndreptat aparatul de fotografiat către stradă. 
În 1933, în plină criză mondială, aproximativ paisprezece milioane de oameni din SUA nu 
aveau un loc de muncă; mulţi dintre ei erau fără adăpost, rătăcind fără ţintă, adesea fără 
suficientă mâncare. În Midwest şi în sud-vest, seceta şi furtunile de praf accentuau criza 
economică. În decursul deceniului 1930, aproximativ 300.000 de bărbaţi, femei şi copii au 
migrat spre vest, în California, în speranţa că vor găsi un loc de muncă. În general, aceste 
familii de migranţi călătoreau în maşini sau camioane vechi şi dărăpănate, rătăcind din loc 
în loc pentru a urmări recoltele unde se angajau ca zilieri. 
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ter al poliţiei din New York care a fost convertit la ideile de reformă, devenind 
fotojurnalist. Cartea sa, intitulată The Children of the Slums (Copii din mahala) 
din 1892, a adunat într-o singură publicaţie fotografii sociale documentare, ima-
gini fotojurnalistice, dar şi materiale vizuale preluate din alte surse decât cele 
proprii, de tip anchetă, „fotografii de poliţie”, sau, cum se numesc astăzi, foto-
grafii judiciare. Fotografia documentară a lui Riis a fost implicată social pentru 
a schimba condiţiile inumane în care trăiau oamenii săraci din zonele în plină 
expansiune industrială, şi din această cauză fotografiile sale sunt incluse în miş-
cările de reformă urbană.

Cel mai faimos succesor al său a fost fotograful Lewis Wickes Hine37. Acesta 
a publicat studii sistematice despre exploatarea copiilor aflaţi în condiţii inu-
mane pentru un progres industrializat exploatator, imaginile au fost comandate 
de Comisia Naţională pentru Munca Copiilor şi publicate în reviste sociologice. 
Datorită acestor fotografii documentare sociale s-a ajuns la dezvoltarea legilor şi 
reglementărilor în ceea ce priveşte munca prestată de către copii în Statele Unite.

Astfel, fotojurnalismul devine o modalitate de a modifica în bine neajun-
surile, opresiunea, nedreptatea în societate, devine o muncă de pionierat de o 
relevanţă colosală.

În 1900, englezoaica Alice Seeley Harris a călătorit în Statul Liber Congo 
împreună cu soţul ei, John Hobbis Harris, ca misionari. Acolo a fotografiat atroci-
tăţile comise împotriva populaţiei locale, cu un aparat foto Kodak Brownie. Foto-
grafiile ei au fost distribuite pe scară largă şi au jucat un rol cheie în schimbarea 
percepţiei publice asupra sclaviei.

37	 Lewis Wickes Hine (n.1874 - m.1940), sociolog şi fotograf american. În 1907, Hine a deve-
nit fotograful personal al Fundaţiei Russell Sage; a fotografiat viaţa din cartierele siderur-
gice şi oamenii din Pittsburgh, Pennsylvania, pentru studiu sociologic numit Pittsburgh 
Survey. În 1908 devine fotograful Comitetului Naţional pentru Munca Copiilor (NCLC). 
Munca lui Hine pentru NCLC a fost adesea periculoasă. În calitate de fotograf, el a fost 
frecvent ameninţat cu violenţa sau chiar cu moartea de către poliţiei şi a diverşilor mun-
citori tip patroni ai fabricilor. La acea vreme, imoralitatea muncii copiilor trebuia să fie 
ascunsă publicului, fotografia nu numai că era interzisă, dar reprezenta o ameninţare la 
adresa industrializării. Hine adesea apela la deghizări pentru a intra în fabricile unde a 
fotografiat, se dădea drept inspector, vânzător de cărţi poştale, de biblii sau chiar fotograf 
industrial care înregistra modernizările maşinăriilor din fabrici. În timpul şi după Primul 
Război Mondial, a fotografiat acţiunile de ajutorare oferite de Crucea Roşii americană în 
Europa. În anii 1920 şi la începutul anilor 1930, Hine a realizat o serie de „portrete de 
muncă”, iar în 1930 a fost însărcinat să documenteze construcţia Empire State Building. 
El a fotografiat muncitorii în poziţii precare în timp ce asigurau cadrul de oţel al structu-
rii, asumându-şi multe riscuri de accidentare. Pentru a obţine cele mai bune unghiuri de 
fotografiere, cele mai bune puncte de observaţie, Hine a fost balansat într-un coş special 
conceput la 1.000 de metri deasupra străzii Fifth Avenue.
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Fig. 9. Lewis Wickes Hine, Sadie Pfeifer, a Cotton Mill Spinner, 
Lancaster, South Carolina, fotografie argentică, 26,7x34,3 cm, 1908.

Anul 1930 este anul fotografiei documentare, un val intens susţinut şi finan-
ţat pentru a fotografia condiţiile rurale şi urbane după Marea Depresiune. Divizia 
Istorică, supravegheată de Roy Stryker, a finanţat legendari foto-documentarişti 
precum: Walker Evans, Dorothea Lange, Russell Lee, John Vachon, Marion Post 
Wolcott etc. 

Fig. 10. Dorothea Lange, Migrant Mother, fotografie, 1936.
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Angajamentul fotografiei documentariste din acea perioadă se caracteriza 
prin acurateţe şi asumare militantă pentru o cauză.

În timpul celui de-al Doilea Război Mondial şi în perioada postbelică, foto-
grafia documentară a fost din ce în ce mai mult subsumată rubricii de fotojur-
nalism. 

Fotograful american Robert Frank este în general creditat cu albumul său 
The Americans, care conţine fotografii din anii 1950, publicate în Statele Unite. 
Alături de Diane Arbus, cei doi fotografi apar ca o nouă generaţie angajată nu atât 
în schimbarea socială, ci în investigarea formală şi iconografică a experienţei so-
ciale. Generaţia ca atare a înlocuit formele mai vechi de fotografie documentară 
socială cu cele de factură fotojurnalistică.

În anii 1970 şi 1980, criza identitară a fotografiei impune o abordare mai 
filosofică, ne îndreptăm către postdocumentarism, în această perioadă fotograful 
şi criticul Allan Sekula a influenţat o generaţie de „noi fotografi documentarişti”, 
a căror muncă a devenit mai riguroasă din punct de vedere filosofic; aici inclu-
dem cartea lui Fred Lonidier, Joc de sănătate şi siguranţă, din 1976, devenită un 
model de postdocumentarism, precum şi cartea The Bowery in Two Inadequate 
Descriptive Systems, semnată de Martha Rosler, din 1974-75, care a reprezentat o 
turnură crucială în critica documentarului umanist clasic, ca fiind opera elitelor 
privilegiate care îşi impun viziunile şi valorile asupra celor lipsiţi de putere. Ne 
îndreptăm către o sinteză a celor mai influenţi gânditori ai fotografiei în capitolul 
triangulaţia foto-critică. 

Opinia lumii artei despre acest tip de fotografie s-a schimbat în mod 
semnificativ în 1967, cu ocazia expoziţiei New Documents a curatorului John 
Szarkowski de la Museum of Modern Art unde lucrările lui Robert Frank sau ale 
artistei Dorothea Lange au ajuns într-un cadru elitist de prezentare.

De la sfârşitul anilor 1970, declinul fotografiei publicate în reviste a dus la 
dispariţia forumurilor tradiţionale pentru astfel de lucrări. Mulţi fotografi do-
cumentarişti s-au concentrat acum asupra lumii artei şi a galeriilor particulare 
ca modalitate de a-şi prezenta lucrările şi de a-şi câştiga existenţa. Fotografia 
documentară tradiţională şi-a găsit un loc în galerii dedicate fotografiei, alături 
de lucrări ale altor artişti care creează în pictură, sculptură şi media modernă.

O altă permutare se datorează evoluţiei tehnologice, presa scrisă trece de 
la mediul Galaxiei Gutenberg la presa virtuală, din mediul on-line. Fotografii nu 
mai primesc sarcini de deplasare, se autofinanţează, în multe din cazurile pro-
iectelor personale de documentare, şi ajung ulterior să îşi publice lucrările prin 
afiliere la trusturile care selectează şi consideră relevante imaginile respective. 
În rest, pe reţelele sociale foarte mulţi sunt liber profesionişti care îşi prezintă în 
cele mai diverse feluri portofoliile. 
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Agenţia Magnum  
Fotografia documentară vs. fotojurnalism

Fotografia documentară se referă, în general, la proiecte pe termen mai lung, cu 
poveste complexă, în timp ce fotojurnalismul se referă mai mult la ştiri de ultimă 
oră. Cele două abordări se suprapun adesea, iar fotojurnalismul, datorită relaţiei 
sale strânse cu mass-media, este influenţat într-o măsură mai mare decât fotografia 
documentară de nevoia de a distra publicul, asumându-şi astfel funcţia de diver-
tisment, şi de a comercializa produse. Exemplificarea aleasă este sumară, accentul 
cade ca demers pedagogic pe lucrările lui Cartier Bresson, René Burri şi ale lui 
Sebastião Salgado. Alţi reprezentanţi ai Agenţiei Magnum sunt menţionaţi nominal 
în corpusul de orientare pentru studenţi ca indiciu pentru studiul individual.

„Plecând de la ideea lui M. Bahtin (conceptul de dialogism), potrivit căruia 
orice discurs este dialogic, întrucât este construit pe baza unei reprezentări a 
interlocutorului, se poate spune că orice tip de enunţare ar fi motivat de o in-
tenţie persuasivă. Prin urmare, atât cuvântul scris, cât şi fotografia sunt în afara 
oricărei « inocenţe », cu atât mai mult dacă ambele entităţi sunt destinate spre a 
fi publicate în presă.”38

Ziarul este o marfă, pe care producătorii doresc s-o vândă, cât mai eficient, 
publicului utilizând o serie de strategii de captare a atenţiei prin senzaţional, şo-
cant, inedit, relevant în context social larg, astfel şi partea de reportaj fotografic, 
care este alăturat textului, are aceste priorităţi în alegerea şi abordarea subiectu-
lui fotografiat. „Câmpul de interes al ziarului este caracterizat printr-un cod ide-
ologic, adică reprezintă valori, principii, credinţe, convingeri şi atitudini şi ilus-
trează un anumit orizont de aşteptare al cititorului. Acest cod îşi pune amprenta 
asupra reportajului, atât la nivel de conţinut, cât şi la nivel de formă. Referindu-
ne strict la forma reportajului, aşa cum ne apare ea în pagina unui ziar, putem 
observa o punere în scenă a ei, cu vizibile impulsuri persuasive. Această punere 
în scenă vizează două aspecte esenţiale ce provin din sfera strategiilor publicita-
re. Un prim aspect ţine de structura globală a reportajului. Textul scris, alcătuit 
din cuvinte, şi fotografiile, care îl însoţesc, formează structura reportajului. De la 
aşezarea în pagină, lungimea textului şi până la prezenţa sau absenţa fotografiei, 
toate acestea sunt strategii persuasive menite să sensibilizeze cititorul pentru a 
se re-cunoaşte în reprezentările arhetipale conţinute în codul ideologic al ziaru-
lui sau de a adera la ele.”39 Puntea de structurare – puntea este o modalitate prin 
care, într-o structură fie de aplicabilitate a fotografiei, fie într-un mediu artististic 
al fotografiei, ea se întâlneşte cu un alt domeniu/mediu, iar pentru ca dialogul 
dintre medii să devină intermedial este necesar utilizarea unor puncte de refe-

38	 Mihai Lisei, studiul: Cuvântul scris şi fotografia în reportajul de ziar. Modalităţi de analiză, 
în vol. „La izvoarele imaginaţiei creatoare”. Studii şi evocări în onoarea profesorului Mircea 
Borcilă, Ed. Argonaut & Eikon, Cluj-Napoca, 2022, p. 481.

39	 Idem, p. 481.
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rinţă prin care ele comunică, iar pe aceste puncte de intersecţie le numesc punţi 
de structurare. Fenomenul este poate cel mai evident dacă amintim de scrierea 
armonică într-o partitură muzicală. Acea „acoladă” deasupra unui şir de sunete 
explicitează modalitatea armonică de împreună, tonalitatea etc. Aceeaşi situaţie 
se petrece în cazul imaginii şi al întâlnirii sale cu alte medii precum sunetul, 
textul, colajul, desenul etc. Prima punte de structurare între imagine şi text se 
realizează, se decodează prin titlu. Imaginea este necesar să fie în concordanţă 
cu conţinutul titlului, chiar un raport de polarizare şi potenţare, fotografia oferă 
o reconstrucţie a ceea ce exprimă titlul în cuvinte.

Această abordare, în schimb, este de evitat să cadă în descriptiv sau în pre-
vizibil dacă vorbim de ilustraţia unui corpus de text poetic. Dar să revenim la 
presă, şi mai exact la reportaj. Fotografia este o sinteză a titlului, este o estetică 
„fragmentată” a unui subiect abordat, accentuează anumite detalii din subtextul 
articolului, iar ceea ce se aşteaptă de la imagine este şi ceea ce se aşteaptă de la 
reportajul scris: emoţie, şoc, senzaţional, inedit.

Analizele realizate de către Mariana Brandl-Gherga40 (2002:10), textul jurna-
listic presupune un anumit tip de decodare, autoarea citată propune pentru re-
portaj trei nivele de lectură, un triunghi de lectură a reportajului similar descri-
erii triunghiului de expunere, triunghiului de citire a unei fotografii, capitole ce 
se regăsesc în corpusul manualului (vezi capitolele respective pentru elucidare): 

- primul nivel: titlul, supratitlul, intertitlul, legenda, fotografia; 
- nivelul al doilea nivel: şapoul, atacul / leadul, încheierea; 
- al treilea nivel, cel mai profund, care ataşează celorlalte două analiza se-

mantică a tuturor informaţiilor din textul propriu-zis al reportajului.
Imaginile întotdeauna sunt lecturabile într-un context, având o legendă. Le-

genda cuprinde informaţii despre identitatea persoanei, nume sau nume şi pre-
nume, locul în care a fost realizată imaginea, anul realizării, adiacent alte detalii 
care pot fi relevante pentru contextualizare.

Exemplul fotografiei lui Henri Cartier-Bresson, legenda cuprinde numele fo-
tografului, titlul care numeşte locaţia fotografierii, spaţiul din spatele gării Saint-
Lazare, anul execuţiei. Fiind o imagine de tip instantaneu, nu avem referinţă la 
identitatea bărbatului care face un salt deasupra unui cumul de apă. Chiar şi fără 
aceste detaliu, deoarece nu avem detalii faciale, persoana din imagine îndepli-
neşte şi funcţionează ca o siluetă care prin dinamica mişcării sale ilustrează o 
idee şi relevanţa unei lucrări nefinalizate de reconstruire urbanistică, iar identi-
tatea sa este irelevantă, subliniez, în acest context. 

Fotograful Henri Cartier-Bresson este cel care a vorbit pentru prima dată des-
pre momentul decisiv. Despre momentul în care toate elementele ajung în cadrul, 
în locul şi momentul optim pentru un mesaj puternic susţinut de o compoziţie 
şi o estetică adecvată. Este fotograful care devine unul din membrii fondatori ai 

40	 Brandl-Gherga, Mariana, Reportajul ziaristic, Ed. Artpress, Timişoara, 2002.
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primului trust de fotografie, cooperativă internaţională de fotojurnalism, agenţia 
Magnum, care este deţinută în integralitate de fotografii membri, actualmente 
având birouri de reprezentanţă la New York, Paris, Londra şi Tokio. „Magnum 
Photos ajunge la o audienţă globală şi s-a impus ca un brand autentic, de povestiri 
vizuale. Înfiinţată în 1947, aceasta rămâne fidelă valorilor sale originale de exce-
lenţă fără compromisuri, adevăr, respect şi independenţă. Cu un angajament con-
tinuu de documentare a Cauzei şi a Scopului, colectivul Magnum Photos oferă o 
naraţiune şi o viziune puternică asupra lumii, care deseori sfidează convenţiile, 
provoacă status quo-ul şi modelează discursul vizual şi cultural.”41 Henri Cartier-
Bresson, alături de Robert Capa, David Seymour, George Rodger şi William Van-
divert (toţi fotografi), Rita Vandivert şi Maria Eisner au fost membri fondatori ai 
agenţiei de la originile sale. „Magnum este o comunitate de gândire, împărtăşită 
de oameni de calitate, o curiozitate despre ceea ce se întâmplă în lume, un respect 
pentru ceea ce se întâmplă şi o dorinţă de a transcrie vizual.”42 Drepturile de autor 
rămân la fotografi, iar agenţia funcţionează ca un cadru de diseminare şi structură 
suport. Arhiva Magnum a inclus munca a numeroşi fotoreporteri din întreaga 
lume, acoperind mai multe evenimente istorice ale secolului al XX-lea, iar arhiva 
cuprinde fotografii reprezentând domeniile familie, viaţă, droguri, religie, război, 
sărăcie, foamete, crime, guverne şi celebrităţi. 

René Burri43 este un exemplu elocvent pentru un studiu de caz în ceea ce 
priveşte fotografia tip portret realizată revoluţionarului cubanez Che Guevara. 
Imaginea acestuia fumând un trabuc a devenit iconică. Analizând în detaliu 
copia contact a negativului care include şi portretul iconic al revoluţionarului, 
putem pătrunde în profunzime decizia şi aspectele luate în considerare pentru 
a alege o singură imagine, de ce aceasta avea forţa necesară să devină iconică şi 
care sunt acele coduri pe care le încorporează, de ce sunt relevante şi absolut 
necesare. Burri îşi aminteşte că Guevara „l-a speriat de moarte”, descriind o situ-
aţie în care un Che furios se plimba prin micul său birou ca „un tigru în cuşcă”, 
în timp ce era intervievat de o americancă de la Look. În timp ce discuta cu acea 
reporteriţă şi „îşi ronţăia trabucul”, Che l-a privit brusc pe Burri drept în ochi 
şi i-a spus: „Dacă îl prind pe prietenul tău Andy, îi tai gâtul”. Andy era Andrew 
St. George, un coleg fotograf de la Magnum, care călătorise cu Che în Sierra  
Maestra, iar mai târziu a realizat rapoarte pentru serviciile secrete americane. De 
asemenea o constrângere a creat contextul dramatic al imaginii. Faptul că Che 
Guevara nu a permis să se ridice jaluzelele de la fereastră, René Burri a fost forţat 
să lucreze în condiţii nefavorabile de lumină. 

41	 Citat din referinţa publicată pe site-ul oficial al agenţiei: https://creative.magnumphotos.
com/about/ (tr. n.).

42	 Idem, Henri Cartier Bresson.
43	 René Burri (n. 1933 - m. 2014) a fost un fotograf elveţian, membru al Agenţiei Magnum Photos, 

imaginile sale s-au structurat pe reportaje ale evenimentelor politice, istorice şi culturale majo-
re şi pe figuri-cheie din a doua jumătate a secolului al XX-lea. El a realizat portrete ale lui Che 
Guevara şi Pablo Picasso, precum şi imagini emblematice ale oraşelor São Paulo şi Brasília. 

https://creative.magnumphotos.com/about/
https://creative.magnumphotos.com/about/
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Fig. 11. Henri Cartier-Bresson, Image behind Saint-
Lazare station, fotografie argentică, 1932.

De ce acest portret şi nu celelalte două, trei variante care au fost fotografiate? 
Aroganţa, şuviţa de păr rebelă, fruntea încruntată, mimica facială între sfidare şi 
aroganţă descriu ceea ce se aşteaptă de la un revoluţionar. Faptul că trabucul nu 
are susţinerea mâinii, diferenţa majoră faţă de celelalte variante ale portretului, 
conferă o alură de sfidare, păstrează ceva din ce este asociat politicului fără să 
cadă în clişeele tipice. Burri a optat pentru un unghi jos de fotografiere, astfel Che 
este ridicat pe un piedestal imaginar, simţim doar admiraţia sugerată de unghiul 
realizării imaginii. Ochii nu privesc în cadru, ignoră prezenţa fotografului, impli-
cit devine credibil momentul de instantaneu, observaţia versus fotografia regizată.

Copia contact a negativului descrie secvenţele naturale ale unei conversaţii, 
fragmentarea gesturilor de a fuma un trabuc, dar această imagine, devenită ico-
nică după moartea cubanezului, este imaginea de sinteză. Folosind resurse mi-
nime de recuzită, cu o compoziţie clară, un unghi voit de emfază şi cu expresia 
adecvată, imaginea transmite codat tot ceea ce ne dorim să aflăm şi să vedem la 
un revoluţionar, omul versus statutul său.
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Fig. 12. René Burri, Che Guevara, fotografie argentică, 1963.
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Fig. 13. René Burri, copie contact a negativului cu Che Guevara, 
procesul de selecţie a fotografiei, Agenţia Magnum, 1963.
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Fig. 14. René Burri, São Paulo, 1960.

Fig. 15. Sebastião Salgado, Serra Pelada, Brazilia, 1986.
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Fig. 16. Sebastião Salgado, Serra Pelada, Mina de aur, Brazilia, 1986.

Sebastião Salgado, după o carieră de economist, la 29 de ani a descoperit 
puterea incredibilă pe care o are fotografia, faptul că acest mediu nu necesită 
traducere îl determină să devină autodidact, iar acest mediu ca un limbaj în sine 
devine modalitate de exprimare. După cum a explicat el însuşi: „Nu făceam foto-
grafii doar pentru că eram un activist sau pentru că era necesar să denunţ ceva, 
făceam fotografii pentru că aşa era viaţa mea, în sensul că era modul în care îmi 
exprimam ceea ce aveam în minte – ideologia mea, etica mea – prin intermediul 
limbajului fotografic.”

Toate proiectele lui Salgado sunt documentare sociale şi subiecte de fotojur-
nalism. Serii precum Migrations-Migraţia (2000) sau Genesis (2012) sunt proiecte 
de lungă durată care funcţionează ca o critică vizuală a stării actuale a lumii. Un 
activist autentic al mediului, alături de soţia sa, a replantat 20 de mii de hectare de 
pădure. Dar, revenind la fotografie în timpul călătoriilor sale în Africa, a început să 
facă fotografii asumate ca documentare şi de nivel profesionist. A trecut la fotogra-
fie în 1973, colaborând iniţial la misiuni de ştiri, înainte de a se dedica fotografiei 
documentare, lucrând iniţial cu agenţia foto Sygma şi cu Gamma, cu sediul la Paris. 
În 1979 s-a alăturat cooperativei internaţionale de fotografi Magnum Photos. A 
părăsit Magnum în 1994 pentru a-şi reprezenta singur lucrările, iar împreună cu 
soţia sa, Lélia Wanick Salgado, a înfiinţat propria agenţie, Amazonas Images, la 
Paris. Salgado lucrează la proiecte pe termen lung, pe cont propriu, multe dintre 
acestea fiind publicate sub formă de cărţi: titluri precum Celelalte Americi, Migraţii 
şi Geneză sunt colecţii mamut, cu sute de imagini fiecare, din întreaga lume. Cele 
mai cunoscute imagini ale sale sunt cele ale unei mine de aur din Brazilia, numită  
Serra Pelada; două reproduceri din acestea sunt incluse şi în corpusul manualului 
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de faţă. Între 2004 şi 2011, Salgado a lucrat la cartea Genesis, având ca scop prezen-
tarea feţelor neatinse, necorupte ale naturii şi ale umanităţii, o serie de fotografii 
ale peisajelor şi ale vieţii sălbatice, precum şi ale comunităţilor umane care con-
tinuă să trăiască în conformitate cu tradiţiile şi culturile lor ancestrale, sunt ofe-
rite către un studiu aprofundat studenţilor. Filmul documentar Sarea Pământului 
(2014), regizat de Wim Wenders şi de fiul lui Salgado, Juliano Ribeiro Salgado, şi 
produs de Lélia Wanick Salgado, este inclus în filmografia cursului de fotografie.

Steve McCurry44 face parte din Agenţia Magnum din anul 1986, şi este un 
exemplu foarte relevant pentru documentarul fotografic de investigaţie, imagi-
nea sa intitulată Afghan Girl – Fată afgană, fata cu ochii verzi pătrunzători, a 
apărut de mai multe ori pe coperta revistei „National Geographic”, devenind ico-
nică. McCurry este laureat a numeroase premii, printre care cel pentru Fotografia 
Anului, acordat de Asociaţia Naţională a Fotografilor de Presă, medalia Centenar 
a Societăţii Regale de Fotografie şi două premii întâi la concursul World Press 
Photo (1985 şi 1992).

Ce preţ plătesc oamenii în timpul unui război, care sunt urmările tragice 
imprimate pe chipul oamenilor, care este povestea lor într-o lume care se destra-
mă, sunt tot atâtea teme ce sunt ilustrate de fotografiile portret realizate de Steve 
McCurry. Inovaţia şi forţa portretelor cu McCurry rezidă în utilizarea inedită 
a secţiunii de aur. Nu împarte doar fotografia pe trei registre, ci se asigură ca 
subiectul fotografiat să se uite în camera de fotografiat, iar ochii sunt plasaţi pe 
linia de demarcaţie care desparte în trei părţi egale imaginea, chiar pe liniile de 
forţă. Privind direct către noi nu putem să nu stabilim o relaţie instantanee cu 
subiectul fotografiat, nu putem să nu luăm personal acea privire care apare în 
imagine, care trece prin noi. Fata Afgană, în ciuda diferenţelor de religie, limbă 
sau etnie, este emoţie universală. 

La 10 septembrie 2001, McCurry tocmai se întorsese din Tibet, în dimineaţa 
zilei de 11 septembrie a primit un telefon care îl anunţa că World Trade Center 
era în flăcări. S-a urcat pe acoperişul clădirii sale şi a început să facă fotografii, 
fără să ştie că un avion lovise turnurile, când ambele turnuri au căzut nu i-a ve-
nit să creadă, s-a deplasat la Ground Zero împreună cu asistentul său şi a descris 
scena astfel: „Era o pulbere albă foarte fină peste tot, dar nu existau echipamente 
de birou recognoscibile – nici dulapuri de arhivare, nici telefoane, nici calcula-
toare. Părea că totul fusese pulverizat”. 

44	 Steve McCurry (n. 1950) este un fotograf şi fotojurnalist american. Cariera lui McCurry a 
devenit de relevanţă internaţională odată cu celebra sa imagine „Fată Afgană”, deghizat în 
haine afgane, a trecut graniţa pakistaneză în zonele controlate de rebeli din Afganistan, chiar 
înainte de invazia sovietică, rolele de film erau cusute în turban şi îndesate în şosete şi len-
jeria de corp, iar acest reportaj a fost publicat ulterior de „The New York Times”, „Time” şi 
„Paris Match”, a fost distins cu medalia de aur Robert Capa şi continuă să relateze conflictele 
armate, precum Războiul Iran-Irak, Războiul civil din Liban, Războiul civil din Cambodgia, 
insurgenţa islamică din Filipine, Războiul din Golf şi Războiul civil din Afganistan, fiind un 
colaborator frecvent al revistei „National Geographic”.
https://www.stevemccurry.com/ 

https://www.stevemccurry.com/
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În 2016, McCurry a fost acuzat de manipularea imaginilor cu Photoshop şi 
prin alte mijloace în mod excesiv, astfel că statutul de fotografie documentară 
a fost supus implicit unei dezbateri: care sunt limitele de intervenţie care încă 
păstrează trăsăturile şi acurateţea domeniului fotografic de tip fotojurnalism? 
Eliminând persoane şi alte elemente din cadru prin editare ulterioară, întrebarea 
este legitimă. Într-un interviu acordat în mai 2016 pentru PetaPixel, McCurry nu 
a negat că a făcut modificări majore şi şi-a definit munca drept „povestire vizua-
lă” şi drept „artă”. Odată cu depăşirea şi hibridizarea domeniilor, nepăstrându-se 
trăsăturile de demarcaţie în stare pură, fotografiile sale sunt încadrate sub egida 
etichetei sumative de fotografie artistică. Statutul fotografiei merită o abordare 
şi o dezbatere atât din perspectivă etică, dar şi dintr-o perspectivă a legislaţiei 
drepturilor de autor, dar aceasta constituie subiectul unei lucrări distincte, nein-
clus în manual, fiind considerat o dilemă mai degrabă avansată de etică de lucru.

De menţionat că McCurry a realizat fotografia Fata afgană în decembrie 1984, 
care înfăţişează o orfană paştună de aproximativ 12 ani din tabăra de refugiaţi 
Nasir Bagh de lângă Peshawar, Pakistan; a fost prima dată când fetiţa a fost foto-
grafiată, iar identitatea ei a rămas necunoscută timp de peste 17 ani, până când 
McCurry şi o echipă a „National Geographic” au identificat-o ca fiind Sharbat  
Gula, în 2002. Un film documentar este disponibil on-line despre demersul echi-
pei „National Geographic”.

Fig. 17. Steve McCurry, Ochii fetei afgane, 1985 şi portretul după 20 
de ani cu Sharbat Gula având în mâini revista „National Geographic” 

pe coperta căreia apare portretul ei din tinereţe, 2002.

În 2019, un vlogger şi fotograf profesionist, pe nume Tony Northrup, a lansat 
un documentar de cercetare în care îl acuza pe McCurry de obţinerea portretului 
sub pretexte false şi că a pus în pericol bunăstarea lui Gula, atât ca minor, cât şi 
ca refugiat, acuzaţie contestată de McCurry ca drept calomnie, iar clipul ca atare 
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a fost eliminat. Însă, la scurt timp după aceea, acesta a fost reîncărcat pe Internet 
cu o serie de corecturi, cu un document însoţitor care detalia o serie de surse pe 
care Northrup le obţinuse şi îi legitimau demersul. 

Fotografia de artă

Tot ce nu este fotografie aplicată, documentară sau fotojurnalistică se înca-
drează sub denumirea de fotografie artistică. Definirea domeniului în sine poate fi 
făcută prin interconexiunea cu felul în care decodăm imaginile: fie prin raporturile 
de dimensiune, schemele geometrice de compoziţie, spirală, cerc, pătrat, compozi-
ţie închisă sau deschisă, cadru în cadru, fie prin referirea la felul în care privirea se 
plimbă pe suprafaţa imaginii şi o decodează, Z, M, U, L şi aşa mai departe.

Includem şi cităm un studiu de caz interconex între text şi imagine al lui 
Duane Michals, caz în care adnotările textului de tip legendă, uneori chiar de 
filosofie sau de tip jurnal, stabilesc o interpretare aparte a ceea ce înseamnă foto-
grafia secvenţială, mai ales ce înseamnă arta ca autoreferenţialitate sieşi.

Cine este Cindy Sherman? Imaginea lui Duane Michals este una din seria de 
referenţialitate la istoria fotografiei şi artei, interogaţia identităţii, a demersului 
artistic, concomitent cu o interpunere sau o personificare a artistului citat, în sine.

Fig. 18. Duane Michals, Cine este Cindy Sherman?, fotografie, 2000.



CAPITOLUL 7.

GENURILE FOTOGRAFIEI

Momentul revoluţionar în dezvoltarea fotografiei a fost anul 1900. Compa-
nia Eastman Kodak introduce conceptul de fotografie ieftină şi accesibilă oricui, 
chiar şi fără cunoştinţe tehnice prin sloganul Apasă butonul şi noi facem restul. 

Tehnic, acest fapt a fost posibil prin introducerea în producţia de masă a 
roll-filmului, negativul de format mediu, 6X6, pe suport de plastic rulabil, astfel 
dimensiunea atât a aparatelor cât şi a negativului scăzând considerabil. Odată ce 
imaginea devine accesibilă oricui, aparatul foto Brownie, care costa doar 1 do-
lar, introduce noţiunea de instantaneu (Snapshot). Deşi încă fără calităţi optice 
deosebite, oamenii erau încurajaţi să-şi fotografieze familiile, momentele speci-
ale după bunul lor plac. Fotografia intră, practic, în era libertăţii de mişcare, de 
gândire, de utilizare. 

Funcţia documentară a fotografiei cuprinde o serie de subcategorii: fotojur-
nalismul, foto-eseul, naraţiunea vizuală. 

Funcţia utilitară include fotografia medicală, ştiinţifică, fotografia de eveni-
ment, fotografia documentară, fotografia de război; fotografia de modă, fotografia 
de produs, de călătorie (travel), de arhitectură, de sport, toate acestea fiind sub-
domenii ale fotografiei publicitare, implicit ale fotografiei utilitare.

Funcţia artistică a fotografiei este reprezentată de o varietate de mijloace 
şi genuri de expresie: peisaj natural, peisaj urban, nud, natură statică, colaj şi 
fotomontaj fotografic, fotografie documentară a unui act artistic de tip action 
painting, performance, land-art, ambient-art, fotografie experimentală, fotografie 
abstractă; fotografia macro poate să aibă valenţe ale acestei funcţii.

Fotografia şi atributele ei: contratimp, 
circularitate, aplicabilitate

Fotografia se dovedeşte a fi un abil şi cordial instrument, cât şi suport fizic 
şi metafizic al relaţiei dintre prezenţă şi absenţă, material şi imaterial, datorită 
neantului temporalităţii în relaţia cu timpul şi contratimpul, iar aplicabilitatea 
fotografiei fiind chiar modalitatea şi atributul ei de a arhiva. 

Fotografia are o calitate de contratimp al falsului real, al timpului manipulat 
secvenţial, după cum am putut constata în lucrarea lui Yves Klein. Aplicabilita-
tea formatului circular în demersul evolutiv al fotografiei, de la imagine tehnică 
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la imagine artistică, va fi subiectul următorului subcapitol şi va urmări demersul 
de la concept la expresivitate.

Oare de ce ne miră această opţiune pentru formatul rotund dacă ne întoar-
cem privirea chiar la pionieratul fotografiei sau al scrierii cu ajutorul luminii?

 

Fig. 19. Frederick Church, George Eastman la bordul 
S.S. Gallia, fotografie circulară, Kodak, 1890.

Ne-am obişnuit cu încadrarea şi decupajul dreptunghiular în orice tran-
scriere a tridimensionalului pe o suprafaţă bidimensională. Ne-a obişnuit pictura 
Renaşterii, asimilarea secţiunii de aur, ne-a intrat în sânge chiar mai devreme, 
aproximativ cu 3000 de ani î. Hr. S-a presupus că nici nu se putea utiliza decât o 
formă rectangulară pentru negativele fotografice. Evident că aceste impedimente 
nu existau, ca dovadă chiar primele fotografii care au introdus noţiunea de in-
stantaneu fotografic, din arhiva fondatorului companiei Kodak, George Eastman.45

45	 George Eastman (n. 1854 - m. 1932), a fost cel mai mic dintr-o familie cu trei copii. Cu tatăl 
murind foarte devreme, renunţă la şcoală la vârsta de 14 ani. S-a angajat pentru a ajuta la 
întreţinerea familiei, mai întâi în calitate de curier, pe urmă contabil la Banca de Economii 
din Rochester. Interesul pentru fotografie se datorează unei excursii planificate la Santo 
Domingo, şi-a cumpărat echipamentul necesar pentru înregistrarea excursiei, echipament 
complet pentru tehnica colodiului umed. Excursia a fost anulată, obsesia pentru fotografie 
abia începuse. Primele experimente au avut loc în bucătăria mamei sale, după trei ani a per-
fecţionat o formulă pentru placă uscată. [Placa uscată, cunoscută sub denumirea de gelatină 
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Imaginea unui cabane pe plajă. Premiul pentru compoziţie sau inovaţie ar-
tistică este mult prea mult pentru această imagine, deşi ea are un rol decisiv în 
istoria fotografiei. Prin onestitate şi atmosferă nu putem să o neglijăm, ea repre-
zintă una dintre primele fotografii realizate cu primul aparat Kodak46, chiar de 
fondatorul acestuia, George Eastman, procesat de Compania Eastman în Roches-
ter, New York, un print pe hârtie sensibilizată cu albumină47, de 2⅚" diametru 
montat pe carton gros. Ea este una din primele fotografii de tip instantaneu. Prin 
anul 1888, un domn pe nume George Eastman a avut un vis – ca toţi oamenii 
să poată face fotografii. Prin urmare, a făcut istorie, a inventat o cutie neagră ce 
avea un obiectiv, o rolă de film, şi astfel fotografia a devenit accesibilă tuturor. 
Aparatele erau uşor manevrabile. Aparatele sale, numite Kodak, aveau să revolu-
ţioneze fotografia şi să-i deschidă calea spre lumea artelor frumoase. Mii de copii 
americani au primit atunci cadou din partea firmei astfel de aparate. Primele 
cutii negre Kodak aveau o singură diafragmă – f9, obturator cilindric, obiectiv 
grandangular, timpul de expunere era destul de lung, dar mai scurt decât la mul-
te alte aparate de fotografiat din epocă, iar fotografiile rezultate aveau o formă 
rotundă de un diametru aproximativ de 6.35 cm. Aceste imagini rotunde nu erau 
obţinute prin crop, adică decupare ulterioară dintr-un negativ dreptunghiular 
sau pătrat. Chiar deasupra negativului era introdus un carton-mască în formă 

fotosensibilă, a fost inventată de fotograful britanic Richard Leach Maddox în 1871. Constă 
în dizolvarea nitratului de argint şi a bromurii de potasiu într-o soluţie de gelatină. Soluţia 
se turna peste o placă de sticlă, folosind o rolă stratificarea gelatinei se uniformiza gelatina 
pe suprafaţa dată, iar ulterior se lăsa la uscat. Plăcile tratate corespunzător îşi păstrau cali-
tăţile fotosensibile câteva luni.] Eastman a inventat o maşinărie pentru prepararea acestei 
emulsii şi pentru stratificarea ei uniformă. Împreună cu partenerul său, Henry A. Strong, au 
înfiinţat prima manufactură de succes pentru comercializarea plăcilor uscate. Spre sfârşitul 
anului 1881 compania producea lunar aproximativ 4000 de plăci. Era industrializării a adus 
şi concurenţa pe piaţă, au apărut zeci de manufacturieri care produceau acelaş tip de placă. 
În 1884 reuşeşte să înlocuiască sticla, materie primă costisitoare, cu cel mai ieftin materi-
al – hârtia. Apoi urmează crearea filmul fotografic. [Brevetul American – Eastman, George, 
„Photographic Film”, US patent 306.594. 14 oct. 1884.] 
În 1888 lansează primul aparat foto numit Kodak, iar în 1889 introduce roll film-ul pe bază 
transparentă felxibilă de celuloză, negativul fotografic utilizat până în prezent. Reorganizea-
ză compania în 1892 cu numele de Compania Eastman Kodak, peste 8 ani introduce pe piaţă 
camerele Brownie, iniţial destinate copiilor, costau doar 1 dolar. În 1927 această companie 
deţinea aproape în întregime monopolul pe piaţa fotografică din America.

46	 George Eastman, Camera, Brevet American cu numărul 388.850, 4 septembrie 1888.
47	 În 1847, Abel Niepce de Saint-Victor a stratificat plăci de sticlă cu albuş de ou (albumină) 

amestecat cu iodură de potasiu, printr-o imersie în nitrat de argint le-a sensibilizat la 
lumină. Procesul a fost îmbunătăţit de Blanquart-Evrard, iar plăcile şi-au mărit sensibilitatea 
la expunerea lor la lumină. Blanquart-Evrard pregătea hârtia asemenea negativelor, astfel 
chiar şi pentru plăcile de colodiu umed a devenit posibilă executarea pozitivelor pe hârtie 
tratată cu albumină. Acest tip de hârtie era comercializată şi pregătită industrial, albumina 
era amestecată cu bromură, clorură sau iodură de potasiu înainte de imersare în nitrat de 
argint. În perioada anilor ʼ50 ai secolului al XIX-lea se foloseau ambele metode, dar după 
1860 normativitatea s-a stabilit la printurile pe hârtie cu albumină, până la descoperirea 
negativului transparent cu gelatină, în 1885. Sursa acestor informaţii sunt datele oficiale 
publicate de firma Kodak.
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circulară, astfel înregistrarea pe negative era în formă de cerc. Cutia avea o încăr-
cătură de 100 de cadre, după care se reexpedia la producător pentru developarea 
negativului şi pentru executarea tirajelor pozitive.

Din acel moment, fotografia nu mai era doar pentru studiourile profesiona-
le, fotografia a devenit accesibilă oricui dispus să plătească 25 de dolari pentru 
aparat, şi 10 dolari pentru developare, realizarea tirajelor şi reîncărcarea cu o 
nouă rolă de film. Prototipul ca atare a fost înlocuit de aparatul Kodak nr. 1 (iro-
nic, da, chiar al doilea aparat Kodak a fost denumit numărul 1), cu timp de ex-
punere îmbunătăţit, urmat de Kodak nr. 2 cu negative de diametru extins la 3.5". 
În 1892 Eastman comercializa 14 modele diferite de aparate fotografice şi alte 
sute au urmat în secolul al XX-lea. Sloganul care a lansat primul aparat pentru 
amatori era Apasă butonul, şi noi facem restul.

Fig. 20. Cameră Kodak, negativ, pozitiv, iar în interior se vede 
masca montată pe magazia negativului. Ilustraţie dintr-un număr al 

revistei „Studio Light”, respectiv dintr-o Reclamă Kodak, 1888.

Kodak-ul cu această decizie de încadrare în formă rotundă a imaginii inau-
gurează începutul fotografiei de masă, paradoxal şi/sau poate natural marcată de 
forma rotundă, şi începutul fotografiei instantanee. O modă scurtă pentru forma 
circulară înregistrată pe negative, înlocuită de moda vignetării, care abia în se-
colul XXI îşi revendică asiduu popularitatea şi beneficiază de atenţia artiştilor, 
este decupajul fotografic circular prin post-procesare (un exemplu elocvent fiind 
imaginile prezentate în formă de tondo din primele ample proiecte ale grupului 
rusesc AEF+S), asigurat de secvenţe de programare digitală dedicate.

Altă soluţie tehnică aplicată mişcării circulare a fost invenţia disc-filmului, 
introdus de firma Kodak în 1982, şi a vizat piaţa consumatorilor amatori. Nega-
tivele erau montate într-o carcasă de plastic cu formatul unei dischete plate, ro-
tunde. Fiecare carcasă conţinea 15 clişee a câte 11x8 mm, aranjate pe exteriorul 
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dischetei, la fiecare declanşare mişcarea de deplasare era de 24° între imagini. 
Aceste negative aveau o bază acetată foarte mică. Se asemănau cu negativele-
coală de 4x5", proprietatea preferenţială era obţinerea unor imagini mai plate 
decât la celelalte formate. Fiind montate pe disc şi nu pe bobină, carcasa negati-
velor era foarte subţire, aparatul în sine pentru care au fost proiectate era subţire, 
complet automatizat, cu o glisieră montată lateral pentru prevenirea pătrunderii 
razelor incidentale de lumină la schimbarea dischetei şi extragerea ei din aparat. 
Natura complet plată a carcasei presupunea potenţial mult mai mare în obţi-
nerea unei clarităţi a imaginii în comparaţie cu negativele montate pe bobină, 
precum cele de format 110 şi 126.48

Fig. 21. Disc-film Kodak, imagine de ansamblu a amplasării clişeelor în 
carcasă după developare. Disc-film introdus de firma Kodak în 1982.

Succesul disc-filmului a fost mult diminuat de dimensiunea mică a negati-
vului, doar 11x8 mm, cu dezavantajul major a granulaţiei excesive şi a clarităţii 

48	 Un singur orificiu de înregistrare. Acest tip de negative era îmbrăcat în întregime într-un car-
tuş de plastic, foarte uşor de introdus şi de schimbat în aparatul de fotografiat. Pre-expune-
rea liniară şi numerotarea prealabilă a cadrelor aveau menirea de a uşura printarea tirajelor. 
Contrar negativelor care l-au urmat, disc-filmul şi filmele APS (prescurtarea de la Advanced 
Photo System, lăţimea negativului de standard 24 mm, patentat în 1996 de firma Kodak sub 
brandul de Advantix, de firma Fuji sub denumirea de Nexia, de AgfaPhoto cu numele de 
Futura, iar de firma Konika drept Centuria. Negativul are o bază de polietilenă [PEN] într-o 
singură carcasă de tip rolă de diametru standard de 21 mm, iar slotul este protejat de o uşă 
etanşă la lumină), acestea erau returnate după developare fără carcasă şi tăiate pe benzi.
126 – este numărul acordat formatului de film pe bază de cartuş folosit pentru fotografia de 
natură statică. Produs de Kodak în 1963, a fost asociată mai ales cu camerele de tip ocheşte 
şi apasă butonul – point and shoot, dedicată amatorilor de către firma lui George Eastman, 
special creată pentru seria de aparate Instagram aparţinând aceleiaşi companii. Numărul dat 
ca denumire, 126, iniţial a fost folosit în perioada 1906 - 1949 pentru roll-film şi intenţiona 
să comunice dimensiunea formatului, un pătrat de 26 mm, deşi dimensiunea reală a ima-
ginii era de 28X28 mm, acesta se reducea prin mascarea ulterioară la tirajele pozitivelor 
aproximativ la 26,5x26,5 mm. Sensibilitatea stabilită iniţial de producător a fost ISO 3029.
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optice reduse la tirajele executate după un negativ de dimensiune atât de redusă. 
Fabricaţia negativelor a prevăzut execuţia tirajelor cu 6 elemente optice Kodak, 
adesea firmele folosind pentru finisarea tirajului pozitiv aparatura destinată for-
matelor mari cu doar trei lentile optice, rezultatele erau nesatisfăcătoare şi dez-
amăgeau clienţii. 

Retragerea oficială de pe piaţă a disc-filmului, conform registrelor firmei 
Kodak, a fost 31 decembrie 1999. Istoricul tehnologiei Kodak, evoluţia şi dezvol-
tarea acesteia stau la originea fotografiei pe care o cunoaştem în zilele noastre.

Evoluţia firească în istoria fotografie, o viaţă mult mai îndelungată, ca nouă 
tendinţă de modă, a avut-o decupajul oval, adoptat mai ales la portrete. Decupa-
jul oval este o licenţă romanţată a fotografiei carte-de-visite, având antecedente 
în istoria portretului pictat sau desenat, sau a artefactelor artistice decorative, 
gen bijuterie, ceramică etc.

O altă aplicabilitate a formei rotunde în fotografie o regăsim în portretele de 
tip secvenţe temporale ale unui bărbat imortalizat la diferite vârste. Imaginaţia 
ne-ar putea conduce la licenţe expresive şi opţiuni artistice conceptuale plau-
zibile dacă premisele acestui enunţ nu ar fi început cu sublinierea faptului că 
această serie este o fotografie aplicată. 

O altă modă, de licenţă preferenţială de această dată din New York, pentru 
fotografiile de formă rotundă7, o regăsim la permisele de conducere. Statul New 
York a început emiterea permiselor pentru autovehiculele cu motor şi printa-
rea acestora pe hârtie în anul 1910. Fotografia era inclusă pe spatele actului de 
legitimare. De-a lungul anilor atât forma, dimensiunea, cât şi stilul permiselor 
de conducere au fost schimbate şi readaptate comandamentelor noilor legislaţii 
şi tehnologii. În intervalul 1918 şi 1924, fotografia nu apare pe permis, aceasta 
fiind reintrodusă abia din anul 1924. Formatul permiselor devine pătrată, iar fo-
tografia apare pe prima pagină, fiind tot de decupaj rotund. Pentru aproximativ 
30 de ani, aspectul, cât şi conţinutul acestor acte oficiale au rămas identice. Din 
1968 sistemul este computerizat, iar din 1984 fotografia posesorului permisului 
devine coloră, formatul fotografiei incluse devine dreptunghiular, iar inovaţia 
revoluţionară pentru prevenirea falsului în acte a fost introducerea şi folosirea 
imaginii hologramă.

Azi, cu excepţia fotografiei artistice şi conceptuale a noului val de fotografi, 
această formă de rotund-oval îşi mai are utilitatea doar în fotografia aplicată în 
cazul foto-ceramicii, acele portrete care rămân vestigii ale unei memorii afective, 
memorii-conservă ale unui chip trecut în nefiinţă. În anumite zone şi culturi 
europene, în cimitire se montează portrete ceramice ale defuncţilor.
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Fig. 22. Permise de conducere, New York, perioada anilor 1910-1924.
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Portretul

Portretul idilic, victorian

În cazul portretelor din secolul al XIX-lea, decupajul în formă de cerc ca 
opţiune artistică o găsim la seria celebrităţilor făcute de maestra fotografiei brita-
nice, Julia Margaret Cameron.49

Sora fotografei conducea scena artistică de la Little Holland House, unde 
uşile erau deschise pentru a cunoaşte celebrităţile perioadei, precum Charles 
Darwin, Alfred Lord Tennyson, Robert Browning, Ellen Terry, George Frederic 
Watts, şi enumerarea ar putea continua. Celebrităţile victoriene, în relaţie de 
prietenie cu Julia Margaret Cameron, îi ofereau acesteia posibilitatea portretului 
de profunzime. Cunoscând personajele, putea să capteze esenţa personalităţii 
acestora, aici amintim doar de portretul soţiei celui de-al doilea baron Tennyson, 
Mary Emily May, imagine în care baroana e abolită de afect, o fotografie directă, 
oarecum plată în comparaţie cu poziţia socială ocupată. Următoarea ilustraţie 
inclusă o prezintă pe Mary Emily May în ipostază de madonă. 

Temele majore abordate de fotografa britanică se împart şi se încadrează în 
trei categorii: bărbaţi şi femei din epoca Victoriană, madone şi copii angelici, 
scene idilice şi fanteziste. Această ordonare şi identificare în demersul artistic al 
Juliei Margaret Cameron îi aparţine lui Violet Hamilton50 şi au fost preluate din 
studiul dedicat artistei.

49	 Julia Margaret Cameron (n. 1815 - m. 1879) – a fost fotografă de origine britanică. A fost 
cunoscută pentru seria de portrete făcute celebrităţilor epocii victoriene, precum scenelor 
de inspiraţie legendară şi eroică, precum Arthurian. A început să înveţe fotografia la o vârstă 
târzie, avea 48 de ani. Durata carierei artistice se poate restrânge la parcursul a 11 ani şi cu-
prinde perioada anilor 1864 - 1875. S-a născut în Calcutta, India, fiica lui Adeline de l’Etang 
şi James Pattle, oficiali ai Companiei East India. Adeline de l’Etang a fost fiica cavalerului 
Antoine de l’Etang, suspectat ca amant al Mariei Antoaneta, precum şi ofiţeri în Garda de 
Corp a Regelui Ludovic al XVI-lea, iar mama acesteia Therese Blin de Grincourt, fica unor 
aristocraţi francezi născută în India. Julia s-a născut printre surori de o frumuseţe aclamată, 
precum mărturiseşte strănepoata sa, Virginia Woolf în prefaţa Colecţiei fotografice Cameron, 
publicată de Ed. Hogarth Press în 1926: „În trio [cel al surorilor]… Una a fost Frumuseţe, una 
Vioiciune, iar domnişoara Cameron fără îndoială, Talent.” 
În 1875 se mută în Ceylon, acum cunoscut drept Sri Lanka, continuă să practice fotografia, 
deşi lipsa materialelor pentru developat şi lipsa apei distilate o determină să-şi restrângă 
activitatea. O serie de portrete cu indieni, puţinele pe care le-a făcut, asemănătoare ca 
abordare şi stil celor în care şi-a pozat vecinii din Anglia, se pierd aproape în întregime. 
Julia Margaret Cameron moare în 1879, în Kalutara, Ceylon.

50	 Studiul la care facem referire a fost publicat sub această formă bibliografică: Hamilton, Vi-
olet, Annals of My Glass House: Photographs by Julia Margaret Cameron, Ed. University of 
Washington Press and Scripps College, Hong Kong, 1996.
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Fig. 23. Julia Margaret Cameron, 
Beatrice, fotografie, print cu 
albumină, 41/8x31/8, cca. 1860.

Fig. 24. Julia Margaret Cameron,  
Ellen Terry la vârsta de  
16 ani, fotografie, 1863.

Creaţiile sale au fost prea puţin apreciate la vremea ei, dar nici nu era de 
aşteptat ca o asemenea persoană, care primeşte primul aparat de fotografiat la 
48 de ani şi este femeie, să fi avut parte de alt tip de referenţialitate în secolul 
al XIX-lea. Inovaţia recunoscută postum şi impactul ei major asupra fotografiei 
moderne, permutaţia esenţială în abordarea fotografiei de portret pe care a de-
clanşat-o este close-up-ul (cadrul restrâns sau prim planul). Majoritatea acestor 
portrete au fost decupate în formă de cerc, cu atenţie deosebită acordată pentru 
încadrare, prin decupaj se sublinia forma feţei atât prin restrângerea circulară, 
cât şi printr-o focalizare domoală. Adesea se elimina chiar şi fundalul, conside-
rând că distrage privitorul de la esenţa imaginii. 

Contribuţia majoră constă în inovarea libertăţii tehnice pe care o exersează; 
profunzime de câmp redusă, focalizări neaşteptate şi neconvenţionale, imagini 
adesea uşor neclare, blurate, tonalităţi de o moliciune aparte, doar pentru a ob-
ţine un efect mai artistic. 

Un sfumato specific picturii, tradus în fotografie pentru îmbogăţirea şi de-
păşirea constrângerilor tehnice impuse de aparatul de fotografiat, este cheia lec-
turării imaginilor sale.

Stilistic, fuzionarea incertitudinii, a ambiguităţii în starea de fotografie îi 
aparţine. Includem ca exemplu ilustrativ pentru acest demers inovator portre-
tul nepoatei sale, Kate Keown. În această fotografie privitorul este confruntat cu 
decupajul îndrăzneţ, capul umple întregul spaţiu vizual. Defocalizarea mizează 
pe privirea copilei care este punctul de susţinere din întreaga imagine, ea devi-
ne centrul de interes, eliminând fundalul, restul detaliilor faciale ajung să fie 
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reduse la ipostaza de fundal, iar sfumatoul în accentuarea liniară a şuviţelor de 
păr conferă dinamică, oferă mişcarea ondulatorie specifică.

Proscenium arch – un decupaj prin passe-partout suprapus fotografiei în 
formă de arc, a fost o altă modă în fotografia de portret la începutul secolului al 
XIX-lea. 

O modă pornită din necesitatea de a ascunde imperfecţiunile cauzate de 
obiectivele mai puţin performante, adesea la formatul mare de negative, apărea 
la colţurile dreptunghiului sau pătratului (formatelor negativului) efectul de vig-
netare, cauzată de lipsa de acoperire corespunzătoare a obiectivului şi de defec-
tele inerente unui sistem optic mecanic.

Vignetarea în fotografie o găsim exemplificată la Emmet Gowin51, care prin 
portrete intime ale propriei familii şi-a exprimat rezumativ esteticul şi meto-
da expresivă, de încărcătură emoţională printr-o constantă de ordin tehnic ce 
ajunge să înscrie în circulativul vignetării atât sentimentele fotografului, cât şi 
pe cele ale modelului: folosea o cameră de format 4x5 şi trepied, iar postura în 
care, concomitent, atât modelul, cât şi fotograful se uită unul la altul, în această 
confuziune de priviri şi trăiri vor fi imortalizate şi vor fi redate în imaginea finită. 
Astfel fotograful este co-participant în fotografiile despre familia sa, concomi-
tent prezent şi absent din imagine, absent dar şi activ prezent afectiv în starea 
psihologică a modelelor. Intimitatea din imagini, atât datorită acestei relaţionări 
în şi din cadrul imaginii, cât şi datorită privirilor modelului aţintite direct în 
obiectivul aparatului, conferă noţiunii de personal o semnificaţie amplificată. 
Gowin a spus odată. „Coincidenţa mai multor lucruri care se reunesc pentru a 
face o imagine este singulară. Ele apar doar o singură dată. Nu apar pentru tine în 
acelaşi fel în care se desfăşoară pentru altcineva, astfel încât cele mai mici dife-
renţe pot reimplica un model sau o strategie care altcineva a folosit-o şi să derive 
o imagine originală. Acele lucruri care au o viaţă proprie, distinctă, am impresia 
că te surprind ca nişte lucruri pe care viaţa le oferă de la sine.”52

Tot pe tematica intimităţii în domeniul fotografiei analizăm lucrările lui 
Sally Mann şi ale lui Alaine Laboile, ambii fotografi, deşi reprezintă generaţii 
diferite, îşi găsesc inspiraţia în portretul de familie, în imortalizarea scenelor 
cotidiene cu privire la etapele de creştere şi de devenire a propriilor copii.

51	 Emmet Gowin (n. 1941, Danville, Virginia) este un fotograf american. Notorietate şi atenţie 
publică a câştigat în anii 1970, cu portretele sale intime cu soţia sa Edith şi familia lui. 
Mai târziu, peisajele din America de Vest, prin fotografii aeriene cu locuri modificate de 
intervenţie umană sau de calamităţi naturale, au devenit subiectele sale de interes, exemple 
de locaţii Hanford, Muntele Sf. Elena şi Nevada Test Site. Gowin a predat la Universitatea 
Princeton peste 25 de ani şi a influenţat o întreagă generaţie de noi fotografi prin propria sa 
muncă, dar şi prin cariera academică didactică desfăşurată.

52	 Jock Reynolds/Philip Brookman/Terry Tempest Williams/Russell Lord, Emmet Gowin: Chan-
ging the Earth, Ed. YU Art Gallery, 2002, p. 137.
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Fig. 25. Emmet Gowin, Edith and Elijah, Pennsyl-
vania, fotografie argentică, 1974.

Portretul de expresie

Portretul de expresie va îngloba indicii precise despre natura personalităţii, 
a meseriei şi a vocaţiei celui imortalizat. O imagine care stratifică multiple di-
mensiuni ale aceluiaşi om. Este o imagine sinteză. Dacă dorim să vorbim de apo-
geul portretului de expresie, nu putem să nu amintim de suprarealism, în acest 
caz, selecţionăm pentru exemplificare cele mai celebre portrete făcute pictorului 
spaniol Salvador Dalí pentru a sustrage diferenţele şi trăsăturile comune care 
definesc noţiunea de portret expresiv.

Philippe Halsman53, unic şi revoluţionar în domeniul portretului şi al fo-
tografiei de modă, aclamat portretist al celebrităţilor, este elocvent pentru ce 

53	 Philippe Halsman (în letonă: Filips Halsman’s, n. 1906 - m. 1979) a fost un fotograf portretist 
american. S-a născut la Riga, într-o familie de evrei, în partea din Imperiul Rus care a deve-
nit ulterior Letonia, a studiat inginerie electrică la Dresda şi a murit la New York.
În septembrie 1928, Halsman, în vârstă de 22 de ani, a fost acuzat de uciderea tatălui său în 
timp ce se aflau într-o excursie în Tirolul austriac. Acuzaţiile se datorau antisemitismului, 
iar după un proces bazat pe probe circumstanţiale, a fost condamnat la patru ani de 
închisoare. Familia, prietenii şi avocaţii săi au depus eforturi pentru eliberarea sa, obţinând 
sprijinul intelectualilor evrei europeni celebri ai vremii, Thomas Mann, Sigmund Freud, 
Albert Einstein, Jakob Wassermann, Erich Fromm, Paul Painlevé, Heinrich Eduard Jacob şi 
Rudolf Olden, care i-au susţinut nevinovăţia. Halsman a petrecut doi ani în închisoare, unde 
a contractat tuberculoza, iar scrisorile sale din captivitate au fost publicate în 1930 sub titlul 
Scrisori din închisoare către o prietenă (Briefe aus der Haft an eine Freundin). A fost graţiat 
de preşedintele Austriei şi eliberat în 1930.
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înseamnă suprarealism în fotografie. În cazul său, fotografia regizată utilizează 
mijloace creative precum trucuri de tip iluzie optică, manipularea dimensiunilor 
de raportare, o suită de recuzite prin colajul fotografic, precum montaj şi mixed-
media. Imaginile foarte clare şi close-up-uri reprezentau mai degrabă preferinţa 
estetică a vremii, pentru o focalizare moale, care a definit practic amprenta per-
sonală a lui Halsman. O altă trăsătură caracteristică: fotografierea celebrităţilor 
care sunt suspendaţi în aer, alături de care se expunea şi pe sine ca portrete duble.

În 1941, Philippe Halsman l-a întâlnit pe artistul suprarealist Salvador Dalí, 
au început să colaboreze la sfârşitul anilor 1940, şi au publicat în cele din urmă 
un compendiu al colaborărilor lor în cartea Dalí’s Mustache din 1954, cu 36 de 
portrete diferite ale mustăţii distinctive a lui Dalí. 

Cel mai celebru portret al lui Philippe Halsman, Dalí Atomicus, a constat 
în 28 de încercări pentru a regiza şi executa una din capodoperele portretului 
de expresie suprarealistă, o însumare a caracteristicilor picturii lui Dalí, dar şi a 
inovaţiilor fotografice prin care era posibilă abordarea de avangardă în fotografie. 
O echipă de lucru s-a format astfel: o persoană a ţinut scaunul în cadru, alte trei 
persoane aveau sarcina de a prinde pisicile negre şi de a le arunca într-o direcţie 
prestabilită de fotograf, o altă persoană era responsabilă de găleata de apă care 
trebuia să formeze un val perfect în direcţia lui Dalí, iar Dalí însuşi simulând că 
pictează la un şevalet idealizat, suspendat în neant, care sare pentru a fi impon-
derabil şi contopit cu spaţiul incert al creaţiei. 

Lucrarea Dalí Atomicus explorează ideea de suspendare, înfăţişând trei pi-
sici care zboară, o găleată de apă aruncată şi Dalí în aer. Titlul fotografiei este o 
referinţă la lucrarea lui Dalí, Leda Atomica, pictură ce poate fi văzută în partea 
dreaptă a fotografiei. În 1948, Halsman publică o versiune neretuşată a fotogra-
fiei, în care se văd dispozitivele care susţineau diversele elemente de recuzită, şi 
lipseşte pictura din cadrul de pe şevalet, ulterior montată în cadru. 

O altă colaborare faimoasă între cei doi s-a înfăptuit sub forma fotografiei 
In Voluptas Mors, un portret suprarealist al lui Dalí alături de un tablou vivant 
format din şapte femei nude, regizate astfel încât să arate ca un craniu uman. 
Diverse reconstituiri şi aluzii la In Voluptas Mors au apărut de-a lungul anilor; 
cea mai faimoasă aluzie este faptul că o versiune a fost folosită subtil în afişul fil-
mului Tăcerea mieilor, iar o reconstituire evidentă a apărut pe afişul promoţional 
pentru The Descent – Descendenţa.

Halsman s-a mutat în Franţa, devine contribuitor fotograf la reviste de modă precum „Vogue”. 
Când Franţa a fost invadată de Germania, Halsman a fugit la Marsilia. În cele din urmă ob-
ţine o viză americană, ajutat de prietenul de familie Albert Einstein (pe care l-a fotografiat 
mai târziu, în 1947).
Halsman devine cunoscut în America datorită firmei de cosmetice Elizabeth Arden care a 
folosit în scop publicitar fotografia sa cu modelul Constance Ford, fundalul steagului ameri-
can într-o campanie publicitară pentru rujul Victory Red. Un an mai târziu, în 1942 începe 
să lucreze pentru revista „Life”, fotografiind modele de pălării, prima copertă dintre cele 101 
coperte ale sale pentru „Life”.
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Fig. 26. Philippe Halsman, pictorul spaniol Dalí, fotografie 
argentică, reproducere din cartea Dalí’s Mustache.

Fig. 27. Philippe Halsman, Dalí Atomicus, fotografie argentică, 1948.
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Fig. 28. Jean Dieuzaide, Dalí în apă, Port Lligat, fotografie argentică, 1951.

Portretul de context

Jacques-Henri Lartigue54 devine celebru pentru fotografiile sale din copi-
lărie, pentru candoare, sinceritate, familiaritate, dar mai ales pentru viziunea 
neobişnuită pentru acea vreme: maşini în mişcare, portrete cu oameni care sar 
în aer, câini care sar cu entuziasm după o minge. Jucăuş în abordare, în anii 1910 
şi 1920, Lartigue a fotografiat cu entuziasm subiecte precum cursele de automo-
bile, doamnele la malul mării, zborul zmeielor de hârtie. Abordarea informală a 
subiectelor cotidiene debordează de dragostea pentru viaţă, mai degrabă decât 
o preocupare pentru tehnica şi meşteşugul fotografic. În general, a lucrat în alb-
negru, dar o perioadă a experimentat şi cu negativul Autochrome. În anii ʼ30 şi 
ʼ40 din secolul al XX-lea, a continuat să fotografieze clasa de mijloc, detaşat de 
traumele Războiului Mondial, statornic în viziunea sa optimistă şi dinamică.

54	 Jacques-Henri Lartigue (n. 1894 - m. 1986) a fost un fotograf şi pictor francez, renumit pen-
tru fotografiile spontane pe care le-a realizat începând cu vârsta de 9 ani, pasiunea pentru 
fotografie, deşi timpurie, începând din copilărie, şi-a păstrat-o pe tot parcursul vieţii sale. 
Lartigue a studiat pictura la Academia Julian din Paris între 1915 şi 1916, se considera în 
primul rând un pictor, cu toate acestea faima şi l-a stabili ca fotograf. 
Lartigue a fost numit Cavaler al Legiunii de Onoare în 1975. O colecţie a lucrărilor sale, 
Diary of a Century, a fost publicată în 1970 (reeditată în 1978). A continuat să fotografieze 
până la vârsta de 90 de ani, iar în această ultimă perioadă şi-a extins setările pentru a include 
Anglia şi Statele Unite.
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Lartigue a fost descoperit la începutul anilor ̓ 60 din secolul trecut şi a fost pre-
zentat în cadrul unei expoziţii a Muzeului de Artă Modernă din New York în 1963. 

Fotografiile sale au fost aclamate şi apreciate ca atare. El s-a îndepărtat de 
portretele formale, tipice pentru primele fotografii ale anilor 1900, dar şi datorită 
farmecului lor ingenuu. Unii îl consideră un predecesor al abordării suprarea-
liste, iar asemănarea cu lucrările lui Philippe Halsman ne-a trezit în mod cert 
interesul şi dorinţa de a trasa un fir de evoluţie stilistică de-a lungul deceniilor.

De ce sunt imaginile sale portrete de context: pentru că subiectele lui sunt în 
permanenţă antrenate într-o activitate dinamică, aspect care stabileşte atât stilul 
cât şi relevanţa imaginii.

Fig. 29. Jacques Henri Lartigue, Verişoara Bichonnade, Paris, c. 1905.

Portretul de context este prin excelenţă referenţial istoric. Yosuf Karsh îl 
imortalizează pe Winston Churchill sub forma unui portret semi-regizat, foto-
graful gândeşte dispunerea luminii şi aşezarea în spaţiu a celui portretizat, iar 
acesta este rugat să adopte acea atitudine corporală prin care semnifică funcţia sa 
de prim-ministru al Marii Britanii, literalmente o atitudine marţială.

O capodoperă a lui Arnold Newman, portretist prin excelenţă de contextu-
alizare, este portretul lui Igor Stravinsky, din 1946, situaţie în care pianul devi-
ne elementul abstract şi central care umple în mare parte cadrul, pianistul este 
rezemat de acesta în colţul din stânga imaginii, totul este geometric, structurat, 
simplu, parcă am vedea o traducere vizuală şi simbolică a unei secvenţe dintr-
un portativ muzical. Amintim şi de portretul lui Piet Mondrian, din 1942, unde 
lucrează cu aceeaşi acurateţe geometrică, pe un fundal redus la trei tonalităţi dis-
tincte, cu o simplitate în poziţionare, dar cu veşnica preferinţă ca subiectul său 
să se uite direct în camera de fotografiat, o notă aparte a semnăturii sale stilistice. 
De asemenea este extrem de relevant faptul că Newman regândea imaginea prin 
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intervenţii ulterioare în decuparea şi încadrarea subiectului, demersul său deci-
zional este elocvent pentru înţelegerea fotografiei, a portretului prin excelenţă.

Fig. 30. Arnold Newman, Portretul lui Igor Stravinsky, 
clişeul iniţial şi decupajul final al lucrării, 1946.

O altă modalitate de contextualizare referenţial istorică este portretul lui  
Arnold Newman prezentându-l pe Alfred Krupp, o contextualizare psihologică, 
prin care simbolizarea cadrului şi dramatismul sunt atât o portretizare artistică, 
dar şi o critică la adresa sa. Alfred Krupp a fost simpatizant şi susţinător al regi-
mului nazist, patronul fabricii care construia tancuri Tiger. Newman îl aşază cen-
tral şi simetric faţă de cadrul imaginii, fundalul este fabrica acestuia, un spaţiu 
între austeritatea funcţionalităţii şi formula destructivă a ceva ce fiind în spatele 
său desemnează trecutul acestuia, iar lumina dramatică utilizată accentuează vi-
ziunea, o viziune subiectivă, atribuind chiar o tentă malefică personajului expus. 

Portretul de context ca fotografie documentară şi, respectiv, ca fotografie de 
grup o aduce în prim plan pe Diane Arbus55, cu un simţ şi o atracţie aparte pentru 

55	 Diane Arbus (n. 1923 - m. 1971) a fost o fotografă americană. A fotografiat subiecţi mai 
inediţi, inclusiv stripteuze, artişti de carnaval, nudişti, persoane cu nanism, copii, mame, 
cupluri, persoane în vârstă şi familii din clasa socială de mijloc. Şi-a fotografiat subiecţii 
în medii familiare: casele lor, pe stradă, la locul de muncă, în parc. Imaginile lui Arbus 
au contribuit la normalizarea grupurilor marginalizate şi la evidenţierea importanţei unei 
reprezentări adecvate a tuturor oamenilor. În timpul vieţii a obţinut o oarecare recunoaştere 
prin publicarea, începând cu 1960, a fotografiilor în reviste precum Esquire, Harper’s Baza-
ar, Sunday Times Magazine din Londra şi Artforum.
În 1963, Fundaţia Guggenheim i-a acordat lui Arbus o bursă pentru propunerea sa intitulată 
„American Rites, Manners and Customs”. Bursa i-a fost reînnoită în 1966. John Szarkowski, 
directorul Departamentului de fotografie al Muzeului de Artă Modernă (MoMA) din New 
York i-a susţinut munca şi a inclus-o în expoziţia New Documents din 1967, alături de lu-
crările lui Lee Friedlander şi Garry Winogrand. În 1941, la vârsta de 18 ani, s-a căsătorit cu 
iubitul ei din copilărie, Allan Arbus, au lucrat împreună în domeniul fotografiei comerciale 
din 1946 până în 1956, dar Allan a continuat să o susţină foarte mult în munca ei chiar şi 
după ce a părăsit afacerea. De asemenea, cuplul a continuat să împartă o cameră obscură, 
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bizar, neconvenţional, cea care a încălcat toate convenţiile despre ce înseamnă 
un subiect de fotografiat. Arthur Lubow afirmă despre opera lui Arbus că aceasta 
„era fascinată de oamenii care îşi creau în mod vizibil propria identitate – tra-
vestiţi, nudişti, artişti de circ, bărbaţi tatuaţi, noii bogaţi, fani ai starurilor de 
cinema – şi de cei care erau prinşi într-o uniformă care nu le mai oferea nici o 
siguranţă sau confort.”

Arbus a primit primul ei aparat foto, un Graflex, de la Allan Arbus, soţul 
ei, la scurt timp după ce s-au căsătorit. A urmat cursurile de fotografie ale lui  
Berenice Abbott, în 1941 soţii Arbus au vizitat galeria lui Alfred Stieglitz, fiind 
influenţaţi de fotografiile lui Mathew Brady, Timothy O’Sullivan, Paul Strand, 
Bill Brandt şi Eugène Atget. Ulterior, Diane Arbus a menţinut o prietenie cu 
Richard Avedon. În 1946, după război, soţii Arbus au început o afacere de foto-
grafie comercială, cu Diane ca director artistic şi Allan ca fotograf, fiind contri-
buitori ai revistelor „Glamour”, „Seventeen”, „Vogue” şi altele. 

Studiile fotografice cu Lisette Model, în 1956, au fost cele care au încu-
rajat-o pe Diane Arbus să se concentreze exclusiv asupra fotografiei documen-
tare artistice, asupra viziunii ei; în acel an a renunţat la activitatea de fotograf 
comercial/de modă. Îşi numerota negativele, ultimul ei negativ cunoscut a fost 
etichetat #7459. Până în 1956, ea lucra cu un Nikon de 35 mm, rătăcind pe stră-
zile din New York şi întâlnindu-şi subiecţii în mare parte, deşi nu întotdeauna, 
din întâmplare. Criticii au speculat că alegerile subiecţilor ei reflectau propriile 
sale probleme de identitate, căci ea a declarat că singurul lucru de care a suferit 
în copilărie a fost faptul că nu a simţit niciodată adversitatea. Acest complex a 
evoluat într-o dorinţă pentru lucruri pe care banii nu le puteau cumpăra, cum ar 
fi experienţele din lumea socială subterană. 

deşi cuplul a divorţat în 1969, iar la sfârşitul anului 1959, Arbus a început o relaţie cu picto-
rul Marvin Israel, relaţie care a durat până la moartea ei. Arbus a fost apropiată de fotograful 
Richard Avedon, iar multe dintre fotografiile sale erau, de asemenea, caracterizate de posturi 
frontale.
În 1972, la un an după sinuciderea sa, Arbus a devenit primul fotograf care a fost inclus în 
Bienala de la Veneţia.
Prima retrospectivă majoră a operei lui Arbus a avut loc în 1972 la MoMA, organizată de 
John Szarkowski. 
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Fig. 31. Arnold Newman, Portretul lui Alfred Krupp, 1963, 
în colecţia Institutului de Artă din Minneapolis.

Fig. 32. Diane Arbus, Gemene identice, New Jersey, 1967.
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Autoportretul

În capitolul despre umbră avem o serie întreagă de referinţe la umbra ca 
autoportret, expresiv şi rezumativ, chiar autoportret de context. Recapitulăm şi 
îl reamintim pe Claude Monet, Umbra lui Monet pe lacul de nuferi, c. 1920, 
imaginea făcută de pe podul japonez al lacului cu nuferi de pe proprietatea sa 
din Giverny, prezenţa umbrei pictorului în colţul din stânga fotografiei ne face 
datori să-l includem şi în acest capitol. Lewis Hine, cu umbra proiectată, face o 
dublare de fotografie documentară şi autoportret contextualizat datorită umbrei 
sale care apare pe trotuar. Fotografia intitulată John Howell, un vânzător de ziare 
din Indianapolis, 1908, urmată de portretul de grup (şi în acelaşi timp parţial) şi 
un autoportret al lui Alfred Stieglitz, Umbre pe lac, 1916, precum şi fotografia 
lui André Kertész, Autoportret, Paris, 1927, sunt exemple enumerate incluse şi în 
acest capitol. Descrierea şi analiza lor extinsă în capitolul Umbra şi penumbra. 
Fotografia monocromă, relaţia dintre fotografie şi pictură.

Ilse Bing56, reprezentativ cu Autoportret cu oglindă, intitulat şi Autoportret cu 
Leica, 1931, fotograf prin excelenţă avangardist, utilizând unghiuri îndrăzneţe, 
decupaje nemaiîntâlnite, jocul reflexiei care înlocuieşte prin substituţie persoa-
na din cadru, jocul inedit cu umbra, aduce, la inovaţia stilului său de autopor-
tret, două unghiuri ce se regăsesc în acelaşi cadru: o imagine dintr-un unghi 
frontal şi un profil al ei oglindit într-o porţiune parţială de oglindă. 

56	 Ilse Bing (n. 1899 - m. 1998) a fost o fotografă germancă, a avut o muncă de pionierat în 
perioada interbelică ca reprezentant al fotografiei monocrome. Bing s-a născut într-o familie 
bogată de comercianţi evrei din Frankfurt, la vârsta de 14 ani, a primit un aparat foto Kodak 
box, cu care şi-a face primul autoportret. Bing a început să studieze matematica şi fizica la 
Universitatea din Frankfurt în 1920, dar la scurt timp s-a orientat spre istoria artei şi isto-
ria arhitecturii. Primele lucrări fotografice au fost pentru disertaţia despre arhitectura lui  
Friedrich Gilly, iar în 1924 îşi cumpără primul aparat foto, un Voigtländer (9x12cm), dorind 
să realizeze fotografii documentare. Şi-a terminat studiile în vara anului 1929 şi a renunţat la 
disertaţie, s-a orientat în întregime către fotografie. Achiziţionează un Leica (aparat de foto-
tografiat de 35 mm) şi a început să lucreze ca fotojurnalist. La sfârşitul anului 1930, Ilse Bing 
s-a mutat la Paris şi şi-a continuat acolo activitatea fotografică, primind misiuni de reportaj 
prin intermediul jurnalistului maghiar Heinrich Guttmann care îi pune un garaj la dispozi-
ţie pe post de cameră obscură pentru a-şi developa negativele. Mutarea de la Frankfurt este 
momentul decisiv al carierei sale, se alătură mişcării de avangardă şi curentului suprarealist, 
în plină expansiune din Paris. A produs imagini în domeniile fotojurnalismului, fotografiei 
de arhitectură, publicităţii şi modei, iar lucrările sale au fost publicate în reviste precum 
„Le Monde Illustre”, „Harper’s Bazaar” şi „Vogue”. Lucrările Ilsei Bing au fost expuse atât în 
Franţa, cât şi în Germania, încă din anul 1931, obţine rapid notorietate ca fotograf, iar sta-
tutul de singura fotografă profesionistă din Paris care folosea un aparat Leica i-a adus titlul 
de „Regina Leica” din partea criticului şi fotografului Emmanuel Sougez. În 1933, Bing l-a 
cunoscut pe pianistul şi profesorul de muzică Konrad Wolff, urmând să devină un cuplu.
În 1936 Bing a vizitat New York-ul în 1936, i se oferă un post de fotograf la revista „Life”, 
pe care a refuzat-o pentru a nu se despărţi de Wolff, cu care locuiau la Paris. În acelaşi an, 
lucrările ei au fost incluse în prima expoziţie de fotografie modernă organizată la Luvru, iar 
în 1937 la New York, imaginile ei au fost incluse în expoziţia de referinţă Photography 1839-
1937 de la Muzeul de Artă Modernă. Sursa biografică oferită de cartea Fotografia secolului al 
XX-lea, editată de Ludwig Museum, de la Ed. Taschen.
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Fig. 33. Ilse Bing, Autoportret cu oglindă, intitulat şi Autoportret 
cu Leica, 1931, fotografie argentică, 26,6x29,8 cm, 1931, în colecţia 

Michael Mattis şi Judith Hochberg, Muzeul Metropolitan de Artă.

Philippe Halsman are o serie de autoportrete cu celebrităţi ale vremii, fă-
când un salt în imponderabil, o bucurie exprimată ca inedit, o abordare avan-
gardistă în sine, precum şi autoportretul ca validare prin alăturare cu iconica 
apariţie a lui Marilyn Monroe.

Musée de l’Elysée prezintă primul studiu dedicat întregii sale opere, cu o 
selecţie de peste 300 de lucrări. Acest proiect, realizat în colaborare cu Arhiva 
Philippe Halsman, include numeroase elemente inedite şi exclusive din opera 
fotografului (planşe de contact, planşe de contact adnotate, printuri de probă 
preliminare imaginilor definitivate, fotomontaje originale şi machete). Expoziţia 
a prezentat procesul de creaţie a lui Philippe Halsman cu o abordare unică a fo-
tografiei: un mijloc de exprimare pentru a explora. „În munca mea serioasă, mă 
străduiesc să descopăr esenţa lucrurilor şi să ating obiective care sunt posibil de 
neatins. Pe de altă parte, tot ceea ce este umoristic are o mare atracţie, iar o fire 
copilăroasă mă conduce spre tot felul de eforturi frivole.”57

57	 Citat din catalogul expoziţiei Astonish me, (tr. n.) https://elysee.ch/en/exhibitions/philippe-
halsman-astonish-me/.
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Fig. 34. Philippe Halsman, Autoportret cu Marilyn Mon-
roe, seria Jumpology, fotografie argentică, 1959.

Autoportretele de expresie erotică ale lui Robert Mapplethorpe, controver-
sate, sunt mai puţin elocvente comparativ cu Autoportretul din 1988, cu un an 
înainte ca Mapplethorpe să moară. Mapplethorpe intenţionase iniţial să facă o 
fotografie a bastonului de mers împodobit cu un craniu sculptat, iar în timp ce 
pregătea şedinţa foto, a decis să îşi pună un pulover negru cu guler înalt ca să 
facă un autoportret. Fotografia a fost realizată de fratele mai mic al artistului, 
Edward, de asemenea fotograf. Patricia Morrisroe, în biografa sa publicată despre 
creaţia lui Robert Mapplethorpe, notează că Edward a înţeles „intuitiv”58 ceea ce 
fratele său spera să obţină în această imagine şi astfel a focalizat pe mâna care 
ţine bastonul cu craniu, estompând uşor capul lui Mapplethorpe care a rămas 
într-o focalizare estompată, prevestind inevitabilul.

58	 Patricia Morrisroe, Mapplethorpe: A Biography, Ed. Da Capo Press, Londra, 1995, p. 335.
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Fig. 35. Robert Mapplethorpe, Autoportret cu baston,  

fotografie argentică, 1988.

Descrierea a ceea ce vedem, nivelul al doilea din analiza unei imagini de-
scrie ceea ce este evident, apare capul fotografului Robert Mapplethorpe, îmbră-
cat în negru, complet contopit şi imersat în fundalul de asemenea negru, priveşte 
direct spre aparatul de fotografiat, este poziţionat aproape de colţul din dreapta 
sus al imaginii, în timp ce, în colţul opus, mâna sa dreaptă ţine un baston aco-
perit cu un mic craniu uman stilizat. Iluzia dorită este capul său care pluteşte în 
spaţiul gol, contrastul puternic al palorii pielii şi fundalul oferă un dramatism 
aparte. 

Portretul a fost un gen fotografic semnificativ în cariera lui Mapplethorpe, 
excelând în nuduri masculine, adesea considerate de un erotism pornografic. 
Şi-a fotografiat colegii artişti, scriitori, cântăreţi, colecţionari de artă şi curatori, 
deşi considera că el însuşi este subiectul său cel mai important. Criticul Peter 
Conrad vorbeşte despre conceptul de personalitate serială, astfel, încadrând şi 
demersul autoportretelor lui Mapplethorpe, considera că personalitatea este „în 
serie”, un concept pe care l-a aplicat autoportretelor sale59. Artistul s-a înfăţişat 
pe sine însuşi cu coarne de diavol, îmbrăcat ca o femeie, cedând un cuţit gata să 
împungă, sub înfăţişarea unui soldat sau terorist care ţine o puşcă în faţa unei 
pentagrame inversate, un simbol al diavolului, iar în acest ultim autoportret din 
1988, artistul nu mai joacă un rol, îşi relevă intimitatea, vulnerabilitatea. 

59	 Peter Conrad, Mapplethorpe Portraits: Photographs by Robert Mapplethorpe 1975-87, Ed. Na-
tional Portrait Gallery, Londra, UK, 1988, 1988, p. 12, (tr.n.)
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Majoritatea fotografilor adoptă sporadic acest gen de fotografie, cazul excepţi-
onal în fotografia contemporană fiind opera omnia bazată în exclusivitate pe auto-
portrete. Cindy Sherman60 trece de la imaginea sinteză de tip stil cinematografic, a 
unei naraţiuni contextualizate comprimate într-un singur cadru, din lumea filmu-
lui noir, al alb-negrului, al granulaţiei, la autoportrete saturate cromatic, groteşti, 
unele de un erotism pervers ilicit. Începe utilizarea de proteze corporale, a machi-
ajului excesiv care aminteşte de o societate obsedată de aspectul fizic, al operaţii-
lor estetice, al diferitelor mutilări chirurgicale. Untitled Film Stills este albumul fo-
tografic care cuprinde o serie de 70 de fotografii alb-negru evocând roluri feminine 
specifice în filmele de artă, incluse ca autoportrete narative în studiul fotografiei.

Fig. 36. Cindy Sherman, Untitled Film Still, nr. 21, 
fotografie argentică, New York, 1978.

60	 Cynthia Morris Sherman (n. 1954) este o artistă americancă a cărei operă constă în principal 
în autoportrete fotografice, care o înfăţişează în contexte diferite, chiar ca personaje imagi-
nare. Lucrarea sa de referinţă este adesea considerată a fi colecţia Untitled Film Stills, o serie 
de 70 de fotografii alb-negru evocând roluri feminine specifice în filmele de artă şi în filmele 
de categoria B. Începând cu anii 1980, foloseşte fotografia color, preferă printurile de mari 
dimensiuni şi se concentrează asupra costumelor, iluminării şi expresiei faciale, protezelor 
şi ortezelor, a diferitelor modalităţi de machiaj specifice filmelor Hollywoodiene.
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Compoziţiile la autoportrete care abordează compoziţia fotografică în cali-
tate de circularitate conceptuală, inovatoare în permutaţia semantică şi formală 
abordând tematica autoportretului, sunt lucrările lui Vivien Maier61 care este, 
prin excelenţă, un maestru al fotografiei stradale. Implicit autoportretele sale 
sunt în contexte inedite, reflexii în vitrine, umbră proiectată pe o peluză, oglinzi 
circulare pentru circulaţie, toate suprafeţele devin compatibile şi compactate ca 
urmare a unei contextualizări expresive, locaţii speciale datorită ritmului repe-
titiv de cadru în cadru, prin oglinzi montate pe pereţi frontali, imaginea devine 
într-un alt mod duală: ea face suma atât a ceea ce este în faţa obiectivului, cât şi 
ceea ce rămâne de obicei ascuns, în spatele personajelor şi al secvenţei imortali-
zate. Vivien Maier, un fin observator al oamenilor, a realizat un portret social al 
New York-ului, în perioada anilor ʼ50, ʼ60 ai secolului al XX-lea. 

Când sertarul cuprinde imagini dintr-un sentiment de timiditate, atunci vor-
bim despre fotografia lui Vivien Maier, una dintre cele mai prolifice şi inovative 
fotografe descoperite postum. 

La o casă de licitaţie, un tânăr pasionat a cumpărat cutii întregi de negative 
fără să ştie ale cui sunt sau dacă au vreo valoare artistică sau nu. Dorinţa de a 
salva amintirile cuiva, de a păstra viu ceea ce a fost odinioară cred că este încor-
porat în structura umană. 

Arhiva descoperită de ochiul unui colecţionar a adus în atenţia publicului 
larg capodoperele Vivianei Maier. John Maloof în 2007 a cumpărat negativele 
Vivianei la o licitaţie, a realizat un documentar despre felul în care încerca să 
afle cine a fost fotografa, regăsind copii a căror guvernantă a fost, singurele rude 
încă în viaţă, dintr-un sat micuţ undeva în sudul Franţei după ce a identificat o 
locaţie de vacanţă care apărea succesiv printre fotografiile sale, iar identificarea 
a fost o adevărată muncă de cercetător, practic a recunoscut turla bisericii prin 
căutare pe Google a imaginilor bisericilor din zone distincte ale Franţei, până 
când a identificat locaţia precisă. Fotografiile Vivianei Maier au primit recunoaş-
tere critică, dar şi vizibilitate mondială după munca de arhivare şi promovare 
pe reţelele sociale. Imaginile bune stârnesc emoţie, nu lasă oamenii indiferenţi, 
misterul care o învăluia a stârnit şi mai mult curiozitatea, iar munca asiduă a lui 
Maloof a făcut posibilă aşezarea muncii sale artistice acolo unde îi este pe drept 
locul, în istoria marilor fotografi.

O serie de documentare prezintă viaţa şi creaţia ei, precum şi acele portrete 
ale Americii lipsite de succes, ale oamenilor în aşteptare pe o margine de exis-
tenţă, într-o lume a tuturor posibilităţilor. Imaginile sunt de un realism năucitor 
prin sinceritate. Atenţia ne-o îndreptăm către acel chenar-oglindă pe care artista 

61	 Vivien Maier (n. 1926, New York - m. 2009, Chicago) – fotograf, descoperită şi promovată 
post-mortem. A lucrat ca babysitter peste 40 de ani la New York, timp în care a realizat 
aproximativ 150.000 de fotografii, tematică de arhitectură, autoportrete şi portrete stradale. 
Informaţii provin de pe http://vivianmaier.blogspot.ro/. şi datele publicate pe www.wikipe-
dia.com.
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l-a folosit ca suport redacţional al propriului chip pe diferite trasee pietonale. 
Aceste cercuri-oglindă deschid spaţiul ca un tunel de introspecţie şi amplasare 
circumstanţială. O profundă meditaţie a abisului interior, a necunoscutului, a 
prezenţei nimicului care deschide privirea către sine.

Fig. 37. Vivien Maier, Autoportrete, fotografie argentică, 
perioada anilor 1950-1960, New York.
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Fig. 38. Masha Ivashintsova, Autoportrete, fotografie argentică, Rusia.

Fig. 39. Masha Ivashintsova, Autoportret, fotografie argentică, Rusia.
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Masha Ivashintsova62, rusoaica descoperită ca artistă fotografă post-mortem. 
În podul unei case s-a aflat că depozita imagini nedevelopate, presupunem că 
dintr-un sentiment de timiditate, de implicare emoţională directă de a amâna mo-
mentul prelucrării negativelor. Fiica rusoaicei Masha Ivashintsova, Asya, a găsit 
în 2017 aproximativ 30.000 de negative în podul casei lor, şi astfel lucrările Ma-
shei au devenit publice. Deşi moartea fotografei a survenit în anul 2000, la vârsta 
de 58 de ani, fiica acesteia abia după 17 ani a considerat oportun să cerceteze 
viaţa intimă a mamei, viziunea sa artistică, acel ceva cu care a fost foarte reţinută.

De cele mai multe ori nici nu şi-a developat negativele şi le-a depozitat di-
rect în podul casei. Analogia dintre nedevelopare mă duce la invizibil, la zona 
în care amintirea realizării imaginii, procesul în sine era mai important decât a 
vedea continuarea poveştii, imaginea în sine. Este o visare oarbă a unui ochi ex-
trem de ager şi de format? Este oare un gest conştient de timiditate ca şi în cazul 
Vivianei Maier, prin care această lăsare pentru mai târziu, motivul podului care 
înglobează elemente din trecut, se dorea să înnobileze conţinutul şi la momentul 
descoperirii să fie şi mai importantă sociocultural şi istoric? 

Da, sunt speculaţii de interpretare. Informaţii concrete sunt destul de sumar 
prezentate chiar şi de curatorii expoziţiilor postume ale Mashei Ivashintsova. 

Masha Ivashintsova (23 martie 1942 - 13 iulie 2000) a fost o fotografă ru-
soaică din Sankt-Petersburg (pe atunci Leningrad, URSS), implicată asumat şi 
militant în mişcarea poetică şi fotografică de natură clandestină din Leningrad, 
în perioada anilor 1960-1980. Masha a fotografiat prolific în cea mai mare parte 
a vieţii sale, dar şi-a păstrat peliculele în pod şi le-a developat foarte rar. Masha 
a fost descendenta unei familii aristocratice ale cărei bunuri au fost confiscate în 
urma Revoluţiei bolşevice. 

Ivashintsova s-a alăturat clandestinităţii literare şi artistice a oraşului de pe 
Neva. Un gest de revoltă, un gest de afiliere după o schimbare de regim, căutarea 
felului în care să-şi susţină viaţa de zi cu zi, precum şi pasiunea pentru fotogra-
fie, au determinat-o pe Masha să aibă slujbe diverse, critic de teatru, bibliote-

62	 MASHA IVASHINTSOVA - CLAROBSCUR/ conceptul expoziţiei din perioada 04.12.2019 - 
08.03.2020: „Anul 2019 se va încheia cu o expoziţie extraordinară. În colaborare cu Galeriile 
Masha, vom deschide la începutul lunii decembrie o expoziţie foto cuprinzătoare a fotogra-
fului din Sankt Petersburg, Masha Ivashintsova (1942-2000). Va fi o premieră mondială a 
imaginilor dezvoltate din negativele ei originale.”
Povestea lui Masha Ivashintsova a devenit o senzaţie în presa mondială în 2017, când fiica 
ei a găsit în podul din Sankt Petersburg un tezaur de aproximativ 30.000 de negative şi fo-
tografii nedevelopate.
De atunci, descoperirea remarcabilă a fotografiilor lui Ivashintsova a inspirat sute de articole 
de presă şi postări pe reţelele de socializare care laudă calitatea artistică şi unicitatea foto-
grafiilor sale. Respectata revistă de artă on-line Artnet a numit descoperirea drept una dintre 
cele mai importante descoperiri de artă din 2018.
Expoziţia este susţinută de Cultural Endowment of Estonia, Hahnemühle, FP2, Printwise, 
Taevas Ogilvy, Go Hotel Schnelli, Eesti Ekspress, Lux Express, Ajar Stuudiod, Clear Channel. 
Toate lucrările din expoziţie au fost tipărite pe hârtie Hahnemühle Photo Rag Baryta. (tr. n.)
https://dokfoto.ee/en/uritused/masa-ivasintsova-chiaroscuro
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cară, garderobieră; ciudăţeniile domeniilor de trai i-au alocat şi slujbe precum 
mecanic de lift şi agent de securitate, printre altele. Ocazional, o vizita pe fiica 
sa, Asya, mutată la Moscova.

În tinereţe, Ivashintsova a urmat dorinţele bunicii sale şi s-a pregătit ca baleri-
nă, dar după moartea bunicii, familia a retras-o de la academie şi a înscris-o la un 
colegiu tehnic. După ce cariera sa artistică a fost întreruptă, Ivashintsova a avut di-
verse servicii, viaţa sa personală a devenit din ce în ce mai turbulentă, a început să 
se căute pe sine în alţi oameni de cultură şi să se refugieze în fotografia anonimă. 

A avut relaţii cu fotograful Boris Smelov, poetul Viktor Krivulin şi lingvistul 
Melvar Melkumyan. Ca modalitate de lucru, Masha Ivashintsova ieşea pe străzi 
şi fotografia străinii aproape în fiecare zi. Viaţa de stradă este una dintre cele mai 
semnificative teme din arta ei. Ea a consemnat în jurnalul ei, după cum cităm: 
„Uneori vreau doar să alerg pe străzi şi să mă uit în jur [...] În aceste momente 
simt că ceva în mine devine puţin mai puternic, nu mai sunt atât de istovită, nu 
mai simt aceeaşi slăbiciune, nu mai simt o teamă pentru mine. Capul mi se ridică 
şi gândurile mele devin mai clare şi mai detaşate.” (tr. n.)

În Uniunea Sovietică, între anii 1960 şi 1980, fotografia oficială era cea de 
propagandă, orientarea consacrată în favoarea regimului şi oficiată de autorităţi-
le de cenzură. Fotografia liberă nu exista. 

Fotografia ca modalitate de autoexprimare, ca modalitate de artă sau indi-
vidualitate, de gând sau faptă lipsea, fotografii neoficiali puteau fi consideraţi 
spioni, puteau fi arestaţi, iar aparatele şi filmele lor puteau fi uşor confiscate. 

Grupul de subzistenţă artistică Underground Leningrad a fost un grup foarte 
apropiat şi restrâns de oameni cu un stil artistic tânăr, independent şi visător. 
Subiectele lor contrastau puternic cu cele convenţionale ale vremii. 

Fotografiile de stradă ale lui Ivashintsova oferă o perspectivă, fără prece-
dent, asupra vieţii oamenilor obişnuiţi din spatele Cortinei de Fier, în momentul 
în care Războiul Rece era la apogeu. Iată copii râzând, jucându-se cu un câine, 
oameni râzând în interiorul trenului comunitar, doi domni care fumează o ţigară, 
un cuplu tânăr cu un cărucior – scene extraordinare care s-ar fi putut petrece 
oriunde la acea vreme, fie că era vorba de Brooklyn, Paris sau Moscova. Foto-
grafii obişnuite, dar izbitoare, deoarece arta magistrală a lui Ivashintsova îi face 
pe oamenii sovietici să pară atât de familiari şi atât de apropiaţi de noi, în ciuda 
diferenţelor culturale şi ideologice, străbat timpul şi răsună prin autenticul emo-
ţiilor, prin spectrul umanului şi al firescului.

Imaginea iconică a terenurilor de joacă având tema cosmonautului în  
Leningrad, portretele stradale în Sankt Petersburg din 1976 sau sculptura lui 
Lenin răsturnată, decapitată, sunt cele mai faimoase dintre lucrările sale.

Tema de autoportret este o temă adesea abordată şi de studenţi, unul dintre 
exemplele incluse pentru ilustrare este lucrarea lui Timea Fekete, care propune 
o lume inversată, o oglindă obscură a stării alterate, o expresie a emoţiei uşor eu-
forice a unui pahar de vin. Dar lumea ei este inversată, paharul este inversat, de 
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parcă tocmai îşi deşartă conţinutul, iar lumea exterioară şi cea interioară suferă 
o delimitare clară, de tip clepsidră. Privirea directă către obiectiv a Timeei ne pli-
ază pe suprafaţă pentru a sesiza fiecare vibraţie tonală, fiecare conţinut reflectat 
din spaţiul în care se află.

Fig. 40. Fekete Timea, Autoportret obscur,  
fotografie digitală, 30x40 cm, 2021.

As if this is art – dacă aceasta este sau ar fi artă

De la apariţia fotografiei în 1830, aceasta a devenit o formă artistică de sine 
stătătoare, o artă contemporană. Identificăm şi încercăm să trasăm o linie coe-
rentă în noile estetizări ale fotografiei contemporane, să definim prin subiectele 
abordate trăsăturile caracteristice şi temele ei majore.

Diferenţe în formă şi intenţie, consacraţi şi emergenţi fotografi aduc con-
tribuţia individului în sfera fizică şi intelectuală a culturii, lucrări realizate cu 
scopul de a fi prezentate în galerii. Odată cu apariţia şcolilor, a facultăţilor de fo-
tografie, începând cu secolul XXI, accentul se pune pe consolidarea şi calificarea 
domeniului, mai degrabă, decât pe regândirea conceptuală a fotografiei. În viaţa 
de zi cu zi, odată cu explozia media şi metadata, fotografia a devenit ambiguă. 
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Pentru a defini ce este o fotografie artistică de autor, în ce constă influenţa asu-
pra limbajului vizual, cum are loc diseminarea fotografiei ca artă contemporană 
prin platforme şi galerii virtuale, este necesară o aprofundare a analizei imaginii  
într-un context general. 

Fotografia aplicată sau artistică întotdeauna funcţionează în corelaţie cu ca-
racterul ei practic. Cele mai elocvente modalităţi de analiză sunt prezentarea, 
argumentarea şi dezbaterea conţinutului. Caracterul de interdisciplinaritate al 
fotografiei sau al intermedialităţii ei sunt concepte avansate ale analizei de ima-
gine. Pentru coerenţă structurală, după ce înţelegem speciile genului publicistic, 
similitudinile foto-reportajului se evidenţiază de la sine.

„Între speciile genului publicistic de informare, reportajul se individualizează 
prin componente structurale multiple. Aceste elemente formează un complex com-
poziţional care reclamă o lectură supraetajată. Conform Marianei Brandl-Gherga63, 
textul jurnalistic presupune un anumit tip de decodare, deşi nu este exclusă nici 
posibilitatea altor interpretări (critică literară, analiză de discurs, interpretare her-
meneutică etc.). Autoarea propune pentru reportaj trei nivele de lectură64:

– primul nivel: titlul, supratitlul, intertitlul, legenda, fotografia;
– nivelul al doilea nivel: şapoul, atacul / leadul, încheierea;
– al treilea nivel, cel mai profund, care ataşează celorlalte două analiza se-

mantică a tuturor informaţiilor din textul propriu-zis al reportajului.
De-a lungul vremii, în pas cu dezvoltarea presei dar şi cu moda curentului 

dominant, reportajul a experimentat diverse structuri compoziţionale şi formule 
de scriere, cum numai romanul a făcut-o. Multiplele clasificări, invocate şi de 
noi, stau mărturie pentru această evoluţie spectaculoasă a unei specii care, dato-
rită primelor faze de constituire, a fost asimilat literaturii de frontieră65.

Reportajul a apărut în etape, greu de identificat din punct de vedere tem-
poral şi spaţial. Nu putem spune exact când şi unde s-a născut această specie, 
ci doar putem observa, împreună cu Silvian Iosifescu, că „reportajul informativ 
e o transformare mai tardivă a informaţiei concise, la care presa s-a menţinut 
până târziu”66. Teoreticianul observă că, în special, după Primul Război Mondial, 
„printre mijloacele de captaţie ale presei moderne, pe lângă foileton sau short 
story, a intervenit o modalitate având de la început aspiraţii literare, în sensul 
modest al epicizării şi personalizării”67. Prin urmare, informaţia frustă despre 
eveniment şi ivirea martorului prezent, care o consemnează, fie în calitate de tri-
mis special, fie în calitate de reporter ce provoacă evenimentul, dau naştere unei 
relatări departe de enunţul sec. Cititorul se întâlneşte, prin ochii reporterului, 
cu neobişnuitul sau chiar inexplicabilul, cu aventura, catastrofa naturală, crima, 

63	 Mariana Brandl-Gherga, Reportajul ziaristic, Ed. Artpress, Timişoara, 2002, p. 10.
64	 Idem, p. 10.
65	 A se vedea Silvian Iosifescu, Literatura de frontieră, Ed. Enciclopedică română (ed. a II-a 

revăzută), Bucureşti, 1971.
66	 Ibidem, p. 334.
67	 Ibidem, p. 334.
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războiul etc. Povestea evenimentelor, ambalate într-un astfel de text, îl telepor-
tează pe cititor în orice colţ al lumii, precum şi în culisele istoriei.”68

Textul jurnalistic este însoţit de un reportaj fotografic, care, dincolo de ilus-
trare şi de demonstrare a veridicităţii informaţiilor încorporate în text, conţine şi 
un strat de meta-imagine. Acest nivel este cel prin care manipularea prin mass-
media este cel mai adesea uzitat. Asocierile libere, care se creează şi ajung să 
condiţioneze privitorul, creează atât clişeele previzibile, cât şi orientarea către 
un anumit impact şi decodare emoţională. Multe imagini sunt bazate pe percep-
ţii stereotipe. Şocul vizual a caracterizat fotoreportajul de război, amintim doar 
de Vietnam, războiul din Irak. Odată cu dezvoltarea tehnologiei, reorientarea 
presei, din domeniul presei scrise, în cea din domeniul virtual, pe domeniul 
on-line, inclusiv fotoreportajul de război nu mai este o misiune prin delegare, 
o redacţie care achită deplasarea, necesarul tehnic, protecţia fotoreporterului, 
ci devine un sector semi-privat în care fotograful este necesar să facă un antre-
nament de pregătire, o tabără de formare pentru acest tip de misiune, apoi, prin 
resurse proprii, să ajungă într-o zonă de conflict şi să spere că imaginile realizate 
vor fi suficient de bune ca să aibă şi o valoare economică. În cazul cel mai bun, 
ulterior, aceste imagini sunt achiziţionate de agenţii de presă sau de ziare, reviste 
şi televiziuni. Dinamica aceasta este cea care a diluat linia de demarcaţie între 
fotograful sau jurnalistul profesionist, şi cel care este amator.

Dacă în perioada anilor ʼ70 din secolul al XX-lea în ceea ce priveşte fotogra-
fia aplicată în România vorbim despre reportajul fotografic trecut prin filtrul de 
cenzură comunistă, cu o estetică de preamărire a ideologiei respective, subiectele 
recurente fiind fabricile, muncitorii, femeia în context de industrializare, femeia 
ca mamă şi gospodină, agricultura, cultul betonului prin inovaţiile arhitecturale 
ale conglomeratelor de blocuri. Fotografia de artă a acelei perioade este cea predo-
minantă, fiind marcată de stilistici manieriste promovate de fotocluburile vremii. 
Aceste cluburi erau şcoala şi pepiniera vremii, aici lucrau cei care formau profe-
sional, unii ajungeau să trăiască din această meserie sau erau entuziaşti amatori, 
reprezentanţi ai genurilor fotografice din acel timp: peisajul, nudul şi portretul. 
Într-un context internaţional, de artă înaltă, este perioada în care fotografia devi-
ne intermedială, caz în care vorbim de martor şi totodată de conservator al ges-
tului de autor. Performance-uri, instalaţii, ambientări spaţiale şi land-art-uri fiind 
documentate fotografic, aceste imagini de arhivă ajungând să traducă, nu doar să 
conserve vizual, demersuri artistice considerate de avangardă. 

Gruparea fotografilor pe un fundal de practici şi motivaţii comune, pe tema-
tici asemănătoare în anii 1960-1970 în artele conceptuale, de tip performance, au 
livrat fotografiei această orientare denumită de criticul de artă Charlotte Cotton 
ca as if this is art – de parcă asta ar fi artă.

68	 Am preluat um amplu comentariu semnificativ din studiul lui Mihai Lisei, Ipostaze ale re-
portajului românesc în perioada comunistă, publicat în vol. Presa românească în comunism, 
Ed. Galaţi University Press, Galaţi, 2022.
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Obiectul de artă ales şi prezentat ca atare, prin reproducere fotografică, este 
o urmă, un document al unei acţiuni trecute. Aici enumerăm fotografia docu-
mentară care rămâne ca singură dovadă colecţionabilă a unui performance, a 
unui land-art. Fotografia aici îşi derogă funcţia documentară, dar îşi permite şi 
creativitate artistică prin inovaţia viziunii şi a vizionării performance-ului. Este 
un dialog între artistul care face ceva vizibil, prin creaţie produce o întâmplare, 
iar artistul fotograf reacţionează şi imortalizează prin încadrare şi punere într-un 
cadru fix a clişeului fotografic. Richard Long, abordat în detaliu pentru anali-
ză ca artist, este reprezentant al fotografiei documentare a unui proces artistic 
(performance, obiect efemer, land-art). În seria Walk Lines, procesul de efemer 
este încorporat într-un peisaj absolut spectaculos fotografiat. Orice intervenţie 
în spaţiul natural este temporară, nu utilizează, conform principiului de land-
art, nici un material artificial, concentrând procesul de interiorizare a interacţi-
unii ca manifest artistic dintre artist şi locaţie fără a distruge natura (anticipează 
principiul artei sustenabile). Walk Lines este o lucrare în sine care va suferi alte 
modificări datorită caracterului efemer, în care urma perisabilă de praf, o urmă 
care va fi spălată de ploi, zăpadă, urmează să fie renivelată de intervenţiile cli-
matice succesive. 

As If this is Art – de parcă asta ar fi artă este provocarea fotografiei stereotipe, 
fotografia semi-regizată, documentarea happening-urilor. Strategii deviate putem 
observa în demersul lui Yves Klein, Heather Hansen, Shinichi Maruyama. În 
cazul în care arta se petrece pentru camera de fotografiat, fiind singura modali-
tate de arhivare în cazul artei efemere, perisabile sau de tip acţionism, dar astfel 
tocmai performance-ul nu mai este o artă a efemerului?!? Iar pe de altă parte, 
ideea fotografului singuratic, căutând momentul unei întâmplări cu o încărcătu-
ră emoţională intrigantă, ce apare în cadrul fotografului, reprezintă două direcţii 
strategice distincte.

Artele acţioniste, ele însele sunt şi subiect şi obiect ale negocierii de pre-
zenţă şi absenţă întâmplate sub gestiunea de secvenţe temporale. Ele decurg 
ca desfăşurare într-un timp dat, iar odată prezenţa consumată, sunt tratate în 
prezenţe arhivate, în memoria documentării. Prezenţa actului artistic acţionist, 
happening, acţiune, performance, body-art, modelări hibride îşi desfăşoară deci 
prezenţa fizic, validată între două intervale de absenţă, iar apoi tocmai absenţa 
lor este, după cum convenisem, scurtcircuitată cu declinări de reprezentare prin 
sursă arhivată şi documentată.

„Happening (eveniment în curs de desfăşurare) – manifestare solicitând pu-
blicul, în care desfăşurarea are tot atâta importanţă cât rezultatul. Happening-ul 
s-a născut din teoriile asupra muzicii ale lui John Cage, care l-a influenţat pe Allan 
Kaprow, acesta din urmă fiind cel care a lansat în 1958 termenul cu înţelesul de 
„formă aleatorie şi efemeră”, „un eveniment teatral spontan şi lipsit de intrigă”. 

Happening-ul este eliberat de orice constrângere artistică şi în Europa, mai 
ales prin activitatea Fluxus-ului (mişcare internaţională din 1961). Fluxus va 
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amesteca muzică, acţiune, artă plastică şi artă a cuvântului. Performance apare 
ca termen în anii ʼ70 ai secolului al XX-lea, sub influenţa vocabularului anglo-sa-
xon, înlocuind termenul de acţiune şi desemnând realizările publice propuse de 
artişti în faţa unor spectatori. Performance pune accent pe prezenţa artistului, pe 
utilizarea unui scenariu mai mult sau mai puţin precis, ajungând la o situaţie care 
integrează corpul, cuvântul, gestul, comportamentul social într-un singur tot.”69

Hermann Nitsch împreună cu Otto Muehl, Gunter Brus şi Rudolf  
Schwarzkogler alcătuiesc grupul artistic de performeri – body-art, Vienna Action 
Group, este anul 1965. Performance-urile lor au pus pe tapet tabuurile sociale în 
privinţa sexului şi a mutilării genitale. Ideea serialităţii, repetiţia mecanică prin 
care acţionează corpul uman a fost subiectul creaţiei lui Vito Acconci. Exersarea, 
observarea şi documentarea procesului de a păşi pe un scaun şi de a reveni pe sol 
de pe acesta au fost acţiunea de body-art, un exerciţiu de rutină, inclus într-un jur-
nal de fotografii şi texte mărturie despre epuizarea fizică. În Franţa, promotoarea 
acestui curent artistic a fost Gina Pane, iar Italia are faima artistei Ketty La Rocca.

Fără o minimalizare a originalităţii şi aportului semnificativ în conturarea 
şi desăvârşirea curentului de body-art, al artiştilor menţionaţi sau omişi din con-
semnarea telegrafică doar de trecere în revistă, pentru o coerenţă a evoluţiei şi 
delimitarea prezenţei excesive, subliniem importanţa Marinei Abramović în de-
săvârşire conceptuală, în introducerea interacţiunii dintre artist/actant şi public. 

La Ritm de Marina Abramović, 1974, publicul a fost invitat să interacţioneze 
cu corpul-suport al artistei. Spectatorii au avut 74 de instrumente de plăcere şi 
tortură pentru a interveni/interacţiona, actarea a durat 6 ore, iar finalul a fost 
marcat de pistolul încărcat ridicat la tâmpla artistei. 

Drept completare pentru desăvârşirea circulară a exploatării acestui mediu 
de body-art, includem în peisajul exemplificării fotografiile lui Spencer Tunick. 
Acesta expune corpul uman nud, prin acumulare şi comasare de volum în spaţiu 
public, implică voluntari care-şi exhibă şi-şi aşază corpurile în locaţii publice 
prestabilite conform regiei sale. 

Pentru Spencer Tunick, body-art-ul este un volum prin care creează peisaje 
suprarealiste corporale, introduce termenul de nude-scape. Body-art a trecut de 
la concept la plăcere vizuală prin diluţia body painting-ului în fotografia comer-
cială, de semn slab, cât şi prin introducerea caligrafiei şi a textului scris pe su-
prafaţa pielii în aceleaşi surogate lipsite de profunzime.

Absenţa corpului în body-art aparţine istoricului de artă, estetului şi artis-
tului Davor Džalto. Lucrarea semnificativă redactată în limba germană, Aesthetik 
der Absenz, face ca recunoaşterea şi explicaţia fenomenului de artă fără corp în 
secolul al XX-lea să-i aducă recunoaşterea ca practicant extrem al body-art-ului 
prin absenţă. Născut în Bosnia-Herţegovina, un analist fin al conceptului simula-
crului şi implicaţiilor relaţionare dintre sinele, individul ca persoană şi abilitatea 

69	 Dan Perjovschi, 20/22 Douăzeci de ani de texte, Ed. Cartea Românească, Bucureşti, 2010, pp. 
19-21.

http://en.wikipedia.org/wiki/Davor_D%C5%BEalto
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sa de a crea, din perspectiva postmodernismului şi a globalizării, a elaborat teoria 
conform căreia arta reprezintă expresia identităţii personale ca identitate umană, 
având astfel o importanţă existenţială. Lucrarea selectată pentru exemplificare, 
Absent Body of The Artist (Corpul absent al artistului), body-art, fotografie, 2006, 
cuprinde o serie de imagini fotografice, o selecţia succintă extrasă de pe site-ul 
personal, un adevărat muzeu virtual dedicat în exclusivitate operelor personale 
ale artistului Davor70, în ordinea inserării după cum urmează: Landmark (Semn 
terestru), Shadow of the artist (Umbra artistului), Footsteps of the artist (Urma 
paşilor stistului), No-body bed (Patul fără corp). Toate sunt urme ale unui timp 
trecut de tip amprentă. În acest subcapitol intitulat Performance şi body-art, in-
cludem acţionismul stradal ca derivat al performance-ului, iar studiul de caz 
are în vedere grupul subREAL71 vizând lucrările desfăşurate de-a lungul a 5 ani, 
intervalul 1999 - 2004, intitulată Framing. De asemenea este de reţinut istoria şi 
motivaţia numelui ales/dat grupării, iar pentru explicitare reproducem un extras 
din declaraţia membrilor fondatori: „SUBREAL este o iniţiativă privată, ce s-a 
născut din îndelungata experienţă a evitării conflictelor cu realitatea. 

SUBREAL îşi bazează existenţa pe bucuroasa acceptare a tuturor fenomene-
lor ce aparţin acestei lumi subreale. Singurul care trebuie combătut este realul, 
rămas, totuşi, inofensiv, atâta timp cât nu amputează subrealitatea. 

Conştient de valoarea cognitivă a prefixelor, SUBREAL atrage cu toată gravi-
tatea atenţia că moda ANTI- a trecut de mult, ca orice modă, lăsând lucrurile să 
se aşeze în matca lor. Greoaie în aparenţă, dar eficace, particular SUB-, aşezată 
înaintea oricărui fenomen, concept, sentiment, adjectiv sau persoană duce la o 
configurare obiectivă a universului. 

De la SUBah! La SUBreligie, de la SUBdragoste la SUBmâncare, de la SUBis-
torie la SUBlim, se întind uriaşe posibilităţi de a afla adevărul despre noi şi 
despre lumea înconjurătoare. SUBREAL va elabora în acest scop un dicţionar al 
adevărului. 

Conceptul operaţional este re-înrămarea unor peisaje printr-o triplă stra-
tificare a realităţii prin fotografie. Cei doi artişti după ce realizează fotografii 
alb-negru, le măresc şi le înrămează, le aseamănă picturilor renascentiste prin 
tipul de ramă ales, ornamentat şi aurit din abundenţă, le ataşează unui fundal 
negru, un drapaj, după care se plasează astfel în peisaj pentru a se fotografia 
din nou de această dată alături şi susţinând printul fotografic ca suprapunere 
de real peste realitatea pre-existentă. O imagine rezultată intrigantă, imagine 

70	 www.flezibleart.net - muzeu virtual dedicat lucrărilor lui Davor Džalto denumit Muzeul 
Prezenţei (Presence Museum), include atât documentarea body-art-urilor actate de artist, cât 
şi mediile tradiţionale cu care acesta a lucrat, precum pictură şi grafică.

71	 Grupul artistic subREAL compus din Călin Dan, Iosif Király, Dan Mihălţianu în perioada 
1990 - 1993, iar după 1993 subREAL înseamnă Călin Dan (istoric şi critic de artă) şi Iosif 
Király (artist vizual, profesor la Academia de Artă din Bucureşti). Componenţa corespunde 
cu însemnările lui Adrian Guţă, din cartea Generaţia ʼ80 în artele vizuale, publicată la Ed. 
Paralela 45, Piteşti, 2008.

http://www.flezibleart.net/


109As if this is art – dacă aceasta este sau ar fi artă

plasată în imagine72, doi stâlpi de susţinere umană, multe implicaţii conceptu-
ale şi semiotice. 

Călin Dan şi Iosif Király au studiat fotografiile ce se încadrează în sti-
lul realismului socialist, iar acţiunea în sine pentru a obţine o astfel de imagi-
ne are în vedere următoarele elemente: pentru a obţine un fundal neutru, fo-
tografii adesea utilizau ca fundal un drapaj sau o pânză întinsă pe un şasiu, 
datorită timpilor lungi de expunere, fotografii timpului adesea apelau chiar şi 
la asistenţi care mişcau pânza în momentul expunerii pentru un efect de flu-
iditate şi pentru a obţine fundaluri aproape inexistente. Proiectul a pornit din 
oraşul lor natal, Bucureşti, pentru a întreprinde un pelerinaj şi o internaţiona-
lizare prin deplasările şi realizările grupului subREAL în Lisabona, Stockholm, 
Paris, Ljubljana, Graz sau Viena. Proiectul pilot, Servind Arta, încadra şi re-în-
răma artişti cu portretele lor în mână. Interviewing the Cities este proiectul 
maturizat şi prezentat în cadrul Bienalei de la Veneţia din 1993. Proiectele cu-
ratoriale esenţiale pentru deschiderea artei româneşti şi promovarea aceste-
ia după căderea comunismului pe care le vom aminti sunt: Sexul lui Mozart  
(Artexpo, Bucureşti, 1991), Nomadic (1994, Bienala de la São Paolo), participări 
la evenimente internaţionale majore: Bienala de la Istanbul, Manifesta 1 Kunsthal 
Rotterdam (1996), Berlin Biennale (1998), Bienala de la Veneţia – Aperto (1993) 
şi în Pavilionul României (1999). Au expus la Museum of Contemporary Art din  
Chicago (1995), Neuer Berliner Kunstverein (1996), Institute of Contemporary Art 
din Philadelphia (1996), Akademie Schloss Solitude (1998) etc. Rolul grupului 
este menţionat în toate cărţile de specialitate care au vizat arta est-central europea-
nă de după căderea Zidului Berlinului. Un alt exemplu în care grupul subREAL  
apelează la surprinzătoarele dinamici ale relaţiei dintre prezenţă şi absenţă este 
producţia video care documentează numeroase cazuri de scuipat uman, înregis-
trări video pe străzile marilor metropole vest-europene. 

Acum o prezenţă confiscată de absenţă (prin eludare evaluatoare) se hiperbo-
lizează şi devine ambasador strident, clamând o secvenţă de criză social-cultura-
lă. Deşi importanţa acestora este indubitabilă, abia în anul 2012, Muzeul Naţional  
de Artă Contemporană din Bucureşti a organizat o retrospectivă – subREAL Re-
trospect – ce a inclus lucrările esenţiale din întreaga activitatea a grupului. Cura-
toriatul i-a aparţinut doamnei Raluca Velisar.

Straturile care pot fi identificate în această realitate oglindită şi re-înrămată 
şi re-contextualizată ar fi dimensiunea de tip comentariu politic, un adevărat 
intermedium dintre arta oficială a comunismului (realismul socialist) şi avântul 
experimentelor şi avangardelor. Am putea chiar denumi primul strat ca re-con-
textualizare, o portretizare a paradigmelor prestabilite de aspectul şi conjunctura 
politică, o dedicaţie activă pentru comunitatea artistică şi o fereastră-ramă a ex-
perienţelor anterioare prin deconstrucţie fotografică.

72	 Statement artistic al grupului subREAL, sursă electronică de prelevare, publicată on-line, 
cât şi în cartea lui Adrian Guţă, Generaţia ʼ80 în artele vizuale.
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Al doilea strat ca etapă de elaborare, Listening to Sculpture/Ascultând Sculp-
tura, s-a concentrat pe aspectul şi condiţia statuilor şi a artei din spaţiul public, 
pentru a ajunge la Framming/ Înrămare, periplu de trompe l’oeil, regie urbană şi 
adăstare turistică.

Grupul subREAL – Interviewing the Cities, Framing Bucureşti, 2002/2003 
este o lucrare de tip ramă în ramă, o intermedialitate între fotografia clasică şi 
postmodernismul re-încadrărilor, refacerea comparativă dintre un trecut istoric 
idolatrizat şi un prezent decadent. Ca referinţă critică ataşăm studiului nostru 
următorul citat: „Prin conţinutul ideatic mai ales şi într-o măsură nuanţată prin 
opţiunile de limbaj, activitatea grupului subREAL […] poate fi pusă sub semnul 
artei alternative, după părerea mea, de-a lungul deceniului trecut, când se con-
centra pe critica retrospectivă a sistemului politic totalitar, a celui artistic oficial 
dinainte de 1990, pe atitudinea polemică faţă de situaţii noi, detabuizarea unor 
teme altădată cenzurate, pe deconstruirea ironică a unor mituri – Dracula – ce 
amprentau mai degrabă turistic-spectacular imaginea externă a României.”73 Se-
ria menţionată de criticul de artă Adrian Guţă este intitulată Dracula Land, a 
constat într-o primă fază într-un poster-obiect, continuat printr-o instalaţie şi o 
altă serie de intervenţii în spaţiul public, proiect pornit de la Bistriţa, cu suportul 
comunităţii artistice reprezentate prin Mircea Oliv. Dracula Land a fost o recon-
textualizare a mitului kitsch al contelui Dracula, transhumanţa necesară prin 
transpunerea critică a acesteia într-un spaţiu real, Muzeul de la Bistriţa în spaţiul 
Colecţiei Naţionale de Gravură Contemporană, şi ideologiile pe care o naţiune 
şi-a bazat istoria (liniară-istorică şi cea circulară-culturală), precum o interogaţie 
manifest supusă unei meditaţii pe tema dispar sau nu dispar diferenţele? Acest 
demers de artă alternativă ne-a fost necesar în ilustrarea ritualului şi ritmului 
impus de termenul de transhumanţă (deal-vale, sus-jos) care prin repetiţie ajun-
ge şi ne face o introducere către ritmul autohton transilvănean.

Cercul în percepţia sinelui devine un autoportret şi performance în exem-
plul următor.

Acest nou teritoriu este abordat drept continuum firesc şi peste hotarul pro-
xim al ţării vecine, Ungaria, într-o prezenţă acut actuală de tip performance al 
artistului Novák Attila. În ianuarie 2014, artistul atentează la propria imagine, 
etalând conceptul de cincizeci de ani împliniţi ca prefix: 5ven van/5teen is, perfor-
mance, fotografii documentare realizate de Süch Tamás. Autoportretul artistului 
Novák Attila, pe un suport circular, substituie ţinta de incizie a săgeţilor de tra-
diţie indo-europeană, a tirului cu arcul. Cel care alterează autoportretul este ar-
tistul în persoană. Cu faţa vopsită în auriu, simbol al idolatriei, narcisismului, al 
epocii de aur pe care o amintesc nostalgic adepţii misticismului sau ocultismului 
păgân, sau pur şi simplu încrezători în puterea măştii, subiectul de meditaţie fără 
cuvinte al performerului Novák Attila devine propria imagine. Acest dublu por-

73	 Adrian Guţă, Generaţia ʼ80 în artele vizuale, Ed. Paralela 45, Piteşti, 2008, p. 83.



111As if this is art – dacă aceasta este sau ar fi artă

tret, reproducerea chipului în pictură şi alăturarea aceluiaşi portret al modelului 
viu, este incizia dublului simulacru, sinele reprezentat şi masca iconică a sinelui, 
asocierea aurului/auriului şi a geometriei sacre a cercului – chipul uman, fiind un 
cerc-sferă, este seducţia revenirilor la emergenţa energiei creatoare. 

Fig. 41. Grupul subREAL, Interviewing the Cities,  
Framing Bucureşti, 2002/2003.

Expoziţia intitulată Pe drum (Úton), la împlinirea vârstei de 50 de ani a artis-
tului, nu este o expoziţie retrospectivă pusă sub genericul unui raport sumativ. 
Pe drum este intersecţie de perpendicular a prezentului şi răscrucea noilor inser-
ţii decizionale, lucrările vorbesc despre confruntarea artistului cu subiectivitatea 
propriei percepţii în timpul prezentului continuu, contingenţe prin amalgamul 
mediilor: video art, instalaţie, fotografie, performance.

Performance-ul, fiind o conceptualizare a mişcării, are multe componente 
de teatralitate sau ale dansului. Următorul studiu de caz, Heather Hansen (artistă 
emergentă), este un exemplu de stratificare a acestor două forme de artă: perfor-
mance şi dans, cât şi desen, toate racordate la armonia meditaţiei, a practicilor 
tibetane. Cercurile în care ne încadrăm şi ne mişcăm ca nişte componente socia-
le prind conturul unei caligrafii de meditaţie a întregului corp, prin Gesturi abo-
lite, Heather Hansen pune experienţa meditaţiei pe suportul unei hârtii, creează 
adevărate emoţii tangibile, dă formă fizică echilibrului interior al demersului 
meditaţiei racordate la universal ca forţă creatoare. O simetrie aparte, aproape 
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supraomenească, apare în aceste urme grafice. Mandale create de zvâcnirile, 
contorsionarea şi amprenta întregului corp, o invitaţie în alb şi negru la tonarea 
griului care ne încarcă viaţa de zi cu zi. Linia este moale, ductul continuu, o mo-
liciune satinată de interacţiunea cu pielea artistului, o sinteză de conectivitate 
dintre trup, minte şi spirit.

Emptied Gestures/Gesturi abolite, performance, desen, cărbune pe hârtie, 
2013, prin procesul de creaţie cu toate acestea la un loc formând o identitate, 
aceste diagrame ale lui Heather Hansen sunt tentative de conexiuni stabilite cu 
dorinţa de armonizare într-o formă artistică de meditaţie prin mijloacele plastice, 
de sursă tradiţională şi de expresie novator-experimentală.

Yves Klein74, celebru pentru albastrul său unic, pentru introducerea picturii 
monocrome, predecesor al colour field-ului, pentru picturile antropomorfice în 
care folosea corpul feminin nud ca pe o pensulă, face tranziţia conceptuală în 
alb-negru. De la această imagine a acţionismului pictural, de la aceste Eve atent 
coregrafiate, modelate prin indicaţii regizorale, fotomontajul este mediul în care 
Klein creează, în mod paradoxal, impresia de libertate şi abandon printr-un pro-
ces foarte controversat. 

În octombrie 1960, Klein a angajat doi fotografi, Harry Shunk şi János  
Kender, pentru a face o serie de imagini. Recrearea unui salt de la o fereastră de 
la etajul al doilea (artistul a pretins că a avut această tentativă de suicid în primă-
vara anului respectiv), saltul a fost îngheţat în timp prin fotografiere, iar Klein a 
sărit de pe acoperişul unei case din suburbia Parisului, din Fontenay-aux-Roses, 
sub auspiciile ceremoniei asistate. 

Pe stradă, un grup de prieteni ai artistului au ţinut o prelată pentru amor-
tizarea căzăturii. Imaginea finală a fost montată din două clişee, primul negativ 
conţinea saltul în gol, iar al doilea negativ mediul, anturajul, strada în sine fără 
trambulină. Tirajul final conţinea montajul acestor două ipostaze pentru a crea 
iluzia şi veridicitatea unei fotografii de tip documentar. Fotografiile asamblate de 
către Harry Shunk şi János Kender au fost publicate iniţial pe 27 noiembrie 1960, 
în broadsheet-foileton legenda anunţase: „Pictorul spaţiului se aruncă în gol!” 
Statement-ul conceptual artistic al lui Yves Klein a complet iluzia capacităţii 
sale de a zbura prin distribuirea unei ştiri false de senzaţie, publicată în ziarele 
pariziene de comemorare a evenimentului. Un exemplu de conjugare fizică şi 
metafizică a gradelor şi declinărilor de prezenţă şi absenţă.

74	 Prima iubire a lui Klein a fost arta marţială, judo-ul, a studiat şi practicat această artă împreună 
cu prietenii lui, Arman şi Claude Pascal, între anii 1946-1951. Obţine centura neagră, iar la 
Madrid a lucrat ca instructor de judo. În acelaşi timp, a explorat diverse căi spirituale, inclusiv 
Budismul Zen şi cultul Sfântului Rita (sfântul patron al imposibilului), a studiat rosicrucianis-
mul cu un astrolog vechi, Louis Cadeaux, la vârsta de 24 de ani, 1952, a mers la Tokyo, unde a 
ajuns la centura neagră cu 4 dani (Yodan) la faimosul Institutul Kodokan Judo. Întors la Paris, 
în 1954, a publicat Bazele fundamentale în arta judo, care rămâne un clasic. După eşecul aca-
demiei de arte marţiale, deschise de Klein, îşi dezvoltă apetenţa pentru artele vizuale. (n. n.)
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Acest gest artistic de transgresare intermedială, datorită necrologului şi a 
imaginii publicate în ziar, devine şi un precursor al conceptului de fake news. 

Mai exact a iniţiat specularea publicităţii, a senzaţionalului, a victimizării 
cu publicitatea gratuită. A folosit ca modalitate de informare şi expunerea con-
ceptul de publicaţe de tip mass-media. Prin acest gest de diseminare, artistul a 
comunicat atât cu publicul, cât şi cu mediul artistic al Acţionismului Vienez.

Conceptul de lucru aparte pentru studenţi este exemplificarea şcolii de foto-
grafie japoneze, care este lipsită de canoane academice, are liberă mişcare pentru 
emoţie, după analizele de caz elocvente se ajunge la modelarea şi asimilarea 
filosofiei de wabi-sabi.

Wabi-sabi, ca şi noţiunea de pelerinaj prin timp şi spaţiu în căutarea esenţei, 
constituie abordări cheie în dezvoltarea personalităţii artistice a unui creator.

Golul, rama goală, pagina sau pânza albă, aceste grade zero ale unui început 
de demers care deja conţine finitul său. Facerea este haosul fără formă.

De ce îmi place să dau ca exemplu cartea şi munca lui Sean Tucker? Este un 
fotograf bun, sincer cu privire la frământările de a deveni fotograf, este autentic, 
îţi oferă sentimentul că nu eşti singur. 

Îl apreciem pentru onestitate, pentru că vorbeşte organic, chiar mărturisitor, 
ca şi cum ar fi un jurnal prin care vedem prin ochii sufletului său lumea. Vorbeş-
te despre momentele de îndoială, despre căutare, despre antrenamentul tehnic 
necesar ca un tot unitar. 

Şcoala Japoneză de fotografie este foarte diferită de tot ce am întâlnit la Şcoa-
la Britanică sau cea Americană. Nimic din ce am învăţat că este important nu mai 
este. Libertate totală, dedicare pentru mesaj, fără impresii artistice gratuite. 

Abordarea filosofică wabi-sabi este despre simplitate, despre frumuseţea lu-
crurilor prin imperfecţiunea lor, fiind incomplete şi efemere. Este o frumuseţe a 
lucrurilor umile, modestia şi lucrurile neconvenţionale.

Daido Moriyama75 este un moment îngheţat pentru a celebra wabi-sabi. Într-
unul din albumele sale este fotograful care şi-a luat rămas bun fotografiei, pu-
blicarea a coincis cu criza identitară a mediului fotografic din Europa. Stilul 
fotografic lipsit de constrângere al lui Moriyama este aspru, cu unghiuri puternic 
înclinate, texturi granulate, are contraste dure şi mişcări neclare pentru a sur-
prinde autenticul experienţei umane. Procesul său de a fotografia a fost determi-
nat de stilul său estetic şi viceversa. Vezi, îndrepţi aparatul către ceva, mergi mai 
departe, totul este în şi din mişcare, datorită mişcării va ajunge la esenţa stilului 
aşa cum este văzută prin rătăcirile sale. Nimic nu este compozit perfect, decisiv, 
echilibrat. Snapshot abolit de estetizare şi artificii. 

75	 Daidō Moriyama (n. 1938) este un fotograf japonez cunoscut mai ales pentru fotografiile 
sale de stradă alb-negru şi pentru asocierea cu „Provoke”, revista de fotografie de avangardă. 
Multe dintre lucrările sale bine cunoscute sunt din perioada turbulentă istoric din anii 1960 
şi 1970, sunt citite prin prisma reconstrucţiei postbelice şi a tulburărilor culturale de după 
ocupaţia Japoniei. 
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Fig. 42. Daido Moriyama, Shashin yo sayonara  
(Goodbye to Photography), 1972. 
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Shashin yo sayonara (Goodbye to Photography), 1972 – fotografiile au fost 
denumite „bure boke”, amprentă stilistică de avangardă japoneză, imagini necla-
re şi nefocalizate, iar desăvârşirea viziunii are loc în camera obscură, unde ima-
ginile sunt manipulate, optează pentru o estetică de printare cu contrast mare şi 
o granulaţie aspră şi grosieră devenită amprentă personală, populară în rândul 
unei generaţii de tineri şi studenţi. Goodbye to photography – Rămas bun fotogra-
fiei a fost inspirat de o discuţie dintre Moriyama cu Nakahira Takuma, transcrie-
rea dialogului lor este tipărit pe paginile de text. Acest dialog este un statement 
artistic. Un nucleu axat pe funcţia fotografiei de a reflecta realitatea. 

Sayonara înseamnă: Nici o încadrare, nici o focalizare, nici un subiect, chiar 
şi fotograful însuşi pare să dispară sub imaginile aparent aleatorii. Această carte 
este un simbol al avangardei, amprentă prin excelenţă Moriyama, când şi dacă 
arta fotografică mai este sau nu artă.

În estetica tradiţională japoneză, wabi-sabi (         ) este o viziune a lumii cen-
trată pe acceptarea tranzitivităţii şi a imperfecţiunii, estetica ei este de apreciere 
a tot ce ne înconjoară şi este predominantă în toate formele de artă japoneză.

Moriyama este cunoscut în mare parte pentru activitatea sa asociată revistei 
de avangardă japoneză „Provoke” – „Provocare” (1969-70), care a fost fondată de 
fotografii Takuma Nakahira şi Yutaka Takanashi, împreună cu criticul Koji Taki şi 
scriitorul Takahiko Okada în 1968. 

„Provoke” a căutat să afirme rolul fotografiei în producerea unei întâlniri fe-
nomenologice care să se concentreze asupra corporalităţii şi a imediatului, trecând 
dincolo de noţiunile preconcepute de adevăr, realitate şi viziune pentru a sonda în-
trebări legate de identitatea materiei fotografice şi de rolurile fotografiei, subiectului 
şi privitorului. Trei numere au apărut şi o carte, intitulată Thoughts on Photography 
and Language (1970), fiecare membru a continuat să publice lucrările în spiritul 
avangardei provocatoare, revista a avut un impact cultural imens.  Publicaţia a po-
pularizat stilul „are, bure, bokeh”, tradus prin „granulat/ruşinos, neclar şi neclară, 
şi nefocalizat”, o replică estetică la fotojurnalismul dominant de tip european şi la 
lucrările comerciale directe care dominau scena fotografică japoneză la acea vreme. 
Avangarda a respins ideea preconcepută că fotografia surprinde o reflectare lucidă a 
lumii, încercând să sublinieze natura fragmentară a realităţii şi să facă evident felul 
în care fotograful are o privire hoinară, infidelă, mereu în căutare, acel gaze mascu-
lin, de care vorbea John Berger, asumat în erotismul şi subiectivitatea masculiniza-
tă, este adesea asociat viziunii avangardiste japoneze. Gyewon Kim parafrazează în 
studiul său revista „Provoke”: „Imaginile [eizō] în sine nu sunt idei. Ele nu posedă 
integralitatea conceptelor şi nici nu sunt un cod comunicativ precum limbajul. Dar 
această materialitate ireversibilă [hikagyakuteki bussitsusei] – realitatea tăiată de 
aparatul de fotografiat – constituie reversul lumii definite de limbaj; şi, din acest 
motiv, [imaginea] este uneori capabilă să provoace lumea limbajului şi a ideilor.”76

76	 Gyewon Kim, Paper, Photography, and a Reflection on Urban Landscape in 1960s Japan, 2016, 
p. 32 (3–4), lucrare publicată on-line pe Researchgate: https://www.researchgate.net (tr. n.).

https://www.researchgate.net/
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Deadpan – Artă lipsită de dramă vizuală

Genul de artă lipsit de hiperbolă sau lipsit de dramă vizuală aplatizată, atât 
formal cât şi dramatic. Aceste imagini fotografice par a fi produsul unor imagini 
de rătăciri vizuale de căutare, specifice conceptului de gaze, în care subiectul 
este suprem şi nu fotograful. 

Subiectul produce esteticul?
Fotografiile sunt de dimensiuni mari pentru a sublinia impactul teatral al 

subiectului, sunt realizate cu camere de format mare sau medii, iar vizualitatea 
lor provine prin scanarea negativelor, supradimensionarea şi prin expansiunea 
acestora. Aceste metode au devenit o mentalitate estetică. Lucrarea O singură fo-
tografie, de Laurent Graff77, este studiul de caz adiacent, exemplificând tranziţia 
între fotografie şi poveste prin relatare scrisă. 

Alte exemple meritorii sunt ecranizările făcute după o carte, cum ar fi cele 
după Milan Kundera, Kobo Abe sau Umberto Eco. În discuţii detaliate, referinţa 
şi compararea textului cu ce se pierde şi este adaptat în cazul unei ecranizări 
poate fi subiectul unei dezbateri sau chiar propunere de subiect de seminar pen-
tru această categorie de studenţi interesaţi mai degrabă de domeniul regiei şi nu 
al fotografiei în stare pură.

Fotografia apropie renunţând, eroii de azi au o durată de viaţă şi un dome-
niu de acţiune extrem de reduse, crede Laurent Graff, născut la Bonneville în 
1968. Acesta şi-a canalizat începuturile carierei sale de fotograf şi pictor în îm-
plinirea sa ca scriitor, fiind o prezenţă discretă în peisajul contemporan. În toate 
interviurile a declarat că nu-i place să vorbească despre sine. Chiar şi în cartea  
O singură fotografie răzbate această credinţă budistă de negare, negarea ca impor-
tanţă a eului individual, deşi tocmai prin acea ultimă fotografie toate personajele 
sale încearcă o sinteză a ceea ce-şi imaginează că ar fi suma vieţii, a personalităţii 
şi a plăcerilor lor personale. Firul narativ în sine este uşor de urmărit. Descrierea 
personajului Alain Niegel, trecutul său ca motivaţie şi cauză ne sunt prezentate 
cu calmul celui care stă la pândă şi aşteaptă să recunoască acel moment deci-
siv în care, fotograf fiind, va reuşi sau nu să îşi re-imagineze realitatea. Alain  
Niegel – un fotograf ce şi-a asumat un singur model: iubita, soţia, femeia. Odată 
cu moartea acesteia, fotograful renunţă la a mai fotografia. Imaginea încetează 
odată cu moartea acesteia. Timpul îşi urmează cursul. Aflat la Roma, personajul 
principal aude pe un ton special că mai poate să facă o singură fotografie. Un 
avertisment – ceva neaşteptat ca şi toate evenimentele importante din viaţa unui 
om, iar acesta porneşte un joc psihologic, plin de viaţă, umor, o vrajă a cinci de-
cizii, a cinci personaje, iar ultima alegere îi aparţine în totalitate lui Alain.

O singură fotografie ca utilitate, ca o premisă a existenţei actuale, ante-
rioritatea conceptului estetic, este o definiţie a artei. O viaţă, un timp de om 

77	 Ed. Humanitas, Bucureşti, 2008.
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exprimă impermanenţa, pe când imaginea rămâne (zeci de ani prin fotografie 
devin echivalentul unei secunde). O singură carte de pe noptieră, o singură 
fotografie ca viaţă.

Să-ţi asumi ideea unei ultime şi singure imagini presupune decizia de a trăi. 
Să-ţi asumi să-ţi trăieşti viaţa se uită cel mai adesea. Toţi privim acea carte de 
vizită – chipul – ceea ce ne face perceptibil şi diferit de sine pe celălalt. Acel ci-
neva care avertizează pare un Mefisto, pare să întruchipeze răul, dar face binele. 
Aparenţele şi intenţiile pot fi înşelătoare.

Ce ascunde această sintagmă: o singură fotografie, dacă nu totul?
Fără doar şi poate această carte putea fi scrisă doar de un fotograf. De cel 

care a trecut prin spasmele deciziei. Simplificat, fotografia înseamnă renunţare 
la tot, „maltratare” voită. Această renunţare continuă să urle din fiecare cuvânt, 
din fiecare literă a acestei cărţi.

Mai puteţi face o singură fotografie şi începem: cinci participanţi ce-şi deve-
lopează chipul în faţa cititorului. Cele patru elemente primordiale (pământ, apă, 
foc, aer), călătoria, drumul în sine, viaţa, frumuseţea, moartea sunt un circuit 
întreg în antiteză cu opţiunea lui Alain Niegel. Prezentul continuu – sfârşitul 
continuu, coexistenţa binoamelor şi veşnica condiţionare existenţială e în fiecare 
decizie de a apăsa pe butonul declanşatorului. Să fie un joc mult prea sever, mult 
prea serios? Doar pentru cel care o viaţă întreagă a făcut fotografii de familie, 
cele de amintire şi pur documentare, unde adesea nici emoţia, nici locul, nici 
evenimentul nu se încadrează suficient de bine, dar este imaginea proprie. Acea 
carcasă de amintire pe care o purtăm cu noi înspre bătrâneţe ca pe o oglindă 
infailibilă.

O ultimă fotografie şi bineînţeles că opţiunile sunt codurile criptate ale 
trecutului, simboluri de autodefinire ca temperament, ca viaţă scursă printre 
degete. O ultimă fotografie, de ce nu, este o şansă irosită? De ce şi-au petrecut 
toate personajele rememorându-şi trecutul, recunoscând în prezentul lor clipele, 
simbol a ceea ce a trecut şi şi-au postat acea ultimă fotografie ca viitor final al 
creaţiei lor. 

Totul dispare din faţa privitorului/apreciatorului/amatorului de artă fotogra-
fică, dar viaţa merge înainte. Viaţa se desfăşoară în continuare, dar nu mai există 
acea fotografie care s-o relateze cu sau fără cuvintele unui scriitor ce începuse 
prin a fi fotograf. Nu mai există acest transfer de tip emiţător – posibil receptor, 
fotograf ce arată, scriitor ce arată relatând, nu mai există mărturie despre banalul 
anterior şi ce va fi să mai fie chiar şi după acea ultimă şi autoimpusă ultimă foto-
grafie. Seducerea supremă – o singură fotografie –, o singură imagine în care fie 
s-a încercat să se spună tot, accent pe cultul propriei personalităţi, fie a irosirii 
într-o simplă pasiune, a renunţării la trecut. 

Nici nu mă interesează din moment ce finalitatea fotografiei nu este posibi-
lă. Poate că singurul moment, în care imaginea chiar aparţine fotografului, este 
momentul recunoaşterii, când speri că vezi ceva ce alţii nu văd, acel altfel, acel 
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optim banal al speranţei de diferenţă, acel invizibil care te face vizibil prin dife-
renţiere certă faţă şi către ceilalţi.

Îmi place să cred că ultima fotografie este sfârşitul jocului de seducţie, mo-
mentul maxim de sinceritate când eşti nevoit ca fotograf să-ţi recunoşti motivele, 
motivaţia de a face o fotografie: frumuseţe, narcisism, critică şi atitudine socială, 
revoltă, seducerea celuilalt, seducerea sinelui... Miza acestei cărţi, motivaţia ei 
va fi o încercare de sinteză, o demonstraţie, o celebrare, un imn. Din toate timpu-
rile, omul a avut ambiţia să scrie Cartea, să picteze Tabloul, să compună Muzica, 
să realizeze Filmul, aceasta va fi Fotografia.

Something and nothing – Ceva şi nimic

Seducţia subliminală a imaginii – forţă importantă în procesele de comuni-
care, acel ceva despre nimic, sau o optimizare a banalului – este limita extremă 
la care a împins obiectul imaginea fotografică.

Premergător imaginii, obsesia acestui secol ultra mediatizat, aş porni de 
la originalul cuvânt, oralitate, cuvântul scris; conform spuselor lui Chesterton, 
„ideea care nu caută să devină cuvânt este o idee proastă, iar cuvântul care nu 
caută să devină acţiune este un cuvânt prost.”78 

Sebeok demonstrează că semnificarea nonverbală este mai importantă, din 
punctul de vedere al supravieţuirii, deşi, datorită suprasaturaţiei actuale, este o 
tendinţă acută de revenire la cuvântul scris. Neîncredere în imagini, iată de ce 
suferă generaţia acestui secol… oamenii prezentului apropiat. Forma şi conţinu-
tul sunt de neseparat, deşi accentul cade pe cum, nu se ignoră nici ce. Mesajul 
funcţionează ca şi o fereastră, un intermediar, deschiderea aceasta spre o realita-
te deja ruptă de context şi aşezată într-o sferă mitică sau mistică, în orice caz de 
imaginare, face ca încifrarea în semn, în vizual vizibil, să trebuiască să apeleze la 
simbolurile ce stârnesc, cel mai probabil, cât mai eficient o reacţie.

Lucrarea lui Christian Metz, Le signifiant imaginaire, apare la începutul ani-
lor ʼ60 ai secolului trecut, când teoriile postmoderniste ale exploatării imaginii 
purtau polemici aprinse asupra rolului pe care textul îl are în raport asimetric 
faţă de aceasta. 

Metz este preocupat să supună textualitatea pe tiparul ariilor care lucrează 
strict cu imaginea, şi cum aceasta ajunge de la forma sa brută fotografic la repre-
zentare semiologică, mai ales prin atracţia ei la tehnologiile cinematografice, pe 
care Metz le va analiza din perspectivă psihanalitică. 

Stilul de scriitură din Le signifiant imaginaire este unul de sorginte filmică 
(fraze scurte, narativizate, analiză subiectivizată prin folosirea conjugării la per-
soana întâi), tocmai pentru ca să ilustreze şi mai bine ponderea pe care cinemato-

78	 Pauwels, Louis şi Bergier, Jacques, Dimineaţa magicienilor. Introducere în realismul fantas-
tic, Ed. Nemira, Bucureşti, 1994, p. 20.
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grafia o impune textului scris, ca acesta, în postmodernitate, să se arate, conform 
demonstraţiei în studiul imaginii fotografice, faptul că societatea trăieşte paradig-
ma ecranizării, chiar şi acolo unde textul scris părea să dispună de autonomie. 

Hegemonia imaginii a materializat mai mult decât un trend, o vocaţie a cul-
turalizării prin imagini, pe care mai apoi Sartori o va găsi vinovată pentru că 
a diminuat capacitatea omenească de abstractizare, rezumând-o la o servitute 
totală faţă de ecranul televizorului, individul cedându-şi identitatea cognitivă 
acestei imagini ce efectiv îl imobilizează. 

Individul se goleşte şi aşteaptă umplerea imaginarului său cu imaginea 
contrafăcută, subordonându-se motricităţii pe care aceasta i-o impune pe reti-
nă. Actul îl putem compara cu accepţia antică asupra sexualităţii, când partea 
masculină era descrisă ca activă şi cea feminină ca pasivă; principiile prezintă 
similitudini, deoarece imaginea invadează prin activul său un spaţiu pasiv, golit, 
înrobitor faţă de ea. Imaginea se probează a fi decidentă, masculinitatea activă 
faţă de de individ (indiferent ce sex ar purta el) ce aşteaptă această invazie voit, 
dar fără posibilitate de oponenţă conştientă. Pe de altă parte, imaginea de factură 
cinematografică îl face pe cel din faţa ecranului să nu mai aibă nevoie de o prea 
mare dorinţă de reprezentare, atâta vreme cât ea doar prin consumerism îl afun-
dă în propriul imaginativ.

După Michel Foucault, premisele comunicării sunt calificate ca ritualizare 
socială. În acest caz, vom avea o cultură a comunicării a acelor indivizi care 
folosesc un anumit tip de semne spre a comunica, „ritualul fixează eficacita-
tea presupusă ori impusă a cuvintelor, efectul lor asupra indivizilor cărora li se 
adresează precum şi limitele valorii lor constrângătoare. Discursurile religioase, 
judiciare, terapeutice, în parte şi discursurile politice, nu sunt deloc disociabile 
de această instaurare a unui ritual care determină pentru subiecţii vorbitori atât 
proprietăţi singulare cât şi roluri convenite.”79 

Mai sus, filosoful francez el vorbeşte de lupta între aceste culturi de comu-
nicare (numite „societăţi de discurs”), şi cum între ele se face cunoscută doleanţa 
de a monopoliza spaţiul celeilalte, disputându-şi propria axiologie. Dar, nu doar 
gruparea socială dă naştere acestor culturi ale comunicării, ci şi disciplinele, 
pentru că discursul lor ţine de o comunicare distinctă, după cum am arătat, şi 
anume de către enunţări diferite.80 

Dacă facem analogie cu societatea mediatică a zilelor noastre, această ritua-
lizare socială converge şi metehnei postmodernului de a ecraniza, aşa apare şi un 
discurs al ecranului care, din suplinire a imaginativului, ori mod de destindere, 
s-a transformat în trebuinţă fizică, socială, culturală, ideologică de participare la 
paradigma ecranizării.

Întorcându-ne la Christian Metz, care în capitolul al II-lea, intitulat Histo-
ire/Discours (Note sur deux voyeurisme), vorbeşte nu de cinematografie, ci de o 

79	 Michel Foucault, L’ordre du discours. Ed. Gallimard, Paris, 1971, p. 34. 
80	 v., Entitatea discursivă de la Aristotel la Foucault.
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„instituţie a cinematografiei” care a căpătat autoritate chiar şi asupra textului 
noncinematografic. 

Filmul a devenit un discurs veritabil, cu putere de enunţare, având toată 
disponibilitatea să înlocuiască şi să adauge ceea ce îi lipseşte textului scris. Pro-
blema nu constă doar în actul de seducţie pe care imaginea o întreprinde faţă 
de spectatorul său, ea îşi are esenţa în cucerirea totală a individului, inclusiv 
a spaţiului său intim, adică, după cum explică Metz, a „ecranului interior al 
ficţionalului”, atrofiindu-i libertatea imaginativă, obişnuindu-l cu lentoare şi cu 
un comportament mimetic, reflexiv condiţionat faţă de ea, fără să aibă dreptul 
la ripostă, din cauza faptului că imaginea proiectată nu e un lucru material, un 
oponent al realităţii.

Metz ilustrează două tipuri de relaţionări ale filmului cu eul, două acţiuni 
de voyeuris: 

„Privind filmul îl ajut să se nască, îl ajut să trăiască, pentru că e în mine că 
el trăia, şi apoi e făcut pentru asta, pentru a fi privit mai sus de privire. Filmul e 
exhibiţionist, cum a fost romanul clasic al secolului al XIX-lea, al intrigii şi per-
sonajelor, acest roman pe care cinematografia îl imită (semiologic) (...), pe care îl 
înlocuieşte (sociologic) pentru că scrisul a prins astăzi alte voci.”81 

„Filmul nu e exhibiţionist. Îl privesc, dar el nu mă priveşte privindu-l. To-
tuşi, s-ar spune că îl privesc. Dar el nu vrea să o ştie. 

Aceasta este denegaţia fundamentală care a orientat toate cinematografiile 
clasice în voci istorice.”82

De pildă, privim un film. Să spunem că ne aflăm într-un cinematograf şi fil-
mul e unul tragi-comic despre un personaj inapt să comunice prea bine cu exteri-
orul. Scriptul filmului le cere personajelor să manifeste un cumul de reacţii, când 
sunt trişti, melancolici, când sunt agresivi, când sunt satirizatori. Dacă scriptul 
respectiv are o naraţiune ce se vrea puţin conceptualizatoare, sau moralizatoare, 
dincolo de imaginea brută, succesiunea de cadre, va avea o altă înţelegere textua-
lă. Filmul respectiv încearcă să îl facă pe cel aflat în sala de cinema parte a lumii 
care o descrie, inconştient, îi cere să resimtă accentele de dramă şi comedie, altfel 
spus, spectatorul să-şi manifeste emotivitatea. E ca şi cum am privi într-o vitrină, 
dincolo de sticlă, nişte oameni trăindu-şi episoade din viaţă. Noi privim, însă, de 
la o distanţă demarcată. Numai că în cazul cinematografului trebuie să ne gândim 
că geamul de vitrină e mărit nenatural. După un timp, privind doar la proiec-
ţie, avem senzaţia că participăm la ea. În toată această vreme, imaginaţia noastră 
se lasă copleşită de imaginaţia filmică, nu o mai putem delimita din momentul 
abandonului participativ la imaginea filmică şi cea textuală. 

La sfârşit avem impresia de rupere, dintr-odată vitrina nu mai există, înainte 
ca noi să luăm hotărârea de a ne îndepărta de ea. În fapt, abia acum ne putem 

81	 Christian Metz, Le signifiant imaginaire, cap. II, Histoire/ Discours (Note sur deux voyeuris-
me)”, Ed. Christian Bourgeois Éditeur, 1984, p. 116. (tr.n.)

82	 Idem, p. 117. 
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relua propria imaginaţie, dar, în ea, se regăsesc fragmente din imaginaţia filmică, 
regizorală. Ce alt tip de discurs reuşeşte mai bine să o impună şi să determine 
cât anume ne putem încredinţa imaginativul? Spre deosebire de textul scris, 
filmul din cinematograf pare mai autentic pentru că are autoritate totală asupra 
imaginativului nostru, nu îl putem întrerupe, el durează cât îi este planificat. De 
bună seamă, tot aici nu alegem doar ce parte ne-ar interesa. Textul trebuie să-l 
citim pe de-a întregul.

Un alt caz: ne aflăm acasă în faţa televizorului urmărind un serial. Serialul 
e cea mai bună demonstraţie că indivizii continuă să fie surescitaţi de o anumită 
poveste. În primul rând, urmărim serialul pentru momentele sale epice, cursul 
acţiunii, adică ne place textualitatea lui, scriptul său ne stârneşte interesul. Abia 
după aceea intervin efectele regizorale şi tehnicile de modelare a imaginii brute. 
Atmosfera trebuie să ne fie nouă, oarecum veridică, să avem imaginativ nevoie de 
ea. Totodată, unii dintre noi ajung să îşi găsească în povestea de pe ecran un înlo-
cuitor al propriei existenţe. Sfârşitul nu este la fel de brusc ca atunci când vedem 
un film neîntrerupt de secvenţe de promo-uri sau publicitate. Nici abandonul ima-
ginativ nu e la fel de mare, din timp în timp, suntem readuşi de la poveste la reali-
tate. Dar e nemulţumirea că discursul filmicului suferă discontinuitate. Nu putem 
să afirmăm că ne-am aflat în faţa vitrinei, premisele sale au fost întrerupte. Serialul 
îl putem urmări pe porţiuni, schimbăm canalul, intercalăm alte acţiuni etc.

Metz atrage atenţia că imaginea cinematografică are avantajul de a da indivi-
dului o identificare şi o adeziune exhaustivă, justificând că „ecranul rectangular 
permite fetişismul”. Motivaţia că spaţiul de cinematograf, chiar dacă e facilitat 
acasă prin diverse mijloace tehnologice, să prevaleze: „Nu e niciodată parteneri-
atul pe care îl vreau, dar e fotografia sa”, e adiacentul de alteritate a imaginarului 
pe care, conştienţi, îl solicităm.

Orice imagine suferă de această discontinuitate între intenţia autorului, me-
sajul direct şi cel subliminal şi percepţia celuilalt. Totul ţine de atitudine, condi-
ţionată de transmiţător, cât şi de receptor.

Cercul de determinări (constrângeri, limitări, cauze, condiţii, circumstanţe) 
şi libertăţile concrete de acţiune ale artei fotografice sunt schiţate ca paradigme 
în următoarele paragrafe. Tehnica fără expresie şi mesaj artistic este steril, iar 
fără înţelegere aprofundată din perspectivă estetică şi filosofică arta este perce-
pută steril. Cum delimitări absolute nu există şi cercul de determinări mi-l ima-
ginez derivând de la un „punct”, simpla existenţă a omului ca dat determinat, 
până la un cerc mai extins sau restrâns ce împânzeşte acţiunea umană. Şi toate 
se învârt în spirală. 

Goethe îşi forma convingerea de ordin filosofic că ideile trebuie să fie total 
independente de spaţiul şi timpul în care sunt concepute, în vreme ce experienţa 
este esenţial limitată de spaţiu şi timp. (Nu astfel se face şi selecţia inevitabilă a 
veritabilelor opere de artă de cele care doar îşi doresc să fi realizat cu adevărat 
ceva remarcabil?).
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O fotografie poate fi reprodusă de mii de ori, digitalizarea informaţiilor, o 
circumstanţă tehnică extrem de permisivă, dar „ceea ce fotografia reproduce la 
infinit n-a avut loc decât o singură dată” (R. Barth). Fotografia e întotdeauna cau-
zată de o recunoaştere, de întâmplarea lui „iată”, fotografia se dăruieşte fotogra-
fului. Condiţia fotografiei e realul convenţional, iar fotografia devine valoroasă 
prin expunerea realului personal, găsit în lumea din jur, până la subiectivul si-
nelui. Fotografia conţine ceva tautologic: o pipă rămâne mereu o pipă. O poţi dis-
torsiona, o poţi suprapune unei alte imagini, dar ea rămâne pipă atâta vreme cât 
nu apare René Magritte şi diferenţiem imaginea unui obiect de obiectul însuşi.

Pictura abstractă poate fi plasată în modulul liniar al timpului ca prezent, 
dar despre fotografie se poate vorbi doar la trecut, datorită determinării sale de 
către real.

Goethe ajunsese la observaţia că toate excrescenţele laterale ale plantei erau 
simple variaţii ale unei singure structuri, frunza, şi prin urmare a concluzionat 
că natura este în „măsură să realizeze formele cele mai diversificate pornind de 
la una singură, o formă de bază”. Înaintea generaţiei lui Darwin, Goethe include 
în eseul său „Metamorfoza plantelor”, apărut în 1790, că vegetaţia are tendinţa să 
crească în două direcţii diferite: vertical şi în spirală, denumeşte creşterea pe ver-
ticală, cu forţa ei purtătoare, forţă masculină, în timp ce creşterea în spirală o de-
numeşte creştere feminină. Datorită fascinaţiei lui Lehr pentru acest eseu, afirmă: 
„Newton ne-a explicat de ce cade mărul din pom – sau cel puţin se consideră că 
el ne-a explicat acest fapt; dar el nu şi-a pus niciodată întrebarea cum se explică 
fenomenul opus, (...): cum a ajuns mărul să se afle la o asemenea înălţime?” Gă-
sim chiar şi termenul de „forţă anti-gravitaţională”, utilizată de Peter Tompkins.

Orice suprapunere de forme organice vegetale, prin „nelimitare” combina-
torică, măcar prin coincidenţă dacă nu printr-o derivare de permutări ştiinţifice, 
poat duce la vizualizarea unor forme existente şi eventual pierdute prin evoluţia 
constantă ale acestor forme sau chiar formele conţinute în potenţialul următoa-
relor mutaţii şi permutaţii ale realităţii vegetal-organice.

Ipotetic este o modalitate prin care aceste fotografii să conţină atât trecutul, 
prezentul, cât şi viitorul în structura lor?

De ce nu? Dacă în faţa obiectivului, subiectul, personajul imortalizat înde-
plineşte simultan reprezentarea vizuală a ceea ce crede el că este, ceea ce cred 
eu că este, ceea ce îşi doreşte să fie măcar pentru lume, cât şi pretextul unei idei 
„răsărite” în mintea (dar şi inima) fotografului, de ce o multiplă sau o supra-ex-
punere a „variaţiunilor pe aceeaşi temă”, cum sunt plantele, detalii din acestea, 
pot avea o semnificaţie multiplă prin interpretările ce li se acordă, dar nu şi o 
prezenţă spaţial-temporală multiplă?

Fotografia, de asemenea, creează un corp, o percepţie a ei sau o mortifi-
că (deosebirea fundamentală între fotografia regizată şi fotoreportaj). Se ştie că 
mintea umană compensează şi distorsionează percepţia perspectivei. O poate 
restrânge pentru o idee. În momentul în care pe stradă văd două semne indife-
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rent de distanţa reală dintre ele, să zicem 3-5 metri, distanţa focală pare mult 
mai mare, mintea mi-a proiectat deja acea imagine prin care alăturând cele două 
semne eu o să rămân cu ideea şi cu descrierea acesteia. În schimb, dacă aş încer-
ca reprezentarea aceastei idei într-o fotografie, aş constata că semnele observate 
prin raporturi neadecvate între ele, vor face ideea să treacă neobservată sau greu 
lecturabilă. Raportul este neadecvat între semne datorită, fie faptului că semnele 
sunt prea îndepărtate unele de altele, fie pentru că raportul de proporţie dimen-
sională (de mic-mare) nu corespunde.

Lucrând la o serie de autoportrete, la un moment dat, mi-am notat fraza: mă 
caut şi mă lovesc numai de oglinzi. Mă întreb, dacă ochiul compensează „imper-
fecţiunile aşezării în perspectivă”, de ce avem nevoie uneori de o fotografie ca să 
vedem ceea ce este frumos? În fotografie caut frumosul, să cauţi, să arăţi altora 
acel ceva care de multe ori le „fuge” din faţa ochilor. Acesta este contractul pe 
care-l caut între creatori şi consumatori.

Resurse, materiale şi tehnice în 
experimentul contemporan de artă

Resursa experimentului contemporan este conceptul şi textul. Ideea  
într-atât de justificată şi justificabilă în cuvinte, în text, încât ea devine materia 
primă şi indispensabilă. Ca lucrarea să fie „modernă” sau „experimentală”, mulţi 
cad în obsesiva utilizare, alăturare a textului în lucrare sau eşti nevoit să citeşti 
un text mai mult sau mai puţin comprehensibil pentru a-ţi forma o idee despre 
ce anume vrea să transmită lucrarea. Dar: „Nu-i putem cere artei să se întoarcă 
înaintea cuvintelor” (Octavian Paler).

Mai este şi „problema stilului ca identitate. Înclin să cred că stilul se defineş-
te până la urmă prin acumularea de iubiri” (Flondor). Dar, de fapt, „performanţa 
românească uluitoare – cu termenii folosiţi de Dietrich Mahlow, directorul In-
stitutului de Artă Modernă din Nürnberg – anula prejudecata unui decalaj fatal, 
de mijloace şi disponibilităţi, între Vest şi Est, făcea din artişti precum Flondor 
parteneri ai unui dialog internaţional firesc şi rodnic.” (Dan Hăulică)

De la Duchamp, artistul este singurul care delimitează câmpul sensibil al 
artei. Prin vicierea funcţionării postului de televiziune sunt actualmente două 
principale generatoare de artă. Revoluţia lumilor virtuale: Internet, lumea in-
teractivităţii, crearea lumilor sintetice.

Toate intră în contact cu noile tehnologii şi se hrănesc cu ele.
Experimentul contemporan de artă devine astfel din ce în ce mai greu de 

susţinut financiar. Exemplul cel mai elocvent ar fi Christo, care a aşteptat aproa-
pe treizeci de ani pentru a-şi vedea schiţele, proiectele din timpul studenţiei 
devenind realitate.
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Arta holografică, arta laser etc. necesită finanţări imense.
De asemenea, apropierea de tema socialului devine justificare şi necesitate. 

Trebuie să faci artă militantă pentru ecologie, săraci, anti-violenţă, anti-război, 
anti a ceva, doar astfel îţi poţi legitima „existenţa” şi „necesităţile” artistice. 

Violenţa mascată, homosexualitatea, confuzia identităţii sexuale, maltratări-
le de orice fel sunt sursă de succes, o responsabilizare sau măcar autenticitatea 
cuvântului artist ca fiind ceva boem, ieşit din comun, firesc, acel joc de teatru al 
cearşafului conform căruia nu există publicitate negativă, există doar publicitate. 
Autofinanţarea fiind de domeniul trecutului, ca patronajul, sprijinul acordat de o 
familie bogată, în ceea ce priveşte experimentul artistic subiectele trebuie „vându-
te” publicului, contextul cultural devine o competiţie pentru public şi publicitate.

Nihilismul în arta contemporană este analizat în profunzimi abisale de către 
Gianni Vattimo. Dezbaterile filosofice au astăzi cel puţin un punct de convergen-
ţă: nu se mai dă o întemeiere unică, ultimă. În anii ̓ 60 ai secolului trecut se căuta 
o altă întemeiere, filosofia încerca să schimbe decorul, să lege altfel disciplinele 
între ele, şi mai ales ştiinţele umaniste, mergea fie spre structuralism, fie spre 
fenomenologie. În anii ʼ70 din secolul al XX-lea pătrunde „ochiul nemilos al 
unei gândiri fără redempţiune, una negativă”, Reductio ad unum, o criză a funda-
mentelor. Aceasta este şi îndepărtare de o constrângere, un echilibru dificil între 
contemplarea dătătoare de abisuri ale negativului şi ştergerea oricărei origini. 
Discuţiile, evaluările critice pornesc întotdeauna de la un ansamblu de canoane 
constituite de către istoria artelor şi a gustului.

„...ideea că ar avea loc ceea ce se cheamă Istoria, este expresia culturii stă-
pânilor: istoria ca linie unitară este în realitate doar istoria a ceea ce a învins: ea 
se constituie cu preţul excluderii, mai întâi din practică şi apoi şi din memorie, 
a unei mulţimi de posibilităţi, de valori, de imagini...” (Vattimo).

Se poate predica nihilismul ca adevăr ce se cere recunoscut?
Şi cine a exclus mai bine mulţimea acestor posibilităţi atât ca formă, ima-

gine, cromatică decât Malevici în lucrarea ce a devenit gradul zero al picturii, 
„Pătrat alb pe fond alb”.

Ca să cuprindă totul, a renunţat aproape la tot.
A păstrat doar o formă primordială: pătratul, şi cea mai apropiată de drept-

unghi, forma cea mai „uzitată” a picturii, a suportului său. A folosit pasta de non-
culoare pentru a nuanţa diferenţa tonală între acel pătrat alb pe fundalul său alb.

Pentru a spune tot, a negat oare într-adevăr ceea ce înseamnă pictură, pictura-
litate sau a dus totul spre o aşa subtilă materializare a „gradului zero”, încât puţini 
pot percepe aripa unui fluture pe obraz şi parcă citesc din nou rândurile copilăriei, 
ale începutului: „Fluturii sunt liberi, nu cer decât să fiu liber”. (Charles Dickens).

Orice artist adevărat ajunge în acea fază de nihilism (dar nu generat doar 
de acesta) în care-şi face „testamentul vizual”, acea lucrare unică prin care re-
zumă întreaga frământare, acel „grad zero” al fiecărui artist şi al fiecărui curent 
care, deşi nu ajunge la radicalismul lui Malevici, e îndrăzneala „maximă” de 
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care a fost în stare artistul. De exemplu, gradul zero al cubismului, ce aparţine 
lui Picasso, este Guernica. Adorno spune că întregul este falsul. Aşa cum nu poţi 
desparte binele de rău. Aşa cum poţi „da” totul într-o lucrare fără să spună nimic, 
fără să spui nimic, şi liniaritatea istoriei într-adevăr să te înmormânteze, tot pari-
ul artistului e crearea acelei lucrări cu corespondent al artei cu A mare. Care sunt 
modalităţile de realizare, prin compromisuri, prin idealizare, prin grotesc, urât, 
scandalos, frumos... asta este deja o altă decizie... Totuşi nihilismul în artă există 
cu jumătate de măsură. În artă nu există cu adevărat sinucigaşi. Nihilismul e un 
început de drum, o negare a ceva anterior, o negaţie ce nu este dusă la sfârşit. 
Arta se reinventează, ea nu moare.

Thing-ness and fake artnews – Sau lipsa 
obiectului artistic, demersul simulacrului

(Yves Kleine/Joan Foncuberta/Richard Whitehurst)

Lipsa obiectului devine un declanşator vizual major, iar acel ceva, cel mai 
puţin plauzibil, ce trece dincolo de calcule statistice, face ca limitele extreme ale 
inesteticului să devină o estetică în sine. Simulacrul unui suicid în cazul lui Yves 
Kleine, simulacrul istoric ca demers artistic în cazul lui Joan Foncuberta compara-
tiv cu tunelul violului, spaţialitate volumetrică a lui Richard Whitehurst. Ficţiunea  
este mai plauzibilă decât realitatea, procedeu artistic predecesor al fake news-ului. 
O veste de senzaţie pentru senzaţional, prin mediatizare orice reclamă este me-
diatizare atâta timp cât este provocativă şi controversată, cât timp drama menţi-
onează nominal artistul şi creează o emoţie, negativă sau pozitivă, este irelevant.

Yves Klein, celebru pentru albastrul său unic, pentru introducerea picturii 
monocrome, predecesor al colour field-ului, pentru picturile antropomorfice în 
care folosea corpul feminin nud ca pe o pensulă, face tranziţia conceptuală în 
alb-negru. De la această imagine a acţionismului pictural, de la aceste Eve atent 
coregrafiate, modelate prin indicaţii regizorale, fotomontajul este mediul în care 
Klein creează, în mod paradoxal, impresia de libertate şi abandon printr-un pro-
ces foarte controversat. 

În octombrie 1960, Klein a angajat doi fotografi, Harry Shunk şi János Ken-
der, pentru a face o serie de imagini. Recrearea unui salt de la o fereastră de la 
etajul al doilea (artistul a pretins că a avut această tentativă de suicid în primă-
vara anului respectiv), saltul a fost îngheţat în timp prin fotografiere, iar Klein a 
sărit de pe acoperişul unei case din suburbia Parisului, din Fontenay-aux-Roses 
sub auspiciile ceremoniei asistate. 
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Fig. 43. Yves Klein, Salt în gol, fotografie de Harry Shunk 
şi Janos Kender, tiraj argentic, 25.9x20 cm, 1960.

Pe stradă, un grup de prieteni ai artistului au ţinut o prelată pentru amor-
tizarea căzăturii. Imaginea finală a fost montată din două clişee, primul negativ 
conţinea saltul în gol, iar al doilea negativ, mediul, anturajul, strada în sine fără 
trambulină. Tirajul final conţinea montajul acestor două ipostaze, pentru a crea 
iluzia şi veridicitatea unei fotografii de tip documentar. 

Fotografiile asamblate de către Harry Shunk şi János Kender au fost publicate 
iniţial pe 27 noiembrie 1960, în broadsheet-foileton legenda anunţase: „Pictorul 
spaţiului se aruncă în gol!” Statementul conceptual artistic al lui Yves Klein a 
complet iluzia capacităţii sale de a zbura prin distribuirea unei ştiri false de sen-
zaţie, publicată în ziarele pariziene de comemorare a evenimentului. Un exemplu 
de conjugare fizică şi metafizică a gradelor şi declinărilor de prezenţă şi absenţă.

Acest gest artistic de transgresare intermedială, datorită necrologului şi a 
imaginii publicate în ziar, devine şi un precursor al conceptului de fakenews. 
Mai exact specularea publicităţii, a senzaţionalului, a victimizării cu publici-
tatea gratuită. A folosit ca modalitate de informare şi expunere a conceptului 
publicaţia de tip mass-media. Prin acest gest de diseminare, artistul a comunicat 
atât cu publicul, cât şi cu mediul artistic al Acţionismului Vienez.

Michelle White, asistent curator la Menil Collection din Houston, susţine că 
ea a conceput saltul în gol, după ce a descoperit un obiect ciudat în arhivele Menil:  
o bucată de ardezie. Nu a fost un obiect de artă, ci doar o bucată de ardezie colectată 
de Dominique de Menil în 1981 de la acoperişul mansardat de la care se presupune 
că a sărit Klein. Atunci bucata de ardezie s-a transformat într-o relicvă religioasă 
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după mai bine de 50 de ani mai târziu, dovada unei acţiuni apocrife mistificate, iar 
ambiguitatea a rămas neelucidată până în momentul achiziţionării întregii colecţii, 
a întregii arhive fotografice de către Fundaţia Roy Lichtenstein în 2008.

Criticul de artă Pierre Restany, în 1982, în monografia sa despre prietenul 
şi artistul Yves Klein a menţionat o singură dată fotografia, referindu-se la ea 
ca la un salt în spaţiu, un mister neelucidat care ridică întrebarea: a sărit oare 
realmente pictorul monocromiilor, sau nu? După mai bine de două decenii de la 
manifestul lui Klein, parţial şamanic, parţial actant al unui demers de senzaţie, 
de show-man, şi mai multe versiuni ale fotografiilor-document în cauză au fost 
publicate, astfel încât Restany încă se întreabă de veridicitate şi în acelaşi timp 
înscrie lucrarea în conul de umbră al semi-ignorării şi al misterului artificial 
creat, perpetuat şi prin demersul său critic.

Astfel considerăm că, de la monocromii sub egida de picturi, a reuşit să 
facă artă din imaterial, să demonstreze prezenţa absenţei, să facă saltul într-o 
altă dimensiune de percepţie şi chestionare artistică, o adevărată permutaţie de 
semn şi sens.

Includem, spre exemplificare acel traseu de cercetare publicat de criticul 
de artă Kim Levin în revista de specialitate, ARTnews, ianuarie 2010, New York, 
articol intitulat despre lucrarea lui Yves Klein – Salt în gol, fotografie de Harry 
Shunk şi Janos Kender, tiraj argentic, 25.9x20 cm, 1960: 

Două expoziţii pun în lumină povestea din spatele fotografiei iconice (Two 
shows shed light on the story behind the iconic photograph): „Noua cercetare a 
dezvăluit mai multe indicii cu privire la circumstanţele Saltului, dar ele sunt 
contradictorii sau ambigue. Se pare că, în 1960, Klein a făcut de fapt o întreagă 
serie de salturi. Conform arhivarului Colecţiei Menil, Geraldine Aramanda şi 
documentele din Arhivele Yves Klein la Paris, el a efectuat un salt de repetiţie, la 
12 ianuarie la numărul 67, rue de l’ Assomption, locaţia Galeriei Colette Allendy, 
unde şi-a expus monocromiile în 1956. 

Fotografia celebră a lui Shunk şi Kender a fost pus regizată în luna octombrie 
pe data de 19, Klein a sărit de la marginea acoperişului unui pavilion de la nu-
mărul 3, strada Gentil Bernard, suburbia Parisului din Fontenay-aux-Roses. Două 
versiuni ale fotomontajului au fost publicate în timpul vieţii artistului: unul în 
falsul jurnal şi celălalt, cu nici o bicicletă sau tren vizibil în cadrul fotografiei, în 
catalogul pentru expoziţia personală din 1961, la Krefeld, Germania. 

Există, de asemenea, o fotografie concentrându-se mult pe leaper şi cerul 
din spatele lui, precum şi unul care îl arată pe Klein, încadrat în stânga, cum 
zboară peste pilonii de la poartă; acestea sunt în arhiva Menil şi va fi în cadrul 
expoziţiei. În conformitate cu Kerry Brougher, director adjunct şi şef curator al 
Hirshhorn, văduva lui Klein, Rotraut, a confirmat pentru el că, Klein a făcut sal-
tul de mai multe ori. Unii oameni susţin că colegii săi de la şcoala de judo au ţi-
nut o prelată să-l prindă, în timp ce alţii afirmă că aceasta a fost o pânză albastră 
sau o plasă. Brougher, de asemenea, spune că Rotraut a recunoscut că soţul ei i-a 
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mărturisit şi a susţinut că a făcut un salt fără forme legale, fără martor, fotograf, 
sau fără măsuri de protecţie.”

Tunelul este o altă anexă a prezenţei ficţiunii, uneori şterge limita dintre ce 
este şi ce lipseşte din spectrul imaginaţiei şi al istoriei artei, limitele de acurateţe 
informaţională ca eroare indusă voit în percepţia anticipativă a unui public de artă. 
Richard Whitehurst este un artist emergent extrem de controversat, un extremist 
conceptual al performance-ului, în cazul său implicaţiile morale chiar şi legislative 
trasează o nouă transgresare a limitelor dintre drepturile civile şi acel tot pentru 
artă. Lucrare sa, Tunelul violului, Galeria Columbus 4D, în care artistul intenţionea-
ză să se plaseze într-o cameră, singura intrare sau ieşire fiind un tunel de 6.71 me-
tri, construit din placaj, care se strâmtează cu cât se avansează spre cameră, unde 
însuşi Whitehurst, pe durata de deschidere a galeriei, va viola pe oricine va călători 
prin tunel. Declaraţiile artistului implică dorinţa de a avea un impact asupra pri-
vitorului indiferent de implicaţiile morale, fără un filtru care să diferenţieze dacă 
este sau nu bine, un impact cât mai brut, implicit şi mai brutal asupra publicului.

„Posibil. Eu nu sunt neapărat preocupat de efectele pozitive sau negative 
ale acestui proiect, atât timp cât există un anumit efect asupra vieţii oamenilor. 
Pur şi simplu am creat o situaţie în care există un potenţial de impact asupra 
oamenilor în mod semnificativ. Poate că nu voi fi capabil să violez pe toţi cei 
care se târăsc prin tunel, dar uşa este deschisă pentru toate tipurile de scenarii, 
viol, vătămare corporală gravă, poate chiar moarte. S-ar putea chiar să fiu arestat. 

Acum instalaţia nu este chiar completă, şi am enervat o parte substanţială 
a populaţiei locale. Instalaţia ca idee este suficient de puternică în sine. (...) Eu 
personal cred că violul este din punct de vedere moral condamnabil şi că aşa 
ceva nu ar trebui, în general, să fie permis în societatea noastră. Cei mai mulţi 
oameni simt că violul este ceva abominabil, în acest fel este motivul pentru care 
actul este exploatat în scopul muncii mele. 

Dacă oamenii nu ar fi atât de dezgustaţi de viol, atunci acest proiect ar 
eşua.”83

Acest demers artistic este fictiv. Declaraţiile motivaţionale ulterioare pentru 
publicarea anunţului sunt următoarele: „În momentul în care autorul tunelului 
de viol a servit ideea, noi l-am considerat fascinant. Desigur, este un subiect 
extrem de sensibil, dar motivaţia noastră pentru publicarea piesei a fost de a co-
menta arta contemporană, nu violul. Nu putem spune ce intenţii a avut autorul, 
dar ale noastre au fost simple: pentru a genera o conversaţie cu privire la starea 
de artă contemporană bazată pe faptul că un eveniment, ca acesta, nu este atât 
de nerealist astăzi.” 

83	 Citat dintr-un interviu acordat de Richard Whitehurst, retras de pe pagina de Internet cu de-
numirea Art Lurker de Sheila Zareno, aparţine subculturilor de Internet, ce folosesc mediul 
virtual şi blogurile de informare şi socializare pentru a se promova. Tunelul violului, fabricat 
în Studioul Columbus al lui Richard Whitehurst. (tr.n.)
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Expoziţia nu a avut loc, iar întregul viol a fost inexistent, prin dublul absent: 
actul ca obiectul inexistent şi virtualitatea, ca dublare de mediu transparent-ima-
terial. Farsa sau emiterea unui enunţ este suficient pentru a crea o artă de subcul-
tură. Demersul însă îl plasează pe acel palier de non-artă care prin absenţa totală 
reuşeşte să genereze, precum un virus de sistem, anomalii de emisie-recepţie. Un 
vânzător de ponturi, în comentariul ataşat articolului, constată că googling84 ar-
tistul Richard Whitehurst se afişează o pagină goală. De asemenea, intervievatorul 
Sheila Zareno pare a fi absent de pe Google. Deci, ar putea fi o farsă?! Evident, 
cât timp era necesar ca demersul ficţional să fie plauzibil, au fost create site-uri 
şi conturi fictive sub acest nume în cazul în care cineva se interesează de veridi-
citatea proiectului. Ulterior s-au şters, acestea devenind inutile.

Fig. 44. Joan Foncuberta, Sputnik, cadre din expoziţie, 1997.

84	 Termen trivial, instalat în limbajul peisajului de masă largă, având semnificaţia de a căuta 
utilizând motorul de căutare pe Internet, google.com.
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Intimate life. Intimitatea şi jurnalul fotografic

(Sally Mann/Francesca Woodman/Nan Goldin/Lalla Essaydi/Alai-
ne Laboille)

Aceşti fotografi selectaţi pentru studii de caz produc din relaţiile emoţionale 
personale un jurnal colectiv al intimităţii umane. Chiar şi stilul aparent amato-
ristic al instantaneelor de familie devine estetică voită şi căutată. 

Sally Mann, prin albumul de debut Immediate Family, a interogat sfera inti-
mităţii familiare. Lansarea volumului şi a expoziţiei a avut o coliziune cu scan-
dalurile vremii legate de pornografia infantilă, amprenta dură a prejudecăţilor i-a 
subminat cu mult percepţia candidă a lucrărilor sale, în primă etapă. Oamenii, în 
schimb, văd dincolo de spaimele şi preconcepţiile unor oameni limitaţi. Da, este 
o problemă socială de o imensă importanţă, dar în momentul în care o mamă îşi 
fotografiază copiii făcând baie, în pielea goală, în lac, intenţia ei este de a imor-
taliza un moment de o încărcătură emoţională şi intimă a devenirii, a creşterii. 

Nicidecum a unei perversităţi bolnăvicioase. Interpretarea stă în ochiul pri-
vitorului. Dacă dorim să vedem astfel de probleme, să ne deschidem larg ochii 
pentru a vedea unde se ascund aceste maniere de erotism deviant cu adevărat. 
Da, sexualitatea, erotismul şi senzualitatea sunt subiecte care vând. Ulterior, ex-
poziţia ei despre moarte şi acele autoportrete de close-up, cu o încărcătură maca-
bră şi sinistră, o fascinaţie a ce nu putem înţelege, i-au schimbat direcţia artisti-
că. Lucrările de un romantism şi de o sensibilitate aparte, revenirea la originile 
fotografiei prin procesul colodiului umed i-au onorat viziunea artistică, peisajele 
sale din seria Deep South sunt adevărate poeme ale incertitudinii imaterialului 
care se coboară pe o placă de sticlă ca o adiere de suflu vital. Imaginile sale 
pseudo-documentare, care sunt cele mai celebre, sunt din albumul Immediate  
Familia imediat, iconicizarea celor trei copii ai soţilor Mann. Lucrează cu o ca-
meră de format mare, analogic, imaginile sunt pseudo-documentare deoarece, 
după ce fotografa Sally Mann observă o joacă inocentă a copiilor, îşi montează 
aparatul pe un trepied şi începe joaca de-a fotografia, copiii recreând acele con-
texte în care au fost zăriţi de ochii vigilenţi ai mamei. Procesul artistic devine 
un cumul de dialoguri între membrii familiei şi magia luminii care îi învăluie, 
directive regizorale fine ale mamei, o colaborare de tandreţe şi intimitate.

Un alt demers de tip jurnal fotografic, în care decadentul, clădirile fantomă 
devin contexte pentru tânăra fotografă Francesca Woodman85, care fotografia pre-

85	 Francesca Stern Woodman (n. 1958 - m. 1981) a fost o fotografă americană, cunoscută mai 
ales pentru autoportretele sale fotografiile alb-negru. Multe dintre fotografiile sale prezintă 
femei neclare (din cauza mişcării şi a timpilor lungi de expunere), care se contopesc cu me-
diul înconjurător sau ale căror chipuri sunt ascunse. Deşi Woodman a folosit diferite aparate 
foto şi formate de film pe parcursul carierei sale, majoritatea fotografiilor sale au fost reali-
zate cu aparate foto de format mediu care produceau negative pătrate de 6x6 cm. Woodman 
a creat cel puţin 10.000 de negative, care au intrat în administrarea părinţii ei.
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zenţe feminine, neclare, majoritatea printurilor erau de dimensiuni mici, până în 
20x25 cm, dorind să creeze un spaţiu intim între privitor şi fotografie. Imaginile 
ei sunt fără titlu, adnotarea cuprindea doar informaţii legate de locaţia în care a 
făcut fotografiile, şi data la care le-a realizat. Artista, care şi-a luat propria viaţă la 
douăzeci şi doi de ani, face ca, inserând propriului corp în fotografiile sale, să de-
vină o prezenţă la fel de fantasmagorică precum interioarele abandonului. Urme 
ale vremurilor, ale căminelor abandonate, unde nu mai există căldura unui cămin, 
sunt nişte carcase decojite. Tapetul, care se prelinge în fâşii parţial ataşate pere-
telui, devine material al unei garderobe sumare fotografice. Fotografiază nuduri 
sugestive, în care contextul şi povestea spaţiului sunt mai importante decât nudi-
tatea corporală în sine. Sunt metafore ale decăderii carnale, ale trecerii timpului.

Nan Goldin introduce conceptul de snapshot în fotografia americană, docu-
mentară prin acurateţe, o exploratoare a subiectelor tabu, o frivolă a sincerităţii 
exhibate prin imagini suprasaturate.

Balada dependenţei sexuale, include şi o serie de autoportrete după bătăile 
conjugale, scene de o onestitate debordantă. Rareori se găseşte atât de multă asu-
mare, poate chiar puţin exhibiţionism, în munca unui artist.

Lucrările marocanei Lalla Essaydi problematizează statutul femeii în cul-
tura islamică, seriile Femei marocane sau Haremul sunt imagini de o frumuseţe 
debordantă. Femei învelite în material alb, scrisul, fiind un privilegiu masculin, 
devine un strat de decor corporal, feţe pictate cu henna cu un text indescifrabil 
Occidentului, toate acestea contopesc intimitatea şi problematizează singura lo-
caţie în care o femeie este cu adevărat ea însăşi, îşi poate arăta chipul fără reper-
cusiuni sociale, adică în harem. 

Alaine Laboille este tatăl a şase copii, demersul său dinamic, prin unghiuri 
de fotografiere inedite şi incisive, surprinde scenele devenirii în viaţă, creşterea 
propriilor copii. În fiecare an realizează un portret de grup al familiei, unde tre-
cerea şi interconectarea altor membri de familie prin alianţă aminteşte de pri-
mordialitatea fotografiei, o revenire la constanta amintire a devenirii.

Revine and Remade – Revenire şi refacere

Focalizarea pe cunoştinţele anterioare de a produce imagini, reactualizarea 
tehnicilor fotografice argentice de laborator, hibridizarea tehnologiilor, precum 
gelaj, colodiu umed, ambrotipie, print foto pe suporturi alternative (de exemplu, 
iarbă vie), sunt modalităţi de derivare a realităţii în fotografie. Devenim conşti-
enţi de ce vedem şi cum vedem. Emma Howell, prin tehnica proprie a colodiului 
umed pe sticlă suflată artizanal, realizează imagini tridimensionale, care sunt un 
studiu de caz demn de aprofundat.

Fizicalitatea şi materialitatea, procesul în sine al realizării imaginilor, toate 
acestea fac parte din povestea proiectului fotografic, tocmai pentru a fi vizionate şi 
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percepute on-line. Multimedia traduce fotografia, iar intermedialitatea, prin aceste 
transferuri, dintr-un domeniu al artelor către un alt domeniu, aduce atât un set 
nou de caracteristici, cât şi pierde, prin traducere, o serie de amprente specifice. 

Simulacrele transparenţei: sugestie, viziune, iluzie 

(Julia Randall/Hanna Wilke/Tom Sorm/Rivane Neuenschwander 
şi Cao Guimarães)

Compoziţia pe cerc se extinde în tridimensionalitatea percepţiei acesteia, 
la vizualizarea şi analizarea sferei. Sugestiv şi rezumativ am introdus sub ge-
nericul de bubble-art (arta bulelor) o serie de artişti, lucrând în tehnici diverse, 
de la desen, fotografie, video-art, instalaţie, care au dedicat o secvenţă, un teri-
toriu însemnat baloanelor – cercului sferă. Motto pentru această imersiune în 
transparenţele cercului-sferă, ale ironicului, ale senzualului, ale plasticului şi 
siliconului, ale frumuseţii trecătoare, ale unui peisaj reflectat între iconicitate şi 
criticism, este declaraţia fostei editoare a revistei „Vogue,” Diana Vreeland – Să 
dai ceea ce nici nu ştiau că-şi doresc. O imagine în focus a pieţei actuale de artă, 
a colecţionarilor şi a întregii industrii care mişcă această scenă de valori impuse, 
susţinute şi mai ales fetişizate pe ideea de dorinţă primară de a poseda.

Julia Randall86 este o artistă americană ce a debutat cu imagini suprarealiste 
ale unor hibridizări de plante şi organe umane, piele, păr, gura drept organ hi-
perrealist, inserate în compoziţii extrem de aerisite, albul generos în care pluteau 
aceste creaturi reunite sub genericul de Decoy – Momeală, induceau nesiguranţa 
dintre real şi suprareal, un grotesc între organicitatea vegetală şi convergenţa 
intenţiei interpretative a artificialului.

 „Detaliate în abundenţă şi saturate de culoare, fiecare floare şi plantă iniţial 
pare a fi un desen botanic incredibil de precis şi de naturalist. Cu toate acestea, 
ele se dezvăluie pe sine ca obiecte fetiş bizare, care încorporează elemente uma-
ne, cum ar fi pielea, părul şi limba. Inspirat de clonare, alimente şi plante modi-
ficate genetic, chirurgie plastică şi de alte forme de intervenţii nefireşti, aceste 
hibride umanoide sunt descrise ca momeli.”87 

86	 Julia Randall – născută în 1968 la New York, S.U.A., în prezent trăieşte şi lucrează în  
Connecticut. Studii multiple, ultima diplomă obţinută în 1999 ca absolventă a Şcolii de Pic-
tură şi Sculptură din Skowhegan, ME, în 1997, Masterat în Arte Plastice la Universitatea 
Rutgers, New Brunswick, NJ, 1990. Absolvent al Artelor Frumoase de la Universitatea Wa-
shington, St. Louis cu studii aprofundate în grafică/gravură şi studii medii în istoria artelor. 
Are numeroase participări la expoziţii de grup, iar cele trei expoziţii personale care au consa-
crat-o după cum urmează: 2007 – Momeli şi Ispite (Decoys and Lures), Galeria Jeff Bailey, New 
York; 2004 – Lick Line, Proiect pentru spaţiul Esa Jaske, Sydney, Australia; Going Solo, Galeria 
Jeff Bailey, New York; 1997 – Watching, Finding Your Way, Remaining, Galeria Walters, New 
Brunswick, NJ. Datele biografice au fost publicate şi selectate de pe site-ul personal. (tr.n.)

87	 citat din comunicatul de presă a expoziţiei Julia Randall – Momeli şi ispite, Galeria Jeff  
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Însă preocuparea majoră ne oferă ultima expoziţie din Galeria Garvey  
Simon, New York, din 2012, evoluţia de la guri desenate până la baloanele de 
gumă de mestecat scuipate, private şi tratate ca obiecte de sine stătătoare. Res-
piraţia după cum vizualizează artista este esenţa vieţii umane, iar prin expiraţie, 
datorită acestor emanaţii de sfere, o parte din acea respiraţie vitală este con-
servată într-un strat subţire semi-transparent de cauciuc natural sau substitutul 
acestuia de poli-izobutilenă. Aceste emanaţii de sfere-bule seamănă cu organe 
interne, adevărate membrane de separare şi incluziune, intimităţi ale suflului. 

„Vedem gura şi limba în mod frecvent, totuşi ele sunt în mod simultan foarte 
personale şi intime. Redate în detalii extreme de precise, limbile fac un semn 
vizual ce ţi se vâră pe gât. Baloanele de salivă reflect spaţiul de fundal privito-
rului, astfel se autoinclude în firul narativ. Văzute în grup/ca întreg, gurile se 
ondulează şi tresaltă. Ca multiple voci, vorbes concomitant ne invadează spaţiul 
cu stranietate şi o posibilă perversitate.”88 Deşi în primă instanţă guma de mes-
tecat este inocenţa copilăriei, plăcerea jocului reluat, prin membranele expuse 
studiului asiduu al artistei Julia Randall întinde coarda fină a susceptibilităţii 
corpului prin timp. Aceste lucrări sunt drapaje ale trecerii, ridările dintre pul-
saţiile de dorinţă şi neputinţă, acele extracţii de sevă dulceagă al unui gust revi-
gorant trecut înainte de trecerea nesaţului căutării şi a autoamăgirii, titlurile de 
Wildberry, sau Strawberry #2 – Mură sălbatică şi Căpşună, desene din 2012, em-
fazează suflarea – suflul continuu de baloane de gumă de mestecat, un manifest 
al acelor moment de privilegiate de răsfăţ pentru care merită trăit. Între grotesc şi 
amuzant, chiar perverse acele bule de salivă care folosesc drept oglindă pentru a 
vizualiza obiectul dorinţei, bărbatul şi dorinţa sexuală acerbă, o modalitate de a 
folosi transparenţa şi suprafaţa reflectantă a bulei de salivă, măiestria tehnică de 
a suprapune multiple straturi fine de creion colorat pentru a include ceea ce nu 
putem păstra pentru mult timp, e un ritual al nepierderilor, un efort de prevenire 
a sentimentului.

„Balonul este un recipient care conţine respiraţia noastră, pentru un moment 
scurt, într-o formă fizică. Văzute în ansamblu, imaginea baloanelor în umflarea/
dezumflarea lor este o manifestare vizuală a respiraţiei. Sunt în mod categoric 
antropomorfice, pot părea josnice, fragile şi vulnerabile precum corpul uman.”89 

Conceptul acestor emanaţii semi-translucide din propriile fluide corporale sau 
fetişul artificialului jucăuş al gumei de mestecat este disecţia hiperanalitică prin 
întredeschidere, este experienţa întregului desprins, în două (o gură întredeschisă, 
două buze ce se despart ca fiind părţi ale unui şi acelaşi întreg) este experienţa 
societăţii de consum. Lejeritatea şi neglijenţa unei gume scuipate, a unei carcase 

Bailey, New York, 2007, www.julia-randall.com. (tr.n.)
88	 Rochman, Deborah, Drawing Essentials, A Guide to Drawing from Observation, Ed. Oxford 

University Press, ediţia a II-a, Oxford, UK, 2011, p. 367.
89	 Julia Randall – citat din statement-ul autoarei despre seria Blow (Suflă), www.julia-randall.

com. (tr.n.)

http://www.julia-randall.com/
http://www.julia-randall.com/
http://www.julia-randall.com/
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surmenate prin consum readuce în actualitatea plastic is fantastic (plasticule fac-
tactic) specific desenelor Juliei Randall prin curiozitatea experienţei tactile a ace-
lor buze siliconate. Este acea celebritate în care ne odihnim cercetarea pe Divanul  
de Buze al lui Salvador Dalí şi vorbim de alte posibile curente -isme datorată crea-
ţiei continue şi a noilor generaţii de artişti care nu au aflat de moartea artei.

Guma de mestecat a fost materialul de bază pentru sculpturile şi performan-
ce-ul manifest de tip body-art90 ale Hannei Wilke, adesea sexualitatea ca aşezare 
în peisaj socio-politic stau la baza conceptuală a artistei de origine americană. 
Guma de mestecat o identificăm involuntar cu societatea de consum american, 
deşi prima gumă de mestecat datează din neolitic, (de aproximativ 5000 de ani) 
şi a fost găsită ca urmă materială în Finlanda, iar conţinutul era extract de coajă 
de mesteacăn. Acest lemn este cunoscut pentru proprietăţile antiseptice pe care 
le deţine. Guma de mestecat a fost folosit în scop farmaceutic şi pentru igiena 
cavităţii bucale, aztecii foloseau o substanţă pe bază de cauciuc natural şi grecii 
foloseau guma de mastica – extras de răşină al arborului de mastica, pentru îm-
prospătarea respiraţiei. În Anglia şi America obiceiul a ajuns prin intermediul 
indienilor americani, iar John C. Curtis este primul care vinde, în 1848, gumă de 
mestecat din răşină de molid. Guma de mestecat modernă, din cauciuc natural 
importat din Mexic, în 1860, odată introdus în industria de producţie domină 
piaţa, celelalte reţete sunt retrase, iar primul brevet/patent pentru reţetă proprie 
este eliberat în 1869 lui William Finley Sample. 

Din 1871 guma este fabricat de maşină, industrializarea şi producţia la scară 
mare necesită şi o revizie şi îmbunătăţire a longevităţii gustului, John Colgan 
în 1880 găseşte un stabilizator pentru acesta. Din 1888 la New York guma se 
vinde în tonomate. Explozia de baloane începe prin introducerea gumei Blibber 
Blubber, invenţia lui Frank Fleer, iar din 1914 adăugarea extraselor de mentă şi 
fructe detaşează succesul firmei Wrigley Doublemint.

Guma de mestecat fetiş, roz, a apărut în 1928. Rozul nuanţează afilierea şi 
asocierea cromatică cu ţesutul uman, cu carnalitatea, recurent folosită de Julia 
Randall, iar în sculpturile din gumă ale lui Hannah Wilke explicite cu vulva sexu-
lui feminin. Culoarea în sine induce prezenţa de intruziune, de penetrare în viu.

Un alt mediu al transparenţei de emanaţie de bule semitransparente sunt 
bulele de saliva (exemplu fiind desenele lui Julia Randall) şi cele de săpun. Ema-
naţiile sferice de săpun umplute cu aer sunt o subcategorie aparte, artişti care 
au realizat video proiecte sau fotografii cu şi despre bule de săpun i-am inclus 

90	 Body-art – suportul de intervenţie este corpul uman, artă ce se face pe, cu sau care consistă 
din implicarea corpului uman. Cele mai vechi forme de body-art sunt tatuajele tribale şi 
piercing-ul; aici intră şi formele sale extinse de tatuaj prin cicatrizare, implanturile subcu-
tanate/subdermale. Este o subcategorie a performance-ului, în care artişti vizuali folosesc 
corpul propriu pentru statement artistic. Extremele acestei forme de artă ajung la implica-
rea automutilării, mutilare sau forţarea limitelor fizice. Permutarea contemporană a extins 
conceptul la hibridizarea percepţiei corporale la implanturi, simbioze ale tehnologiei noi, a 
corpului virtual, avatarului etc.
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în subcategoria de sfere numite bubbel-art. Fascinaţia pentru transparenţa sfe-
rică este un laitmotiv, unul dintre reprezentanţii curentului de pictorialism,91  
Clarence Hudson White92 are o lascivă meditaţie asupra stării de sferă. În acestă 
perioada dezbaterile despre fotografie ca potenţial sau chiar deja fiind artă erau 
extrem de aprinse, fotografia nu era acceptată în saloanele oficiale de artă, iar 
dorinţa de acceptare făcea ca artiştii să imite pictura mai degrabă decât să se 
folosească de mijloacele distincte şi specifice ale mediului pentru a crea. Rea-
mintim tehnica favorită a pictorialismului, procedeul bromoil, descris în detaliu 
în capitolul Fotografie analogică. Picăturile de ploaie dublate de un prim plan 
transparent al bulei de săpun într-o încadrare de profil şi o mână protectoare, 
îndulcită de candoarea unui copil, acesta ar fi descrierea evidentului, al textu-
rii picturale a transparenţei sticlei şi apei deopotrivă în lucrarea lui Clarence  
Hudson White – Drops of Rain/Picături de ploaie, fotografie, 1903.

Tom Storm – Neptune’s Fountain, Gdansk, Polonia, sau Fără Titlu; Poarta 
Brandenburg din Berlin, Germania; dintr-un accident şi observaţia efectelor de 
reflecţie pe suprafaţa unui balon de săpun gigant, fotograful Tom Storm a ajuns 
să elaboreze o serie de autor în care de la observaţie a ajuns să monitorizeze o 
manipulare controlată a distorsiunilor şi a pliat pe suprafaţă sferică locaţii turis-
tice celebre. Lumea într-un Bubble, un proiect frumos invitând la a face înconju-
rul lumii, de a călători prin lume cu aparatul de fotografiat în mâini, şi de a capta 
reflecţiile locaţiilor vizitate în bulele de săpun. Este o muncă tandem, între un 
suflător de bule şi Tom Storm fotograful. Este o interacţiune cu publicul aleator 
al locaţiilor in-situ, un experiment social, un antrenament şi spectacol în spaţiu 
stradal, natural şi fără manipulare digitală. Bulele de săpun sunt emanaţiile bu-
curiei, acel nimic al miracolului în mii de culori. Monocromia şi dansul spumos 
al acestora, o trecere în spaţiul efemerului.

Conceptul artistic care face fuziunea de la imaginea statică, fotografică la 
imaginea în mişcare, în abstractul filmului experimental cu candoarea video art-
ului sunt studiul de caz prezentat şi la cursuri ale lui Rivane Neuenschwander şi 
Cao Guimarães. Şi-au intitulat filmul video pe peliculă de 8 mm. Istoria micilor 
decese – Suflare. Bulele de săpun se nasc, se trec şi se petrec prin lume, se sparg 
spectacular după o pseudoexistenţă de circumstanţe. Rivane Neuenschwander 
a manifestat întotdeauna un interes în efemer, lucrările anterioare au cuprins 
frecvent materiale organice care adesea în proces includeam şi etapele degradă-

91	 Pictorialism – un curent estetic în fotografie, a dominat secolul al XIX-lea şi începutul seco-
lului al XX-lea, caracterizat prin imitarea compoziţionale a picturilor, prin imagini nefocali-
zate, petele cursive, alegorie, explorarea sentimentală, intervenţia pe suprafaţa imaginii cu 
pensulaţie colorarea în tonalităţi monocrome de la verde până la gama nuanţelor de albastru 
sau brunuri, iar ţelul era obţinerea unei imagini create (regizate/manipulate) şi nu înregis-
trarea realităţii. Reprezentanţi de seamă ai curentului: Alfred Stieglitz, Edward Steichen, 
Clarence Hudson White.

92	 Clarence Hudson White (n. 1871 - m. 1925) – fotograf american, reprezentant al curentului 
pictorialism, fondatorul mişcării de Photo-secession.
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rii. Unele din pseudo-desenele ei conceptuale au presupus aşezarea unor melci 
înfometaţi pe hârtie de orez, iar desenul era traseul parcurs de acestea şi deteri-
orarea hârtiei în sine prin urmă.

Dezintegrarea este cuprinsă în efemer şi fragil. Simplitatea şi claritatea în 
statement s-au concretizat în lucrări de coji semi-transparente de usturoi sus-
pendate, sau prin aripi de insecte lăsate să plutească pe suprafaţa apei sau pe 
suprafeţe uleioase. Fotografia şi înregistrarea video au ajuns să fie modalităţile de 
arhivare şi de conservare a acestor lucrări. Bula de săpun apare în Inventarul de 
decese mici (suflare), un film al lui Neuenschwander produs cu Cao Guimarães, 
în care se urmăreşte progresul lent al unui singur balon mare, precum alunecă 
peste un peisaj tropical. 

Fig. 45. Rivane Neuenschwander şi Cao Guimarães, Inventario das Mortes 
pequenas (Sopro), video, peliculă alb-negru de 8 mm Super, digitalizat, 
5 min., 12 sec., loop, dimensiuni variabile, AP 1/2, ediţia a 8-a, 2000.
Achiziţionat de Muzeul Solomon R. Guggenheim, New York, 2004. 

Amplasarea filmului pe o buclă temporală şi redarea ei prin looping redă 
schimbări de formă, dar dezintegrarea formală. Punctul culminant, dezintegra-
rea identificată cu moartea unei bule de săpun, este veşnic amânat, astfel ceva 
efemer primeşte statut de permanenţă. Bulele de săpun revin în lucrarea ulte-
rioară colaborării dintre Rivane Neuenschwander cu Cao Guimarães, Belong – 
Apartenenţă, din 2001. În acest proiect fotografic Neuenschwander a îmbrăcat 
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gândaci în haine sferice de săpun. Actualmente, lucrarea este arhivată sub nume-
le autorilor Rivane Neuenschwander şi Cao Guimarães – Inventario das Mortes 
pequenas (Sopro), video, peliculă alb-negru de 8 mm Super, digitalizat, 5 min., 
12 sec., loop, dimensiuni variabile, AP 1/2, ediţia a 8, 2000, achiziţionat de Mu-
zeul Solomon R. Guggenheim, New York, în 2004.

Filmul de scurtmetraj, tot în categoria de film experimental pe care ne ba-
zăm cursul despre efemeritate, despre noţiunile de copie, duplicitare, matrixul 
copiei mai credibile decât a originalului prin filmul Copy Shop. Lansat în 2001, 
regizat şi scris de Virgil Widrich, cineast austriac (profesor de cinematografie în 
ţara de origine) căruia îi place să se joace cu mediul, amestecând acţiunea live 
cu efectele vizuale a crea o poveste circulară despre drama rutinei, a replicării, 
a imitaţiei nesfârşite. 

Copy Shop prezintă un bărbat care duce o viaţă mai degrabă de rutină în 
timp ce lucrează într-un magazin de xeroxat şi care, într-o zi, se trezeşte şi des-
coperă că lumea lui se replică la nesfârşit. Citiţi în el ce doriţi, povestea relatează 
despre o dimineaţă obişnuită, ca oricare alta, Alfred Kager (personajul principal) 
se trezeşte, se îmbracă şi se pregăteşte să meargă la lucru la magazinul de xerox. 
În timp ce face o copie după copie, îşi fotocopiază, fără să ştie, palma mâinii şi, 
ca prin magie, aparatul misterios începe să genereze duplicate ale personajului şi 
ale celor din jur, precum şi scene aleatorii ale unor evenimente anterioare. 

Maşina este de neoprit, privarea de curent electric nu opreşte procesul, iar 
consecinţele acestei reacţii în lanţ, total neprevăzute, sunt o înlănţuire de dispe-
rare, un coşmar sau un vis lucid introspectiv, dacă dorim să extrapolăm. „Dra-
maturgia şi dinamica compoziţiei în cerc se bazează pe întrebarea dacă Alfred 
poate să pună capăt acestui coşmar înainte ca lumea să fie consumată de Copiile 
Alfred. Citirea palmei, referire la chiromanţie, la acel iraţional care prin înlănţu-
irea imprevizibilului şi a neverosimilului alterează percepţia realităţii, iar des-
tinul încriptat în ce deja a trăit Alfred, creează o linie de demarcaţie fină între 
rutină, real, iluzoriu, imaginar etc. Personajele principale au fost interpretate de 
Johannes Silberschneider şi de Elisabeth Ebner-Haid, iar filmul a fost nomina-
lizat la Oscar în 2002. Următorul scurtmetraj al lui Widrich, Fast Film, a avut, 
de asemenea, o bună audienţă în circuitul festivalurilor intelligentsia, de profil 
artistic intelectual. 

Filmul a fost filmat cu o cameră video digitală. După filmare, toate imaginile 
au fost manipulate pe calculator, tipărite cu o imprimantă laser obişnuită (apro-
ximativ 18.000 de pagini simple) şi apoi filmate cu o cameră de film de 35 mm.

Este un exemplu deosebit de bun pentru transferul dintre medii, ce se păs-
trează, ce este un mediu hibrid în sine, intermedialitate şi fuzionarea analog 
versus digital. 

O revenire la origini, dacă doriţi. Un exemplu foarte bun şi pentru structura 
de video-art în loop, de compoziţie narativă circulară. Repetiţia aceluiaşi proces, 
când personajul ajunge să fie observatorul propriilor acţiuni şi chiar ajunge în 
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punctul culminant de a se fugări în procesul de looping, avem o evidentă curbare 
a perceptului de timp-spaţiu.

Fotografia este un mediu al multiplicării, chiar şi la majoritatea tirajelor se 
puteau efectua zeci de copii după negativul original, copii după original. Odată 
cu apariţia tehnologiei digitale aceste copii sunt relativ infinite ca posibilitate 
tehnică. Cu menţiunea clară că în etapa analogică copia se estompa, surveneau 
mici amprente individualizate datorate materiei, a cernelii care se cumula, une-
le zgârieturi care adăugau originalului o amprentare al particularului materi-
alizate, pe când în etapa digitală fişiere suferă coruperi, pixeli care dispar din 
arhivarea digitală sau porţiuni de detalii compromise care după o perioadă de-
vin inaccesibile. 

Copia devine fadă, dar ajunge poate să fie mai focusată pe mesaj sau pe 
esenţialitatea mesajului, nu pe bravură tehnică sau exces de detalii.

Fading-ul devine o modalitate de a face tranziţia de la imaginile neclare 
către imaginile care încep să se dezintegreze datorită repetării, prin copiere, în 
exces al acestora. Fără dubiu intermedialitatrea se manifestă prin tranzitarea 
dintre digital şi analog, dintre mediul filmării care se axează pe existenţa sa de 
transparenţă şi de proiecţie versus materialitatea şi fixarea pe suport de hârtie.



CAPITOLUL 8.

RELAŢIA DINTRE FOTOGRAFIE ŞI FILM

Pentru a stabili relaţia dintre fotografie şi film la începutul secolului al XX-
lea, schiţăm o istorie evolutivă a filmului de cinematografie, a filmelor de televi-
ziune, precum şi a hibridizărilor ulterioare care devin domeniu artistic în sine, 
film documentar non-narativ, cine-art sau eseu fotografic în mişcare.

Din 1975 vorbim de istoria cinematografiei contemporane, atunci apare 
transmisia televiziunii prin satelit. Perioada anterioară anilor 1940 a fost epoca 
de aur a radioului şi s-a caracterizat prin influenţa majoră a cinematografului. 
1950 aduce televiziunea prin transmisie terestră, în timp ce perioada anilor ʼ70 
şi ʼ80 ai secolului trecut se remarcă prin apariţia şi răspândirea filmelor de masă, 
datorită dezvoltării televiziunii prin cablu şi satelit. Odată cu apariţia versiuni-
lor pregătite tehnic, a filmelor cinematografice pentru difuzare televizată (postul 
TCM, urmat de HBO), porneşte cultura filmelor de televiziune, acestea fiind cre-
ate special pentru acest mediu. Serialele sunt incluse în această categorie, ajun-
gând în contemporaneitatea actuală a Netflix-ului, Disney, Amazon, HBO etc., 
televiziunea de transmisie digitală prin Internet (IPTv). Pentru coerenţa cronolo-
giei, televiziunea a luat naştere din trei principii şi inovaţii: cercetarea referitoare 
la fotoelectricitate, la procedee de a analiza şi a descompune imagini fotografice 
în linii cu puncte deschise şi/sau întunecate şi descoperirea undelor hertziene 
pentru transmiterea de semnale. Procedeele electromagnetice de scanare, trans-
mitere şi reproducere a imaginilor au iniţiat televiziunea, această tehnică de te-
leviziune electromagnetică perfecţionată a fost înlocuită de transmiterea terestră 
(terminologie specifică pentru Europa şi America Latină; denumită în Anglia 
televiziune over-the-air; în Statele Unite difuzare sau transmitere prin aer OTA); 
în cazul acesta, transmiterea semnalului de televiziune utiliza semnale radio de 
la emiţătorul terestru, la un receptor care era o staţie de televiziune cu o antenă. 
Difuzarea acestor posturi era pe o rază de orizont vizual limitată de condiţiile 
geografice şi meteo, fiind folosite mai multe standarde (PAL, NTSC, SECAM). 
Amintirea videocasetelor care se demagnetizau şi nu mai redau corespunzător 
imaginea, coruperea recompunerii imaginii fotografice a fost cel mai mare deza-
vantaj, mulţi „purici”, cum se zicea în limbajul de jargon al perioadei. 

Următoarea etapă de inovaţie tehnică a fost transmiterea de televiziune prin 
satelit sau cablu, adică transmisia directă de la un satelit aerian. Transmisia în 
acest caz, ajungea la receptor printr-un cablu, primit printr-un flux de Internet 
sau pe o reţea care utilizează acest tip de flux. Prima transmisie prin satelit a 
avut loc în 1962, din Europa transmisia a fost difuzată către America de Nord 
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(Satelitul Telstar), iar în 1964 a fost lansat satelitul geostaţionar de comunicaţii 
Syncom, în 1965 a fost lansat primul satelit comercial Intelsat.

Transmisia de televiziune prin satelit se realiza prin intermediul sateliţilor 
de pe orbite geostraţionare, atât de radio cât şi de televiziune, utilizând tehnolo-
gie analogică şi digitală. 

Sistemul analogic se baza pe sistemul de uplink şi downlink. Semnalele 
transmisiilor de televiziune prin satelit se fac de la sol prin intermediul unei 
staţii care produc uplink-ul, folosind emiţătoare cu putere de cca 5-10 kW prin 
antene parabolice de cca 20-25 m diametru, dotate cu aparatura de urmărire a 
sateliţilor. Antena de la sol este îndreptată spre un anumit satelit care constă în 
procedeul denumit downlink, semnalele sunt transmise într-un anumit interval 
de frecvenţe, care sunt primite de către transponder-ul satelitului. Transponder-ul 
de pe satelit efectuează retransmiterea semnalelor TV înapoi la utilizatori. Progra-
mele TV transmise prin satelit erau recepţionate de staţii aflate la sol şi distribuite 
unui anumit teritoriu sau chiar recepţionate direct de utilizatori prin antene indi-
viduale. Evoluţia electronicii a dus la o mai bună monetizare a transmisiilor, prin 
codarea unor canale şi un mai bun control asupra consumului media.

Sistemul digital se baza pe sistemul DVB-S (direct broadcast satellite – stan-
dard), dezvoltat în 1993 şi adoptat în 1994, datorită tehnicii avansate a sateliţilor, iar 
acest serviciu digital a devenit disponibil la scară largă din 1995. Apoi transmisia 
digitală s-a implementat şi terestru şi prin cablu (DVB-T respectiv DVB-C), fiind 
principalii vectori de transmisie actuali în paralel cu IP-Tv şi serviciile de streaming.

„Teoreticiana canadiană Linda Hutcheon scrie, parafrazându-l pe Jean  
Baudrillard, că televiziunea (mai degrabă decât fotografia) ar fi o formă paradig-
matică de semnificare postmodernă, deoarece transparenţa televiziunii pare să 
ofere o trecere directă şi constantă în realitate. Deşi, din punct de vedere tehnolo-
gic, este o metodă fundamental diferită de codificare şi transmitere a semnalelor, 
televiziunea poate fi privită ca o extensie a aparatului cinematografic, filmic (...) 
De asemenea, este important de subliniat că atât televiziunea, cât şi Internetul 
necesită o interactivitate mult mai intensă (şi mai tactilă) decât o carte tipărită, o 
fotografie sau chiar o proiecţie de film. Prin urmare, putem presupune că televi-
ziunea este un mediu de generaţie de mijloc, analogic (cel puţin până la apariţia 
platformelor de difuzare digitală).”93

93	 Virginás Andrea, A kortárs tömegfilm, egyetemi jegyzet, Ed. Ábel, Cluj-Napoca, 2016, pp. 74-
75.
„Linda Hutchon kanadai teoretikus írja, Jean Baudrillard-t parafrazálva, hogy a televízió len-
ne (a fotográfia helyett) „a posztmodern szignifikáció paradigmatikus formája, mivel a tévé 
transzparenciája folyton közvetlen átjárást látszik kínálni a valóságba.” Bár technológiailag 
alapvetően más jelkódolási és jeltovábbítási módszerről van szó, a televízió elgondolható a 
mozgóképes, filmes apparátus egyik kiterjesztéseket. (...) Azt is fontos kiemelni, hogy mind 
a tévé, mind az Internet sokkal intenzívebb (és taktilis) interaktivitást teszi lehetővé (követel 
meg?), mint a nyomtatott könyv, a fotó avagy akár egy filmvetítés. A televíziót mint „kö-
zépgenerációs”, „analóg” médiumot tételezhetjük tehát (a digitális műsorszórást bevezető 
platformok elterjedéséig legalábbis).” 
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Eseul documentar non-narativ

Baraka94 se încadrează în această categorie de film, regizat de Ron Fricke în 
1992, adesea comparat cu primul din trilogia Qatsi de Godfrey Reggio, nu pre-
zintă nici o naraţiune convenţională, forme de dialog sau voce narativă montată 
ulterior numită şi voce off. Abordează sub forma unui eseu vizual evoluţia uma-
nităţii, spiritualitatea, ecologia şi relaţiile interconexe dintre acestea. 

Regizorul Ron Fricke a căutat imagini documentare ale unor ritualuri din în-
treaga lume, de la Extremul Orient, la grădinile Zen, înmormântări hindi, scene 
contrastante cu poluarea naturii, scene filmate ale defrişărilor, poluării chimico-
petroliere, un contrast între natural, frumuseţe, emoţional, ritualuri de trecere 
prin viaţă, cu imaginile autodestructive ale naturii umane. 

Totul începe cu o dimineaţă, peisaje naturale şi oameni care se roagă, popu-
laţii indigene, ritualuri şi continuă cu imagini ale distrugerii: exploatări foresti-
ere, miniere, viaţa urbană alertă, sărăcia, la imagini ale războiului, lagărelor de 
concentrare. Circuitul revine imagistic, ruine antice, scufundarea în râul con-
siderat sacru, rugăciune, un călugăr sună dintr-un clopot, iar stelele se rotesc 
pe cer. Compunerea este circulară, întrebările ce este acolo?, de ce suntem aici? 
reprezintă monologul interior care ne călăuzeşte în vizionare.

Descrierea tehnică precizează ca fiind primul documentar din ultimii două-
zeci de ani filmat în formatul Todd-AO de 70 mm, care nu a mai fost folosit de 
atunci, cât şi primul film care a fost restaurat şi scanat la rezoluţie 8K, unele sec-
venţe din film sunt preluări din jocuri video, Ultimate Game şi Alpha Centauri. 
Criticul de film Roger Ebert a inclus documentarul Baraka pe lista Mari filme şi 
i-a alocat elogiile meritate. 

Koyaanisqatsi este un film experimental non-narativ american din 1982, re-
gizat de Godfrey Reggio, muzica este compusă de Philip Glass şi filmografia îi 
aparţine lui Ron Fricke. Totul se bazează pe tehnica de slow-motion, time-lapse 
şi non-naraţiune. Imaginile devin eseu poetic prin juxtapunerea lor cu muzica 
de autor. Titlul, Koyaanisqatsi, înseamnă „viaţă dezechilibrată” în limba Hopi. 
Este un statement în ceea ce priveşte inadecvarea limbajului articulat de a reda 
actualitatea, idealul universalităţii prin transcenderea turnului Babel.

94	 https://www.youtube.com/watch?v=6p83IbLrU50
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Eseul cinema-fotografic

Gregory Colbert95 este un poet vizual al armoniei dintre oameni şi toate spe-
ciile din natură. Un budist vizionar, al sensibilului poetic şi al limbajului uni-
versal, ce transcende orice tip de diferenţe. În viziunea sa, natura este, prin exce-
lenţă, singurul povestitor autentic, lucrările sale creează o bibliotecă imaterială a 
minunilor naturale, mai bine de trei decenii călătoreşte şi fotografiază animale şi 
localnici pe toate continentele. Portretele sale ne amintesc de ce se pierde într-o 
lume excesiv industrializată, într-o lume virtuală şi individualizată către autosu-
ficienţă. Vocaţia sa este de a interoga acel „de ce”, a oferi o viziune non-ierarhică 
a lumii naturale, una care celebrează întreaga orchestraţie a Naturii.

Fotografia sa transpusă în documentar are acea capacitate extraordinară de 
a fi extrem de precisă în fluiditatea acurateţei compoziţionale, în orice moment 
am opri mişcarea din film, compoziţia este armonioasă, este perfectă. Imaginea 
monocromă cu tonalitatea de sepia este sublimul amintirii originare, din pământ 
am fost plămădiţi, în pământ ne întoarcem. Este tonalitatea caldă a cunoscutu-
lui, a aproapelui, a naturalului în toată splendoarea sa ce rezidă în simplitate. 

De la primordialitatea apei, la muzica balenelor, la deşerturile granulaţiilor 
fine, la ruinele şi zborul liber, imaginile devin un eseu al monologului interior 
sub formă de scrisori, trimise către un destinatar universal al iubirii, pentru fi-
ecare zi de absenţă. Tăcerea, răbdarea, meditaţia, ochiul îndreptat către interior 
suspendă timpul. Compoziţia simplă, clară este coerenţă stilistică. Puterea ade-
vărată a imaginilor este starea de apartenenţă la firesc prin care ne învăluie ca 
privitori. Încrederea este spaţiul primordial prin care se poate apropia de anima-
lele sălbatice, prin acest spaţiu ne interconectează şi pe noi acestora. 

Eseul filmic Ashes and Snow, lansat în 2005, durata de 1h 2 min., regizorul 
fiind Gregory Colbert, este realizat într-o manieră abstractă. „Un elefant cu trom-
pa ridicată este o scară spre stele. O balenă care prin cântecul ei creează o breşă, 
este o scară spre adâncimea mării. Filmele mele sunt o scară către visele mele”, 
mărturiseşte artistul. 

95	 Gregory Colbert (născut în 1960) este un fotograf şi cineast canadian. Celebru pentru expo-
ziţia Ashes and Snow (Cenuşă şi zăpadă), o expoziţie de lucrări de artă fotografică şi filme 
găzduită de Nomadic Museum. Născut în Toronto, Ontario, Canada, Colbert şi-a început 
cariera la Paris în 1983, realizând filme documentare pe teme sociale. 
De la film ajunge să exploreze fotografia de artă. Prima expoziţie a lui Colbert, Time Waves/Va-
luri Temporale, a fost deschisă în 1992 la Muzeul Elysée din Elveţia. În 2002, Colbert a prezen-
tat Ashes and Snow la Veneţia, o expoziţie de fotografii fără precedent, acoperind o suprafaţă 
de 12.600 de metri pătraţi, este prezentată ca fiind una dintre cele mai mari expoziţii personale 
din istoria Europei. În primăvara anului 2005, expoziţia a fost inaugurată la New York în spa-
ţiul construit pe structură mobilă special acesteia, Nomadic Museum. Muzeul Nomad a călăto-
rit la Santa Monica în 2006, la Tokyo în 2007 şi la Mexico City în 2008, a atras peste 10 milioane 
de vizitatori, devenind cea mai frecventată expoziţie al unui artist în viaţă, din istoria culturală.
Mai multe detalii autobiografice sau review-uri critice accesibile on-line pe site-ul artistului: 
https://gregorycolbert.com/
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De ce ar trece un fotograf la instrumentarul complex al cinematografiei? Jus-
tificarea pentru necesitatea introducerii mişcării şi a sunetului. Îl cităm pe Roger 
Payne, cel care a descoperit cântecul balenelor: „Imaginile lui Gregory ne rea-
duc la bunul-simţ al legăturii noastre incontestabile, inevitabile şi inextricabile 
cu natura. Şi o fac cu frumuseţe, graţie, lejeritate, forţă. Imaginile sale, precum 
cântecele balenelor, sunt ultimele voci sălbatice care cheamă la conştientizare 
umanitatea civilizată în fază terminală, ultimul nostru contact cu natura înainte 
de a ne scufunda pentru totdeauna în propria noastră fabricaţie şi de a pierde 
pentru totdeauna ultimele fragmente ale fiinţei noastre sălbatice.”

Fotografiile lui Colbert denotă o orchestraţie minuţioasă, de un rafinament al 
firescului, o raritate, o amintire ancestrală care îşi cere timpul, se cere protejată.

Fotografia de cinema

Ciclul Cremaster în viziunea de avangardă a lui Matthew Barney96 devine 
un domeniu în sine, în hibridizarea mediilor plastice (sculptură, instalaţie, pic-
tură) şi mediilor digitale (fotografie, video-art, cinematografie).

Ciclul Cremaster (1994-2002) este un sistem estetic închis în sine, alcătuit 
din cinci lungmetraje. Ordinea narativă şi a filmărilor nu coincide cu ordinea 
numerică a ciclului filmic. Cuvântul cremaster face trimitere la muşchiul orga-
nului genital masculin care controlează contracţiile testiculare la stimuli externi. 
Tematica abordată este o satiră a societăţii de consum, a procesului de creaţie şi 
procreaţie. 

Aluziile sexuale, prin sculpturi şi instalaţii referienţiale ale organelor de 
reproducere, sunt subiectul filmului Cremaster 1. Cremaster 5 este cea mai „de-
cadentă” din ciclul cinematografic, în naraţiunea acestuia constant se revine la 
motivul embrionului înainte de definitivarea şi stabilirea sexului. Este ilustrat 
mitul androginismului, iar în metafora lui Barney, aceasta este încă starea pură 
a individului, potenţialitatea sa maximă, nealterată. Mitologia şi geologia, sculp-
tura cu instalaţionismul sunt doar câteva din domeniile transgresate de regizor 
pentru a crea un univers simbolic referent sieşi, prin ea însăşi. Fotografiile lui 
sunt, ca estetică şi procedeu tehnic, asemănătoare portretelor clasice prin ilu-
minare. Conţinutul fotografiilor este contemporan prin bizar, adesea imaginile 
sunt concepute în format de diptic şi ramele de plastic utilizate pentru expunere. 
Ramele de plastic denotă vulgaritate. Ramele considerate ca rafinament artistic 
conform cutumelor artistice şi abordarea clasică fiind ramele de lemn. Moderni-

96	 Matthew Barney (n. 1967) este un artist contemporan şi regizor american. Domeniile sale de 
expresie se încadrează în cea a sculpturii, filmului, fotografiei şi desenului. În lucrări explo-
rează conexiuni dintre geografie, biologie, geologie şi mitologie, tematicile recurente legate 
de conflict şi eşec. Primele sale lucrări erau instalaţii sculpturale în cadrul de performance 
şi video art. Între 1994 şi 2002, a creat ciclul de cinema art: The Cremaster Cycle, cinci filme 
de avangardă.
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zarea şi curentele de -isme au introdus utilizarea ramelor de aluminiu sau fibra 
de sticlă care imită lemnul. Decadentismul şi arta pop au introdus folosirea ra-
melor de plastic în expoziţii. 

Fotografiile lui Barney prezintă fiecare personaj ca un obiect-sculptură. 
Aceste personaje sunt în sine un nucleu de artă, extrapolate contextului narativ 
din ciclul cinematografic Cremaster. Rama care încadrează fotografiile coincide 
cu însăşi rama pânzei cinematografice pe care sunt proiectate imaginile. Aceste 
perspective de utilizare diferită a pânzei ca materie sunt doar stadii de grade de 
transparenţă a peliculei. Fotografia este printată pe această suprafaţă, în timp ce 
filmul este proiectat pe această suprafaţă. 

Vaselina şi grafitul sunt materiale favorizate pentru a realiza seria desenelor 
de tip constrângere – Drawing Restraint, prezentate şi la Bienala de la Veneţia în 
1993. Drawing Restraint 1-6 (1987-89) au fost documentaţii realizate cu ajutorul 
mijloacelor video şi fotografice. Drawing Restraint 7 marchează influxul de nara-
ţiune şi caracterizare, rezultând un videoclip finalizat pe trei canale de prezen-
tare. Matthew Barney este prin excelenţă un artist intermedial, predestinat unui 
glissando între percepţii şi concepţii narative. 

Drawing Restraint 9 a abordat tema religiei shintoiste, ceremonia ceaiului, 
istoria vânătorii de balene. Apogeul proiectului este un film de lung metraj, cu 
coloana sonoră compusă de Björk, în care apar sculpturi de dimensiuni mari, 
fotografii şi desene. În seria Drawing Restraint 19 procesul de experimentare, de-
mersul în sine drept act performativ devine o asceză între mundan, întâmplător 
şi variaţiuni pe aceleaşi forme pre-exersate. Un grafit a fost fixat sub o placă de 
skateboard. Un patinator execută un nose manual (un wheelie înclinându-se în 
direcţia mişcării) pe o suprafaţă netedă, înclinând nasul plăcii în faţă şi lăsând 
în urmă o linie de grafit desenată. Piesa a făcut parte dintr-o expoziţie de artă 
şi licitaţie caritabilă intitulată Good Wood. Printre colaboratorii proiectului s-au 
numărat şi skateboarder-ul Lance Mountain, iar documentarea fotografică a fost 
realizată de Joe Brook şi publicată de „Juxtapoz Magazine” în 2013. 

Fotografia desenează cu lumina, desenul clasic utilizează cărbunele sau gra-
fitul, arta contemporană îmbină acţionismul, performance-ul şi introduce mişca-
rea teatrală pentru a desena. Fără doar şi poate putem concluziona că fotografia 
contemporană se reinventează mereu, transgresează mediile, se regăseşte şi se 
recompune în cele mai neaşteptate contexte. Fotografia de artă pendulează între 
semnificantul clasic şi inovaţia contextualizată, nu atât în domenii sau stiluri, pe 
cât în demersuri artistice în sine.
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Fig. 46. Afişul filmului Baraka, 1992, 
1h 36 min., regizor: Ron Fricke.

Fig. 47. Afişul filmului Ashes 
and Snow, 2005, 1h 2 min., 

regizor: Gregory Colbert.

Fig. 48. Afişul filmului Cremaster 3, 2002, 3h 2 min.,  
regizor: Matthew Barney.
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Platforme de diseminare a fotografiei în mediul on-line

Accesăm zilnic platforme de socializare, puţini le folosesc conştient ca plat-
forme de promovare, de interconexiune profesional artistică. În această direcţie, 
Instagram a fost conceput pentru a populariza şi a oferi un cadru structurat do-
meniului de fotografie cu telefonie mobilă. Prin extinderea cadrului de structură 
a acestei platforme destinate fotografiei de telefonie mobilă, oferta utilizatorilor 
şi a portofoliilor s-a diversificat. Odată cu transferul, încărcarea şi publicarea 
imaginilor făcute cu echipamente sofisticate de fotografie, sensul iniţial al plat-
formei a fost deturnat. Sunt astfel conturi de profil care în anunţul descrierii 
menţionează profil doar de fotografie cu telefonie mobilă, ca să se diferenţieze în 
enunţ de amestecuri de gen şi domeniu fotografic. Odată ce se creează o legătură 
între persoană şi asocierea acesteia cu numărul său de telefon, automat se cre-
ează şi conexiunea cu cloud-ul imaginilor sale stocate, interconexiunea cu cal-
culatorul său, cât şi cu posibilitatea de a share-ui aceeaşi imagine pe conturi de 
socializare (cum ar fi Facebook, Linkedin, Twitter, TikTok), iar viteza de prezenţă 
pe mediile sociale virtuale creşte vertiginos. Acesta este unul dintre avantajele 
ecosistemului Mac. La PC aceste conexiuni sunt pe circuit stelar, nu circular. 

Apariţia tehnologiei AI a adus prin instaurarea în cotidian, permutarea şi 
extinderea sa şi pe platforma Instagram, cât şi pe toate celelalte medii virtuale de 
socializare. Au apărut conturi de avataruri AI, unde atât pseudo-persoana, cât şi 
creaţiile expuse sunt virtuale, fiind generate de inteligenţa artificială.

Mixed media se referă la două medii artistice utilizate, suprapuse sau juxta-
puse pe o suprafaţă comună. De exemplu, un desen pe suprafaţa fotografiei este 
un mediu în sine, în această situaţie fotografia devine dublă prezenţă în calitate 
de tehnică artistică în sine, cât şi suport fizic pentru desen. Intermedialitatea 
este referirea la transgresarea mediilor, prin transfer dintr-un mediu în celălalt. 
Are multiple alte definiţii. Un exemplu elocvent pentru domeniul fotografiei este 
procesul de digitizare, astfel scanarea unei imagini fotografice analogice şi trans-
punerea sa în mediul digital face posibilă expunerea prin proiectare a acesteia 
pe un ecran (ecran de telefon, ecran de calculator, ecran de televizor etc.). Digiti-
zarea şi intermedialitatea au deschis domeniul expoziţiilor de fotografie expuse 
pe suport exclusiv virtual. Imaginile nu mai sunt printate pe suport fizic (hârtie, 
pânză, sticlă etc.), ci sunt expuse pe ecrane. 

Behance este platforma pentru portofolii artistice, profesionale, în care poţi 
să-ţi promovezi lucrările structurate pe proiecte personale şi pe abilităţi tehnice 
practice.

Square1 este preponderent dedicat fotografiei artistice, diferitelor categorii 
ale acesteia, iar calitatea superioară a imaginilor, precum şi nivelul tehnic de 
excelenţă sunt absolut necesare pentru a te încadra în linia promovării lor.

Ceea ce rămâne reper clasic de referinţă, neperturbat de apariţiile şi dispari-
ţiile reţelelor de socializare, este site-ul web personal. 



147Platforme de diseminare a fotografiei în mediul on-line

La 16 iulie 2010, cofondatorul Instagram, Kevin Systrom, a încărcat prima 
postare pe Instagram. De fapt, aceasta a fost încărcată folosind o aplicaţie numită 
Codename, care trei luni mai târziu a devenit aplicaţia pe care o cunoaştem as-
tăzi – Instagram. Este foarte potrivit – având în vedere câte animale de companie 
au devenit celebre datorită aplicaţiei – că prima fotografie de pe Instagram îl ara-
tă pe simpaticul căţeluş al lui Kevin Systrom stând la un stand de taco din Mexic. 
Dincolo de algoritmi, de promovare plătită pentru a genera like-uri şi followers, 
cel mai simplu este întotdeauna să revii la origini, orice postare cu animale de 
companie va genera un profil de succes.

Behance este platforma cea mai populară de prezentare şi autopromovare a 
portofoliilor profesionale de fotografie, fie artistice sau cele de fotografie aplicată.

Behance (stilizat ca Bēhance) este o platformă de socializare deţinută de 
compania Adobe, obiectivul ei principal este prezentarea şi descoperirea de lu-
crări creative, de portofolii artistice pe diferite categorii de tematici: fotografie, 
design grafic, ilustraţie etc. 

Behance a fost fondată de Matias Corea şi Scott Belsky în noiembrie 2005, 
iar în 2012 a fost achiziţionată de Adobe. Optimizarea platformei de socializare 
care funcţionează similar unei pagini de web a fost inclusă pentru pachetele 
de abonament ale utilizatorilor de programe de editare şi de stocare oferite de 
compania Adobe. Abonamentele sunt de tip lunare, trimestriale sau anuale. În 
anul 2020, Behance avea peste 24 de milioane de membri, conform statisticilor 
publicate. Utilizatorii se pot înscrie pe Behance şi îşi pot crea profiluri formate 
din proiecte. Atât utilizatorii înregistraţi, cât şi cei neînregistraţi pot vizualiza 
un anumit proiect, precum şi comenta pe marginea acestuia. Membrii Behance 
pot urmări profilurile altor utilizatori. Cofondatorul Belsky a comparat prima 
versiune a Behance cu structuri de vitrine de artă organizată, precum comunita-
tea digitală DeviantArt şi Saatchi. Adobe Portfolio (fostul ProSite) este aplicaţia 
de web design DIY a platformei actuale de Behance, similară unor instrumente 
populare precum Weebly şi Joomla. Este un instrument de creare a unor porto-
folii personale pentru suport web şi se sincronizează cu proiectul Behance al 
unui utilizator. Adobe Portfolio poate fi accesat doar prin achiziţionarea unui 
abonament Adobe Creative Cloud. Conţinutul din reţeaua Behance Network este 
introdus într-o reţea de site-uri numite Served sites, care afişează lucrări din ca-
tegorii specifice, cum ar fi moda, designul industrial şi tipografia. În septembrie 
2010, au fost adăugate alte domenii şi categorii, inclusiv branding, artă digitală 
şi design de jucării, iar în 2012, au fost adăugate drept categorii publicitatea, arta 
şi arhitectura.





CAPITOLUL 9

COMPOZIŢIA

Compoziţia însumează elementele formale ale artei: linie, pată, formă, spa-
ţiu, textură, lumină, culoare; cât şi principiile de design sau îmbinare a acestora 
prin: varietate, ritm, repetiţie, mişcare, accentuare, echilibrare şi emfază.  

Compoziţia cuprinde tot ce intră în componenţa imaginii.
Cadrul imaginii conţine şi alegerea formatului. Formatul este raportul dintre 

lăţimea şi înălţimea unei imagini. Acestea sunt prestabilite sau pot fi modificate 
prin crop, tăiere ulterioară în detrimentul calităţii imaginii. Până la fotografia di-
gitală, formatele standard au fost diferite, cel mai popular format cel de 35 mm, 
cu dimensiunea de 36x24 mm, era corespondentul formatului de 3:2. Deoarece 
nu mai există constrângerea fizică a negativului, formatul cel mai popular digital 
pe care îl putem numi standard este de 4:3. 

De la formatul cadrului de proporţie 2:3 la 3:4 se artificializează compoziţia 
prin adăugarea unei alungiri, iar tendinţa este de a mări orizontala mai degrabă 
decât verticala cadrelor. Raportul de aspect este proporţia dintre înălţimea unei 
imagini şi lăţimea acesteia. Astfel proporţia de 2:3 înseamnă că înălţimea ima-
ginilor este de două treimi din dimensiunea de lăţime. Transferul de la anlogic 
către digital de tip DSLR a fost păstrarea cadrului de raport 2:3, odată cu apariţia 
tehnologiei mirrorless a devenit standard inclusiv în meniul aparatului. Se pot 
preselecta alte raporturi de cadru accesând meniul din aparatele digitale: 3:2, 
3:4, 4:5, 6:9, 16:10 etc.

Rapoartele se formează prin referinţă la vederea naturală a ochilor, vederea 
umană fiind binoculară şi orizontală, formatul panoramic pare firesc. Câmpul 
vizual uman este de referinţă îngust, iar alungirea de tip panoramic, datorită 
vederii periferice, este naturală. 

Aceste rapoarte de cadru se numesc cadre variabile. Raportul fix de cadru 
este pătratul.

Tradiţia formatului de raport de dimensiune tip 1:1 (este o imagine pătrată) 
provine din tradiţia negativului de format mediu sau roll-film de tip 6x6, iar în 
preferinţa aparaturii digitale intră în utilizarea contemporană odată cu lansarea 
platformei de socializare Instagram. Dificultatea utilizării sale presupune regân-
direa compoziţiei. Lungimea este identică lăţimii, iar această simetrie de unu la 
unu poate părea rigidă. Neaccentuând nici o direcţie de a interpreta conţinutul 
imaginii, ochiul devine captiv şi absorbit în suprafaţă. Este un cadru în cadru, 
cu un echilibru perfect, în care condiţionarea şi starea de geometrie este înglo-
bată. Cercul, încadrându-se perfect într-un pătrat, face ca obiectele circulare sau 
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compoziţiile circulare să fie adecvate acestui format de 1:1. O altă soluţie pen-
tru utilizarea acestui format o constituie compoziţiile radiale care converg din 
interiorul cadrului spre exteriorul acestuia. Polaroidul este un alt mediu care 
păstrează acest format de raport.

David Hockney lucrează cu asamblajul şi recrearea unei perspective inexis-
tente (deformarea perspectivei şi recompunerea unei perspective pliate, inexis-
tente în realitate; conceptul de pliere a timpului şi a spaţiului descris prima dată 
de Einstein). Perspectiva subiectivă a lui Hockney descrie felul în care un artist 
percepe mişcarea. Poate cea mai frumoasă serie, cea despre piscine, a fost creată 
prin re-compunerea detaliilor despre acest spaţiu, prin alterarea perspectivei, 
sub formă de colaj, utilizând polaroide color. Instantaneul fotografic devine un 
element de tip mozaic prin care mişcarea, timpul şi spaţiul sunt sinteze ale unui 
demers. Aproape cinematografic, felul în care un personaj este în mai multe lo-
curi deodată, face din fragmentare formă de discontinuitate. Multiperspectivele 
şi recompunerea într-o singură imagine constituie felul în care atenţia şi ochiul 
uman funcţionează cu adevărat. 

Simetria este un cadru prin care multiperspectiva înglobează adevărate sin-
teze emoţionale. 

Fig. 49. David Hockney, Ian Swimming, asamblaj de polaroide, 1982.
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Compoziţia începe dincolo de reguli. Învăţăm aceste geometrii predefinite de 
compoziţie ca să le uităm. Creaţia este un flux personal de a vizualiza realitatea.

Compoziţia în fotografie însumează forma şi formatul cadrului, decuparea, 
umplerea cadrului, amplasare elementelor, diviziunea cadrului, inserţii supra-
puse de tip cadru în cadru şi dinamica elementelor constituente. Elementele de 
aspect sau de design ale imaginii constituie stabilirea contrastelor, echilibrul, 
tensiunea dinamică, ritmul, silueta versus fundalul, textura, perspectiva şi pro-
funzimea de câmp, stabilirea conţinutului imagistic. 

Compoziţia în fotografie poate cuprinde toate acele elemente care sunt orga-
nizate în interiorul cadrului concret al clişeului fotografic. Având ca model tradi-
ţia picturii, fotografia a împrumutat foarte multe elemente specifice compoziţiei 
picturale, pe urmă şi-a dezvoltat anumite atribute specifice odată ce s-a instaurat 
ca domeniu de artă de sine stătătoare. Un mediu artistic nou până îşi explorează 
specificul de exprimare vizuală porneşte de la elemente anterioare formării sale. 
În primă etapă, devine un melanj între compoziţiile tradiţionale, completate cu 
elemente noi, specifice acelui tip de mediu pe care îl reprezintă. Pornind de la 
gestul de a privi prin vizorul aparatului de fotografiat, acest gest corespunde 
momentului în care un desenator din Renaştere privea prin acel cadru care co-
respundea cu proporţiile pânzei pe care intenţiona să o picteze. 

Regulile de geometrie sunt utilizate pentru analizarea imaginilor, nu pentru 
a crea imaginile respective. Reminiscenţele din pictura clasică sunt utile doar 
după realizarea operei de artă, iar multe dintre acestea sunt considerate forţate, 
din dorinţă exacerbată de raţionalizare a manifestului spontan. Proporţia este 
factorul decisiv pentru armonizare, ea determină alegerea formatului sau a pro-
porţiei de cadru. Originea se identifică în numărul de aur al proporţiilor, 1:1.618, 
de unde şi regula de aur sau încadrarea pe trei registre egale.

Revenind la imaginea fotografică prin gestul de a privi prin vizorul aparatu-
lui, marginile imaginii sunt deja delimitate. Fotograful are în primul rând rolul 
de a decupa din realitatea care îl înconjoară. Prin centrarea unui subiect, accen-
tuând anumite elemente, eliminând altele, fotografia devine un gest în principiu 
de fixare şi de renunţare. În cazul fotografiei digitale, acest cadru este presetabil; 
se pot alege mai multe proporţii, 16 pe 9, 3 pe 4, şi aşa mai departe, chiar şi pă-
tratul este o opţiune pe care se poate seta aparatul înainte de declanşare. 

Fotografia nu poate fi o simplă înregistrare a realităţii, din moment ce alege-
rea încadrării devine amprentă personală, implicit fotografia este un mediu de 
subiectivitate.

Fotografii creează timpul şi spaţiul din jurul lor. Spontan, în stare de integra-
re, devenim ochi plutitori într-un vast spaţiu al tuturor posibilităţilor, observa-
tori de armonie şi frumos. Incluziunea elementelor fixate în cadru este dinamica 
prin care imaginea devine ceea ce este. 

Imaginea fotografică este de asemenea renunţare, prin încadrare renunţăm 
la elemente care diluează, interferează sau pur şi simplu sunt redundante. Într-o 
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singură locaţie imaginile sunt diferite în funcţie de ochii privitorului, de cel care 
contemplă.

Gestul spontan, accesibil tuturor (aparatele de fotografiat fiind încorporate 
în telefoanele mobile, mereu la dispoziţie, mereu acolo şi la îndemână), transpu-
ne fiecare om în observator şi mărturisitor al existenţei sale. Totul a fost şi este 
în continuare fotografiat de sute de milioane de ori. Compulsivitatea apăsării 
declanşatorului este ceea ce este, o descărcare electrică în materie.

Expresia aceasta pe urmă este analizată şi tradusă prin elemente geome-
trice uşor recognoscibile oricui. Esenţializarea duce către formele primordiale, 
acestea fiind numite obiecte platonice: cub, dodecaedru, icosaedru, tetraedru, 
octaedru97.

Peter Galassi98 identifică trei parametri care constituie imaginea fotografică: 
în primul rând, artistul trebuie să aleagă aranjarea subiectului sau a subiecţilor şi 
momentul în care îi reprezintă pe aceştia (alegerea); în al doilea rând, este impor-
tant modul de a priviri subiectul fotografiat (viziunea); al treilea moment decisiv 
este alegerea scopului fotografierii, implicit a mesajului prin stabilirea marginii 
imaginii (încadrarea).

Triunghiul de expunere (Iso, diafragma, timpul de expunere) coincide cu 
acest triunghi al procesului de creaţie descris de Galassi: alegere, viziune şi în-
cadrare.

Simetria şi umplerea treptată după un ritm prestabilit al cadrului este ceea 
ce spontan umple imaginea. Poarta de fotbal este cadrul interior din fotografie. 
Cadrul în cadru este dat de marginea imaginii fotografice dublată de cadrul porţii 
de fotbal. Barele de metal delimitează spaţiul în care sunt adunate personajele 
fotografiate. Totul este amplasat pe fundalul unui peisaj idilic, atemporal şi cert, 
dincolo de citadin. Privind în orizont, personajele sunt alăturate şi imortaliza-
te cu spatele către obiectiv. Decizia de a încadra astfel persoanele din imagine, 
abolite de identitate, conferă calitatea de fotografie artistică, opusă fotografiei 
documentare sportive. 

Simetria şi geometria, contrastul puternic de umbră şi lumină simplifică şi 
concretizează fotografia de arhitectură citadină. Un urban în construcţie, acest 
instantaneu din Cluj utilizează elementele verticale care sunt uşor împinse, 

97	 În dialogul Timaios, Platon reprezintă o cosmologie prin metafora geometriei plane şi solide, 
vorbind despre cinci corpuri geometrice. Acestea sunt cunoscute sub denumirea de corpuri 
platonice şi sunt forme geometrice tridimensionale. 
Cele cinci corpuri platonice sunt: 
tetraedru – 4 feţe, 6 muchii, 4 colţuri, format din 4 triunghiuri echilaterale; 
hexaedru (cub) – 6 feţe, 12 muchii şi 8 colţuri, alcătuit din 6 pătrate;
octaedru – 8 feţe, 12 muchii, 6 colţuri; este format din 8 triunghiuri echilaterale;
dodecaedru – 12 feţe, 30 de muchii şi 20 de colţuri, alcătuit din 12 pentagoane;
icosaedru – 20 de feţe, 30 de muchii şi 12 colţuri, format din 20 de triunghiuri echilaterale.

98	 Peter Johnston Galassi (n. 1951) este un scriitor american, curator şi istoric de artă, specia-
lizat în domeniul fotografiei. Galassi a fost curator şef al secţiei de fotografie la Muzeul de 
Artă Modernă (MoMA) din 1991 până în 2011.
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deformate, datorită inserţiei triunghiulare a suprafeţei albe din partea stângă 
a imaginii. Amplasarea contrastantă a turnului de biserică din umbră împinge 
vizual clădirea nou construită, care pare într-un echilibru precar, căutându-şi 
stabilitatea şi rolul. 

Fig. 50. Mira Marincaş, Framed, fotografie digitală, 30x40 cm, 2019.

Fig. 51. Mira Marincaş, Geometrii 
contemporane, fotografie 

analogică, dim. var., 2022.

Fig. 52. Dózsa Endre, Deconstrucţie 
nr.1, Budapesta, 2020.





CAPITOLUL 10.

TRIANGULAŢIA FOTO-FILOSOFICO-CRITICĂ

(Susan Sontag, John Berger, Villém Flusser)

Dacă triunghiul de expunere este suportul tehnic al realizării (energia mani-
festată), triunghiul de citire este procesul şi manifestul stilului personal artistic. 
Cele două triunghiuri, cel de realizare, respectiv cel de percepţie, suprapuse, 
transcend dualitatea şi dau naştere celui de-al treilea triunghi, cel de interpreta-
re. Acesta cuprinde aspectele triangulaţiei foto-filosofico-artistice.

Triunghiul pentru studiul critic include cărţile lui Susan Sontag99, Împotriva 
interpretării (1966), Despre fotografie (1977), Privind la suferinţa celorlalţi (2003). 
Ele sunt o lectură obligatorie pentru înţelegerea în profunzime a acestui melanj, 
de permutare utilitară, de gen, dar mai ales a implicaţiilor sociale ale fotografiei. 

Criticul Allan Sekula a apărut ca un apărător al acestor fotografi, în scrierile 
critice şi prin activitatea sa editorială. Din această generaţie se remarcă fotografii 
şi criticii Susan Sontag, Şcoala Americană, John Berger100 reprezentantul Şcolii 
Britanice, şi Villém Flusser, filosof şi critic, reprezentant al Şcolii Germane. Din 
abordările lor putem extrage şi specificul fiecărei mari şcoli de fotografie.

99	 Susan Sontag (n. 1933 - m. 2004) a fost o scriitoare, activistă politică de origine americană, 
filosof şi critic de artă, specializându-se pe fotografie. A scris mai ales eseuri şi romane de 
ficţiune. Cele mai cunoscute scrieri ale sale includ lucrările critice Against Interpretation 
(1966), Styles of Radical Will (1968), On Photography (1977) şi Illness as Metaphor (1978), 
precum şi lucrările de ficţiune The Way We Live Now (1986), The Volcano Lover (1992) şi In 
America (1999).
Sontag a scris şi a vorbit despre sau a călătorit în zone de conflict, inclusiv în timpul răz-
boiului din Vietnam şi al asediului de la Sarajevo. A scris mult despre fotografie, cultură 
şi mass-media, SIDA, boală, drepturile omului şi ideologia politică de stânga. Eseurile şi 
discursurile sale au atras controverse, iar ea a fost descrisă ca fiind „unul dintre cei mai 
influenţi critici ai generaţiei sale”.
Un documentar despre Sontag regizat de Nancy Kates, Regarding Susan Sontag, a fost lansat 
în 2014 inclusă în lista de filmografie a cursului.

100	 John Peter Berger (n. 1926 - m. 2017) a fost un critic de artă, romancier, pictor şi poet englez. 
Romanul său G. a câştigat Premiul Booker în 1972, iar eseul său despre critica de artă, Ways of 
Seeing, scris ca acompaniament al serialului BBC cu acelaşi nume, a avut o influenţă uriaşă 
în abordarea şi înţelegerii fotografiei. A trăit în Franţa timp de peste cincizeci de ani. Berger 
şi-a început cariera ca pictor, expune la diferite galerii londoneze, ajunge să predea desen 
la Colegiul de formare pedagogică St. Mary’s. Mai târziu a devenit critic de artă, publicând 
numeroase eseuri şi recenzii în New Statesman. Deşi nu a fost niciodată un membru oficial al 
Partidului Comunist din Marea Britanie, dar orientarea sa marxistă ca angajament politic făţiş, 
alăturat opiniilor pertinente despre arta modernă au fost însumate în colecţia de eseuri Roşu 
permanent. În 1972 începe colaborarea cu BBC, serialul de televiziune în patru părţi Ways of 
Seeing, publicat şi sub formă de carte. Începe o carieră complexă dedicată criticii de artă. 
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În 1972, BBC a difuzat serialul de televiziune în patru părţi Ways of Seeing, 
conceput şi scris de John Berger, urmat de publicarea cărţii cu acelaşi nume. 
Primul episod funcţionează ca o introducere în studiul imaginilor şi a fost deri-
vat în parte din eseul lui Walter Benjamin, intitulat The Work of Art in the Age of 
Mechanical Reproduction. Episoadele ulterioare se referă la imaginea femeii ca 
obiect sexualizat în cultura occidentală, la expresiile proprietăţii şi introduc în 
special conceptul de privire masculină, ca parte a analizei percepţiei nudului în 
pictura europeană. Serialul a devenit popular printre feministe. Criticul de film 
britanic Laura Mulvey l-a folosit ca sursă de inspiraţie pentru a studia reprezen-
tările mediatice tradiţionale ale personajului feminin în cinematografie.

John Berger a colaborat cu fotograful Jean Mohr, cartea lor Another Way of 
Telling (Un alt mod de a povesti) dezbate şi ilustrează tehnica lor documentară 
despre viaţa ţăranilor, este un volum sinteză între teoria fotografiei prin interme-
diul eseurilor lui Berger şi al fotografiilor lui Mohr. 

În eseuri ulterioare, Berger a scris despre fotografie, artă, politică şi memo-
rie, publicând eseuri teoretice care reprezintă interes într-o abordare aprofunda-
tă a fotografiei, And Our Faces, Brief as Photos, şi colecţia sa de eseuri din 2007 
despre utilizările artei ca instrument de rezistenţă politică, Hold Everything Dear. 

În Bento’s Sketchbook (2011), Berger combină extrase din Baruch Spinoza, 
schiţe, memorii şi observaţii despre relaţia dintre materialism şi spiritualitate. 
Potrivit lui Berger, ceea ce ar putea fi văzut ca o contradicţie între materialism şi 
spiritualitate „este rezolvat în mod minunat de Spinoza, care arată că nu este o 
dualitate, ci de fapt o unitate esenţială”. 

Vilém Flusser101 a contribuit la dihotomia din istorie: perioada de cult al 
imaginii şi perioada de cult al textului, cu abateri oscilante între idolatrie şi tex-

101	 Vilém Flusser (n. 1920 - m. 1991) a fost un filosof, scriitor şi jurnalist brazilian de origine 
cehă. A trăit o lungă perioadă de timp în São Paulo şi mai târziu în Franţa.
Opera sa timpurie a fost marcată de gândirea lui Martin Heidegger şi de influenţa existen-
ţialismului şi a fenomenologiei. Fenomenologia va juca un rol important în tranziţia către 
faza ulterioară a operei sale, în care şi-a îndreptat atenţia către filosofia comunicării şi a 
producţiei artistice. 
Flusser s-a născut în 1920 la Praga, Cehoslovacia, într-o familie de intelectuali evrei. Flusser 
a urmat şcolile primare germane şi cehe, iar mai târziu un liceu german. În 1938, Flusser a 
început să studieze filozofia la Facultatea de Drept a Universităţii Charles din Praga. În 1939, 
la scurt timp după ocupaţia nazistă, a emigrat la Londra pentru a-şi continua studiile timp 
de un semestru la London School of Economics and Political Science. Vilém Flusser şi-a 
pierdut toată familia în lagărele de concentrare germane: tatăl său a murit la Buchenwald 
în 1940; bunicii, mama şi sora sa au fost duşi la Auschwitz şi, mai târziu, la Theresienstadt, 
unde au fost ucişi. În anul următor, a emigrat în Brazilia, locuind atât în São Paulo, cât şi în 
Rio de Janeiro.
În 1960 a început să colaboreze cu Institutul Brazilian de Filosofie (IBF) din São Paulo, a 
publicat în Revista „Brasileira de Filosofia”. Flusser l-a avut ca prieten şi cel mai apropiat 
interlocutor pe filozoful brazilian Vicente Ferreira da Silva. În acest deceniu a publicat şi a 
predat la mai multe şcoli din São Paulo, de asemenea, a participat activ în domeniul artelor, 
colaborând, printre alte evenimente culturale, la Bienala din São Paulo.
Începând cu anii 1950, a predat filosofie şi a lucrat ca jurnalist, înainte de a publica prima 
sa carte Língua e realitate (Limbă şi realitate) în 1963. În 1972 a decis să părăsească Brazilia. 
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tolatrie. Scriind despre fotografie în anii ʼ70 şi ʼ80 ai secolului al XX-lea, Flusser 
a susţinut că fotografia a fost prima dintr-o serie de forme de imagini tehnice care 
au schimbat în mod fundamental modul în care este văzută lumea. Fotografia 
este o ruptură istorică echivalentă cu ruptura între textul imprimat şi cel interna-
utic. Fotografia nu este doar o tehnologie de reproducere a imaginii, ci a devenit 
o modalitate culturală dominantă sub semnul vizualului prin excelenţă. Flusser 
considera că imaginea tehnică, implicit fotografia, trebuie analizată complet 
detaşat de pictură. Omul are capacitatea să înţeleagă imaginile şi fără referinţe 
culturale care doar ar contamina autentica percepţie şi decodare. Deşi fotografia 
produce imagini care par copii fidele ale realităţii, ea are o dimensiune mult mai 
complexă. Diferenţa provine din modalitatea în care funcţionează aparatul de 
fotografiat, în acest sens, Flusser a descris actul de a fotografia în felul următor: 
„Gestul fotografului, ca şi căutarea unui punct de vedere asupra unei scene, are 
loc în cadrul posibilităţilor oferite de aparat. Fotograful se mişcă în cadrul unor 
categorii specifice de spaţiu şi timp în ceea ce priveşte scena: proximitate şi dis-
tanţă, vedere de pasăre şi de vierme, vedere frontală şi laterală, expunere scurtă 
sau lungă etc. Gestalt-ul de spaţiu-timp care înconjoară scena este prefigurat 
pentru fotograf prin categoriile aparatului său. Aceste categorii sunt un a pri-
ori pentru el. El trebuie să decidă în cadrul lor…”102 Caracterul preprogramat al 
aparatului foto este cel care stabileşte parametrii acestui act şi aparatul este cel 
care modelează semnificaţia imaginii rezultate, modelează experienţa de a privi 
şi de a interpreta fotografiile. Flusser a dezvoltat un lexicon de termeni103 care 
s-au dovedit utili pentru a gândi fotografia contemporană, tehnologiile imagisti-
ce digitale şi utilizările lor on-line: aparatul (un instrument care schimbă sensul 
lumii, în contrast cu ceea ce el numeşte instrumente mecanice care lucrează 
pentru a schimba lumea însăşi); fotografia (o imagine de felul foii volante, pro-
duse şi distribuite de aparate); funcţionarul (fotograful sau operatorul aparatului 
foto care este legat de regulile stabilite de acesta); programul (un sistem în care 
aleatoriul, imprevizibilul este implicat, un joc „în care orice virtualitate, chiar şi 
cea mai puţin probabilă, se va realiza din necesitate dacă jocul este jucat pentru 
o perioadă suficient de lungă”); imaginea tehnică (al cărei prim exemplu este 
fotografia, care arată o imagine tradiţională, dar care adăposteşte concepte codi-
ficate şi obscure). Deşi Flusser a scris o serie de eseuri scurte despre opera unor 
anumiţi fotografi, munca sa critică şi filosofică a fost dedicată înţelegerii culturii 
mediatice de la sfârşitul secolului al XX-lea.

În 1970, când a avut loc o reformă la Universitatea din São Paulo de către guvernul militar 
brazilian, toţi lectorii de filosofie au fost concediaţi. 
Din 1981 soţii Flusser s-au mutat la Robion, în sudul Franţei, unde au rămas până la sfârşitul 
vieţii sale.

102	 Vilém Flusser, Pentru o filosofie a fotografiei, Idea Print & Design Editură, Cluj-Napoca, 2003, 
p. 196.

103	 Idem, p. 55.





CAPITOLUL  11.

TRIUNGHIUL DE CITIRE A UNEI 
IMAGINI FOTOGRAFICE

Triunghiul de citire cuprinde cele trei straturi de interpretare a unei imagini 
fotografice: nivelul fizic, cel descriptiv şi cel mental. 

Triunghiul de citire corespunde celor trei întrebări esenţiale: Cum?, Ce? şi 
De ce?. 

Rights and wrongs and preferences!
Unele neajunsuri sau reuşite tehnice îşi au momentul decisiv în cadrul pre-

ferinţelor. Transcenderea tehnicii permite artisticului să creeze artă pentru artă. 
Preferinţele sunt discuţii menite să conştientizeze aceste opţiuni, să clarifice sti-
lul personal sau să permită zona de experimentare care să conducă fotograful pe 
traseul personal de autodezvoltare. Analiza de imagine vorbeşte despre aceste 
preferinţe.

Primul strat vorbeşte despre partea tehnică, nivelul fizic al realizării de ima-
gine fotografică. Triunghiul de expunere şi alte variabile tehnice, cum ar fi obiec-
tivul şi aparatul de fotografiat cu care a fost realizat (exif-ul104 imaginii digitale, 
la propriu), sunt primul strat de analiză a fotografiei digitale. În cazul fotografiei 
analogice, acest strat conţine informaţii despre alegerea peliculei utilizate, re-
velatorul, fixatorul şi diluţia acestor substanţe chimice folosite, textura, gama 
tonală (spre cald sau rece). Pentru imaginea printată pe hârtie şi achiziţionată 
ca obiect de artă de colecţie, acest strat de interpretare conţine şi informaţiile 

104	 Exchangeable image file format (oficial Exif, conform specificaţiilor JEIDA/JEITA/CIPA) este 
un standard care specifică formatele pentru imagini, sunet şi etichete auxiliare utilizate 
de camerele digitale (inclusiv smartphone-uri), scannere şi alte sisteme care gestionează 
fişiere de imagine şi sunet înregistrate de camerele digitale. Aceste metadate sunt utilizate 
de majoritatea camerelor digitale, utilizarea exif-urilor fiind introdus din octombrie 1996. 
Specificaţia utilizează următoarele formate de fişiere existente, la care se adaugă etichete de 
metadate specifice. 
Etichetele de metadate definite în standardul EXIF acoperă un spectru larg precum: setări 
ale aparatului de înregistrare, iar acestea includ informaţii statice, cum ar fi modelul şi mar-
ca aparatului foto, precum şi informaţii care variază în funcţie de fiecare imagine, cum ar fi 
orientarea (rotaţia), diafragma, viteza obturatorului, distanţa focală, modul de măsurare şi 
informaţii despre sensibilitatea la lumină, adică setarea ISO, setarea echilibrului de alb, dis-
tanţa focală, tipul de cameră, seria şi numărul aparatului, proprietarul înregistrat al acestuia.
Parametrii de măsurare a imaginii precum dimensiunile pixelilor, rezoluţia, profilul de cu-
loare şi dimensiunea fişierelor, cât şi informaţii privind data şi ora realizării imaginii. O 
miniatură a imaginii pentru previzualizarea imaginii pe ecranul LCD al aparatului foto, în 
managerii de fişiere sau în software-ul de manipulare a fotografiilor, eventuale descrieri 
adăugate de autor, dar şi informaţiile privind drepturile de autor.
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despre descrierea materialităţii suportului: formatul, textura şi hârtia folosită la 
tiraj, utilizarea tipului de transpunere etc.

Al doilea strat fiind cel descriptiv, în ceea ce priveşte acest spaţiu al ele-
mentelor ce converg într-o compoziţie, fotograful identifică ce vede prin vizorul 
aparatului, iar prin opţiunile de încadrare va fi confruntat cu câteva realităţi 
intrinseci. Prin reducerea la bidimensionalitate a vederii binoculare, spaţiul re-
prezentat va fi aplatizat. Încadrarea va dicta direcţia de citire. Elementele nu vor 
avea parte de o optimizare prin relaţionare, aparatul vede distanţele aşa cum 
sunt, el doar le transpune, nu le compensează precum mintea umană. În cazul 
în care ne întrebăm care este diferenţa când vedem cu ochiul uman un obiect şi 
creăm o poveste din trei elemente disipate, iar în fotografie această poveste nu 
răzbate, răspunsul este următorul: distanţa între elemente fiind prea mare, legă-
turile de lectură nu se realizează fără magia interpretării subiective.

Contextualizarea fotografiei corelează informaţiile care sunt necesare pen-
tru o cât mai corectă înţelegere a imaginii. 

Contextul socio-politico-cultural afectează atât conţinutul, cât şi mesajul 
imaginii.

Linia temporală ajută la contextualizarea imaginii. O linie temporală inclu-
de o linie fizic desenată pe care se inserează acele puncte de demarcaţie care 
introduc un atribut, un eveniment, un nume care aduce o inovaţie domeniului. 
Dacă facem analiza unui curent sau unei orientări estetice în fotografie, este 
foarte important să creăm o linie temporală pentru a vedea cauzele şi efectele 
interconexe. Pe această linie trecem fotografii reprezentanţi ai perioadei, trăsătu-
rile specifice, extragem trăsăturile comune care stabilesc perimetrul de formare 
propice pentru specificul etapei respective în fotografie. 

Prin desemnarea unui câmp de claritate, alegând punctul de focus implicit, 
direcţionăm privirea şi modificăm spaţiul temporal, fie prin emfazare, timp lung 
de expunere sau păstrând iluzia de mişcare. Această iluzie se poate obţine prin 
tehnica motion-blur, aici setăm timpul de expunere pe timp lung şi astfel sur-
prindem fundalul îngheţat, iar maşina care se deplasează în cadrul imaginii va fi 
surprinsă în mişcare. Altă tehnică este cea de zoom-blur, care implică, după foca-
lizare, să apăsăm simultan declanşatorul aparatului şi să învârtim de obiectivul 
zoom. Imaginea obţinută prin această modalitate va cuprinde, în punctul în care 
s-a focalizat, un detaliu clar, iar restul imaginii va avea o defocalizare mişcată 
circulară în jurul subiectului. 

Al treilea strat de interpretare a unei imagini fotografice este cel al nivelu-
lui mental, al mesajului. Acest strat cuprinde naraţiunea vizuală cu substraturile 
sale: semiotice, hermeneutice sau simbolice, care se referă la interpretările ce pot 
exista. Posibilele interpretări vor fi diferite de la privitor la privitor. Regulile de 
compoziţie sunt orientative. Învăţăm aceste pseudo-reguli pentru a le încorpora în 
subconştient, pentru a le asimila. În momentul de creaţie, ideal ar trebui să ştim de 
ce alegem unele elemente sau dinamici relaţionale diferite, între aceste elemente. 
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Regulile de interpretare compoziţională au ca scop principal evidenţierea 
subiectului şi dirijarea privitorului către o anumită zonă din imagine, pentru a 
transmite în mod coerent şi direct un mesaj.

Frumuseţea şi interpretarea stau în ochii privitorului. Aici, imaginea pri-
meşte suflarea vieţii, devine de sine stătătoare, se desprinde total de modelarea 
şi intenţia creatorului ei. Aici începe viaţa proprie!

Prima regulă de compoziţie împrumutată din pictură este regula de aur, cu-
noscută ca secţiunea de aur sau regula treimilor. 

Atât cadrul imaginii, fiind împărţită în trei părţi egale, creează un context, 
evidenţiază şi încadrează un subiect principal şi oferă un spaţiu de odihnă nega-
tivă între acestea. Potrivit regulii de aur, mai este şi un al treilea cadru-suprafaţă, 
care este de punere în perspectivă. Acesta poate să devină planul în care există 
un eveniment secundar sau un personaj secundar. Forţa acestui tip de compo-
ziţie este de fapt aşezarea subiectului sau a punctului de interes maxim, chiar 
pe liniile de intersecţie care delimitează cele trei părţi egale ale dreptunghiului. 
Această împărţire, conform regulii de aur, este un alt element împrumutat din 
desen şi pictură, corelată liniilor de perspectivă. Liniile de compoziţie conduc 
privirea către subiect şi ajută la limpezirea mesajului imaginii. 

Simetria are un rol deosebit în momentul în care lumina aplatizează, unifor-
mitatea vizuală fiind inevitabilă. Fără posibilitatea utilizării contrastului dintre 
lumină şi umbră sau folosirea ca element de modelare expresivă, umbra sau 
lumina dirijată, simetria este un element care ajută la încadrarea subiectului 
prin impact vizual. În cazul portretului, prima regulă de compoziţie care se pre-
dă în conformitate cu regula treimilor este de a nu aşeza subiectul în mijlocul 
cadrului. Acesta trebuie în permanenţă deplasat şi descentrat spre dreapta dacă 
privirea personajului este îndreptată spre stânga. Dacă în imaginea fixată între-
gul subiectul este descentrat spre stânga, acest subiect priveşte spre stânga, deşi 
fotografic nu ar fi o compoziţie acceptată în mod clasic, ea devine modalitate 
compoziţională modernă. Modalitatea de compunere ca atare este împrumuta-
tă, evident, din cinematografie. Utilitatea acestei compoziţii este să dinamizeze  
într-un mod specific imaginea şi să creeze un spaţiu de suspans în urma privito-
rului. Tensiunea vizuală creată este susţinută fie prin mistificare emoţională, fie 
prin crearea planului secundar care pune în context imperativul cu care perso-
najul a ieşit din cadru. 

Ritmul creat prin repetitivitatea unui element sau spargerea acestui ritm creat 
în cadru este un alt element compoziţional important. Adesea o regăsim la fotogra-
fiile aparţinând genului de fotografie stradală, reportajului sau fine art-ului. 

Umplerea cadrului este un alt element constituent major. Prin această um-
plere, apropierea către subiect este accentuată, concret cât umple capul portreti-
zat din cadru – fiind un close-up, implicit distanţa dintre subiect şi privitor este 
diminuată. Portretul este domeniul fotografic în care merită să acordăm o atenţie 
deosebită acestui demers. 
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De exemplu, portretele lui Steve McCurry. În abordarea clasică a portretelor 
privirea era direcţia care stabilea încadrarea, se prefera compoziţia de raport o 
treime versus două treimi, iar spaţiul mai mare, cel de două treimi, era stabilit de 
direcţia privirii. Astfel se crea spaţiul de deschidere din cadru, alături de ochii 
şi prin ochii persoanei portretizate, spaţiul mai mare, unii numindu-l şi spaţiu 
negativ, fiind în direcţia în care priveşte modelul. Inovaţia compoziţională in-
confundabilă, existentă în portretele lui Steve McCurry, este aplicarea tehnicii 
denumite centrarea ochiului. Nu subiectul este plasat pe acea linie de forţă în 
cazul compoziţiei regulii de aur, ci ochii subiectului. Modalitatea de fotografiere 
creează un impact puternic, fiind inconfundabila semnătură a lui McCurry, ca 
privitor ai impresia că persoana din fotografie se uită direct la tine. Încărcătura 
emoţională este fantastică, eşti la modul propriu fixat de privirea din imagine.

Încadrarea este elementul de compunere care evidenţiază, adună şi pune în 
context. 

Cadrul în cadru este o altă regulă de compunere. Cadrele respective fie sunt 
din elemente naturale, crengi, demarcaţie a unui drum, fie sunt cadre create: de-
sene cu creta pe asfalt, bătătorul de covoare etc. Utilizarea cadrului în cadru, atât 
la imaginile instantaneu, cât şi în cazul imaginilor regizate, devine un echivalent 
al vignetării, efect care te absoarbe în interiorul imaginii, simulând o introducere 
a privitorului în cadru. Dacă este vignetare neagră pe margini, aceasta introduce 
impresia unei închideri, a unei compactări vizuale în cadru circumscris. Iluzia 
extinderii de cadru, crearea unei compoziţii deschise se obţine prin folosirea 
vignetării cu alb. 

Diagonalele utilizate ca linii de forţă în compunere introduc noţiunea de 
mişcare şi de dinamism. Dacă amintim de şcoala japoneză de fotografie, toate 
regulile compoziţionale occidentale pe care noi ne bazăm lucrările sunt supras-
crise. Şcoala japoneză pune prioritate pe mesaj, mult mai mult decât pe este-
tica formei în care este prezentată imaginea. Se percepe o anumită neglijare a 
obsesivităţii imperative de perfecţiune tehnică în cazul fotografiei japoneze. La 
occidentali încă persistă obsesia perfecţiunii formale, reminiscenţă din perioada 
în care fotografia nu era privită ca artă de sine stătătoare. 



CAPITOLUL 12. 

ATELIERUL

Spaţiul în care are loc procesul de creaţie este numit atelier. Atelierul inte-
rior este laboratorul pe care îl ai în permanenţă la îndemână. 

De ce au recurs pictorii, fotografii atât de des la autoportrete? Pentru că ei 
erau mereu la dispoziţia lor ca model şi subiect, când fluxul creativ îi încerca. 
Acceptă că tu eşti materia primă din care îţi vei forma creaţia. Cunoscându-te 
pe tine cât mai bine, interiorul (psihologia, temperamentul, gândirea, freamătul 
lăuntric), cât şi exteriorul (trăsăturile, expresia, proporţiile şi posturile corpului), 
ajungi la flexibilitatea de a te reinventa cu şi în fiecare ipostază nouă în care te 
vei găsi. Fiecare imagine te aduce mai aproape de următoarea imagine.

Din cantitate se va alege calitatea. Nu există substitut pentru acest fapt. Doar 
dacă nu vrei să fii artist fără operă, cel care doar povesteşte despre ce nu vor ve-
dea niciodată alţii, precum un teatru absurd al invizibilului.

Vrei să creezi, atunci ai de ştiut un singur lucru: creează!
Cu pasiune, mult! Cât mai mult!
Arta este curaj! Curajul de a experimenta, de a observa şi de a căuta mereu 

frumosul. Atât de simplu şi de demodat. 
Aparatul de fotografiat să fie în permanenţă la tine.
Este o parte din tine sau nu este deloc!
Modalitatea fiecăruia de lucru este vastul spaţiu al plimbărilor. Imaginile 

sunt peste tot dacă avem ochii necesari. De la cotidian şi banal, până la specta-
culos, şocant sau decadent, totul poate fi fotografiat. 

Regulile învăţate sunt întotdeauna substituite de principii personale de lu-
cru. O regulă pe care am dezvoltat-o de-a lungul timpului se numeşte „peretele 
enervant”. Întotdeauna am avut o fascinaţie pentru atelierele de pictură, unde 
domnea un val vârtej extrem de personal şi de intim. 

Nu există două ateliere identice. Fiecare are pereţi albi. Fiecare artist este ar-
bitrar cu oglinda spaţiului potrivit muzei sale. Unii se înconjoară de un haos cre-
ativ, etajat şi stratificat al căutărilor, alţii preferă un mediu steril, în care să nu fie 
asaltaţi de stimuli vizuali. Cert este că atelierul este întotdeauna un spaţiu magic.

Revenind la ce înseamnă „peretele enervant”. În atelierele de pictură, când 
artistul lucrează pe etape la lucrarea sa, aceasta este fie aşezată pe un şevalet, 
rezemată de perete sau pusă pe o simeză, atârnând pe un perete al atelierului, 
până când pictorul decide că este o lucrare încheiată. Aceşti pereţi cu lucrări 
terminate sunt de tip exponată, showroom de galerie. Este pentru public, nu 
pentru creator.
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„Peretele enervant” este peretele care păstrează pe simezele sale imagini fo-
tografice în lucru (the work in progress). Pe acest perete, imaginile caută apro-
barea timpului şi îşi fac ucenicia în faţa arbitrarului, a toanelor emoţionale, a 
nedumeririlor sau a veşnicei nemulţumiri artistice. Aşa ajung şi imaginile mele 
personale să fie văzute de alţii. Trecând de pe un perete pe un alt perete, în 
atelierul meu minuscul, cutia de chibrituri, cum îl numesc printre prieteni. Este 
spaţiul perfect pentru a avea masa de lucru, calculatorul pentru editare, instru-
mentele de retuşare şi da, pentru a fi în contact cu pereţii din jurul acestei mese. 
Este un periplu de 360 de grade cu viziunea imagistică a intimităţii tale.

Creatorul din mine are nevoie de acel „peretele enervant” unde atârnă o 
imagine săptămâni de-a rândul. Este testul timpului. Dacă nu îmi vine să dau 
jos lucrarea şi s-o fac bucăţele, trece la nivelul lucrării cu potenţial de expunere. 
Astfel, cei patru pereţi ai atelierului sunt un spaţiu de migrare şi de evoluţie con-
stantă. Nimic nu este fix pentru un timp foarte îndelungat. 

Se povesteşte despre angoasa creativă, despre blocajul creativ, cuvinte fru-
moase care descriu frica de eşec. În artă nu sunt scurtături. Acele shortcut-uri 
sunt iluzii vândute, fie sub forma de filtre sau preseturi, fie sub forma de cursuri 
miraculoase care te învaţă tot ce trebuie să ştii despre fotografie. Shortcut-urile 
de la calculatoare, o să ziceţi că există. Da, oarecum. Acestea sunt convenţii 
menite să sintetizeze şi să simplifice anumite etape de lucru, dar dacă acelea nu 
sunt memorate, le mai putem folosi? O altă nuanţă este şi facilul care ne poate 
ademeni, doar că pentru acea facilitate a făcut altcineva munca în locul nostru.

Arta există organic doar şi prin evoluţie personală. Trece prin mimetism, 
prin preluarea reţetei de la predecesori, prin recontextualizări, prin -isme, dar 
acestea pot fi doar dacă se creează, se creează, se creează.

Atelierul este mereu locul în care se află fotograful. Fiind eliberat de un 
spaţiu anume, în comparaţie cu un pictor care are nevoie de un arsenal întreg de 
pensule, culori, pânze şi alte şi mai câte, fotograful îşi are atelierul pretutindeni.

Aparatul este o extensie a felului în care treci prin lume. Un mod de viaţă, 
o formă de existenţă.

Când oportunităţile se transformă, se reevaluează relaţiile umane, expoziţia 
şi atelierul se contopesc.



CAPITOLUL 13.

PROIECTUL FOTOGRAFIC

Imaginea singulară, imaginea 
iconică şi proiectul fotografic

Cuantifici cu sinceritate ce te atrage în mod intuitiv, extragi din cantitatea 
imaginilor subiectele recurente. Îţi alegi tema de lucru ca exerciţiu, exact cum 
căutăm cuvintele potrivite într-o frază, aşa căutăm şi nuanţele expresive şi de 
conţinut ale fotografiilor noastre.

În mijlocul unei pagini albe treci denumirea proiectului fotografic.
Te uiţi în gol, citeşti şi reciteşti denumirea. Vezi ce începe să apară din sub-

conştientul tău. Notează sinonimele, asocierile libere, simbolurile, contextele 
interconexe tematicii, fii haotic sau ordonat cu liniuţe sau tabele şi umple acea 
pagină albă cu cuvinte.

Ele vor fi notiţele tale vizuale, soluţii personalizate, dacă vrei.
Lasă imaginarul să lucreze, vezi cum miezul tematicii tale iradiază în jurul 

tău tot ceea ce este interconex. 
Derek Allan105: „Alegem lucrările pe care le plasăm în muzeul nostru ima-

ginar pentru că ne oferă ceea ce filosofii artei din secolul al XVIII-lea au numit 
« plăcere estetică »? Este colecţia noastră ideală bazată pe o formă de delectare 
perceptivă sofisticată?” 

Întrebarea ridică probleme prea mari pentru a fi abordată în mod satisfăcă-
tor aici, dar este important să oferim cel puţin o incursiune schiţată a răspunsu-
lui lui Malraux. 

„Oamenii confundă natura artei cu plăcerea pe care o poate oferi”, scrie el. 
„Dar la fel ca dragostea, arta este o pasiune, nu pur şi simplu o plăcere.” Spus 
pe scurt, este o pasiune pentru sens. Arta, scrie Malraux într-o frază des citată, 
„neagă nimicul nostru”. Arta nu este o religie, dar totuşi abordează aceleaşi în-
trebări fundamentale la care răspund religiile. Astfel, muzeul imaginar, scrie el, 
este „colecţia de lucrări cu puterea de a ne ajuta să trăim.”

Acest imaginar personal va fi ajutorul de a continua proiectele şi atunci 
când realizezi că nu vei vinde arta pe care o produci.

Înainte de a trece la următoarea etapă, fă paşi. Mergi într-o plimbare cu apa-
ratul în mână, goleşte sertarul clişeelor care te preocupă. 

105	 https://www.apollo-magazine.com/andre-malraux-museum-without-walls/

https://www.apollo-magazine.com/andre-malraux-museum-without-walls/
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Orice este un subiect adecvat. Totul depinde de ce şi de cum. Intenţia face 
vizibilă diferenţa.

A doua zi te uiţi din nou la pagina proiectului tău fotografic. Acum sublini-
ază trei sau maxim cinci cuvinte care rezonează în continuare cu proiectul tău 
şi care vor deveni temelia căutărilor tale, cadrul fotografiilor. Iar acum începe 
scufundarea în abisul ce ţi se relevă. Începi etapa de transformare a unor idei 
abstracte în traduceri vizibile şi tangibile altora.

A face fotografie este a face vizibil. Relevarea şi revelaţia merg împreună.
Inspiraţia, apriori suflului vieţii, al existării, ca origine latină a cuvântului 

inspiratio, adică a inspira şi de asemenea suflul divinului direct din noi, expi-
rarea creează fotografia – exteriorizezi inspiraţia prin apăsarea declanşatorului, 
astfel se concretizează această inspiraţie divină în planul fizic, prin manifestare 
în imagine fotografică, vizibilă, reproductibilă, palpabilă.

Totul începe cu începutul: respiraţia. Fotografiatul este la fel de natural pre-
cum respiraţia. Încadrarea o facem pe inspiraţie, declanşatorul care fixează ima-
ginea se apasă pe expiraţie. 

Respiraţia adecvată ajută la postura corporală corectă necesară fotografierii, 
dar mai ales la relaxarea mentală ca să vedem ce este în jur.

Proiectul fotografic începe cu schiţele vizuale, cu o primă imagine care nu 
ştim încotro va contura naraţiunea. Este firesc. Este permis. Privind totul pe eta-
pe, devenim fireşti şi oneşti în creaţie. O primă imagine care va atrage după sine 
alte şi alte imagini, până când povestea va fi scrisă cu lumină. 

Perfecţionismul sau indiferenţa ne fac să ne blocăm în faţa unei pagini albe, 
a unei pânze sau a unui perete alb în faţa căruia am rugat modelul să se aşeze. 
Acum privim cu groază acea imensitate de alb, albul tuturor posibilităţilor. Sau 
privim cu bucuria exploratorului, lăsăm muza inspiraţiei şi a intuiţiei să ne ghi-
deze şi să ne surprindă prin atitudinea naturală pe care o adoptă modelul. 

Interacţiunea cu care sunt obişnuiţi oamenii în general este cea verbală, deşi 
se ştie, cea mai mare parte a comunicării interumane este prin limbaj non-verbal. 
Aşa că degeaba cuvintele tale vor spune un lucru, dacă trupul tău este blocat 
într-o stare de anxietate. Mai bine spui ceea ce este evident, şi anume că ai trac, 
că te simţi nesigur, dar nu încerca să ascunzi sub masca profesionalismului ipo-
crit starea pe care o emani. Respectul se câştigă prin acordarea acestuia. Modelul 
va empatiza cu tine şi se va relaxa. Când îl auzi expirând a uşurare, ştii că poţi să 
începi să declanşezi. Uneori apeşi butonul doar ca să obişnuieşti modelul că este 
în faţa unui aparat, până când acel klak devine un sunet obişnuit şi reconfortant.

Când sunt întrebată ce fel de fotografie îmi place să fac, un gest larg îşi 
face apariţia, cu mâinile de parcă aş îmbrăţişa tot ce este văzut şi nevăzut în 
jurul meu. 
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Întrebarea nu se pune mental. Gestul de a ridica vizorul aparatului în drep-
tul ochiului deja te-a pus în cadrul prezent al locului în care te afli. Te-ai trans-
pus în modulul de fotograf precum presetările unui aparat: autofocus mode, 
aperture priority mode, programme mode. De aici începi să cauţi tot ceea ce pare 
că funcţionează pentru tine.

Regulile sunt pentru a înţelege de ce şi cum funcţionează percepţia uma-
nă şi pentru a te elibera de propriile constrângeri. Nu sunt reguli universale, 
acestea fiind rescrise în permanenţă. Poate convenţii, dar nu reguli. Unicitatea 
şi prospeţimea este dată de acel zeflemitor mod de a sfida şi de a nu ţine cont 
de regulile altora.

Fii original! Fii tu! Previzualizarea mentală anticipată este un atribut pe ca-
re-l dezvolţi prin autolimitare. Nu faci imaginea prima dată, pe urmă ajungi să 
vezi în ecranul de redare al aparatului, mai întâi previzualizezi mental.

Nu poţi fotografia tot într-un cadru!
Încercând să cuprinzi prea mult în cadru, te vei pierde în milioane de po-

sibilităţi, prea mult echipament dus cu tine te va distrage de la motivul real şi 
de la mesajul fotografiei. Uşurătatea existenţei şi a existării, când ai prea multe 
posibilităţi, ajungi să nu faci nimic cu ele. 

Previzualizarea cadrului fotografic te implică în totalitate. Analiza locului 
este ca o pliere a spaţiului ce se oferă, iar prin imaginaţie poţi aşeza personajul 
sau poţi aştepta acea lumină aparte care va potenţa frumuseţea locului respectiv. 
Când o imagine se naşte în imaginar, timpul-spaţiu conspiră prin a-l manifesta 
şi a ţi-l releva. Când stai în cadrul unui pasaj ştiind că la un moment dat va tre-
ce cineva şi vei avea acel contre-jour perfect, merită aşteptarea. Previzualizarea, 
anticiparea mişcării altora este posibilă dacă te transpui, dar şi rămâi locului.

Întotdeauna păstrează ambii ochi deschişi. Wide open, dacă îmi permiţi! 
Un ochi se uită prin vizor, celălalt ochi este în spaţiul haos a tot ce este ex-

terior cadrului din vizor. Această tehnică are un maxim potenţial de creaţie, prin 
observaţie anticipată dacă cineva va intra în cadru, în momentul decisiv, aju-
tând compoziţia sau de va distruge un cadru deja echilibrat pentru imortalizare. 
Această dinamică, de deja este sau tocmai urmează să devină, este spaţiul prin 
care trecem în calitate de fotografi.

Acel sentiment de flow, pe care unii fotografi precum Sally Mann îl descriu 
ca woom feeling, personal îl resimt ca o pulsaţie şi o bucurie vibrantă în jurul 
meu când lumina mă îmbracă în graţia ei.

Simultan şi omniprezent – poate doar dacă te transformi în cameră foto de 
360 de grade şi totul devine o minge care se rostogoleşte în derizoriu. Da, aceste 
camere există, au un efect particular în sine, dar pasiunea de a deschide sufletele 
oamenilor presupune deschiderea acelor ferestre-cadru în care pot să îşi piardă 
focalizarea privirii, se pot scufunda în daydreaming.
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Cum te autolimitezi în scop creativ. Stabilind că vei duce un singur aparat 
cu tine, dar acela va fi în permanenţă cu tine. Alegând un obiectiv cu o deschi-
dere focală care să-ţi permită să descoperi viziunea personală, tocmai pentru că 
eşti consecvent în utilizarea lui. Dacă vrei să începi să vezi fotografii în jurul tău, 
lucrează săptămâni, chiar luni de zile cu un singur obiectiv cu focală fixă (24, 35, 
50, 80 mm etc.). Adaptează referinţa distanţei la care îţi place să te poziţionezi 
de ceea ce vei fotografia.

Autolimitarea în scop creativ este simplificare. Un aparat, un obiectiv!
Coerenţa va veni ca o consecinţă şi îţi va face multă economie în timp.
Un proiect fotografic este o sumă de observaţii. Observi, că indiferent unde 

mergi, ajungi să fotografiezi clădiri abandonate, astfel clădirile abandonate devin 
subiect central al proiectului tău. Ai identificat subiectul, începi să îţi permiţi 
conştient aceste căutări care erau aleatorii pentru a-ţi ocupa din ce în ce mai 
mult din timp. Acum pentru că este oficial numit proiect fotografic despre clădiri 
abandonate te simţi îndreptăţit să le fotografiezi.

Noi conferim prin intenţia noastră un scop şi mesaj imaginilor. Da, există 
foarte multă manipulare prin imagini, prin încadrare, prin omiterea unor detalii 
în favoarea altora, dar există şi multă poveste în imagini, poezie vizuală chiar.

Alan Schaller povesteşte despre una din imaginile sale celebre în care apare 
silueta unui bărbat cu o pălărie, cu o lumină diafană care prin atributele sale 
oferă un aspect deosebit de îngrijit şi de încredere în sine al celui care este imor-
talizat. Alan în povestirea sa mărturiseşte ceea ce a dorit să păstreze secret mult 
timp, faptul că bărbatul respectiv, fără faţă, era un manechin. Dar povestea este 
mai importantă decât purtătorul pălăriei, ceea ce inspiră este mai important de-
cât adevărul absolut. Imaginea respectivă este un icon al bărbatului fără identita-
te, acela cu care putem asocia dorinţa de a fi atât de rafinaţi. De aceea, fotografia 
funcţionează. Pentru că toţi ne dorim siguranţă de sine şi verticalitate! Este sin-
ceră prin mesajul pe care a dorit să-l livreze! Este sinceritate creativă, după cum 
s-a exprimat într-un interviu Alan Schaller. 

Privind sufletul altora, ne vine inspiraţia în ipostaza de contemplatori, in-
spirăm tot ce este exterior nouă. Interiorizând se creează fluxul de exprimare 
prin care bucuria şi curiozitatea vor contribui pentru a fixa în cadru o scenă, o 
notă vizuală a conţinutului autentic.

Gradul zero al fotografiei este ideea ramei goale.
Încadrarea unui cadru în cadru, dublarea sau triplarea cadrului ramei, adică 

tot ceea ce devine subiect al fotografiei conduce la o conştientizare structurală 
şi la un mesaj.

Alegerile să fie conştiente, reperele de calitate, focalizarea pe excelenţă.
Atitudinea poate cea mai adecvată într-o societate sufocată de imagine.
Dacă, la început, viitorul fotograf artist îşi asumă că viziunea sa personală 

este o sumă a produselor imagistice asimilate şi consumate de către el (sub formă 
de fotografie, filme, reclame, desene etc.) în timpul studiilor, ignorarea oricărui 
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trend actual şi mersul împotriva curentului îl ajută să facă saltul în materie de 
inovaţie stilistică şi să-i definească amprenta artistică. Studiul fotografiilor altora 
stabileşte parametrii personali de alegere. Poate nu ajungi să fotografiezi zilnic, 
dar nu există zi în care să nu poţi face un studiu de caz, zi în care să nu faci o 
analiză de imagine. Prin studiul predecesorilor, cât şi al contemporanilor, aceas-
tă mişcare aparent duală îţi economiseşte timp pentru experimentele personale, 
iar căutările tale vor fi mult mai pertinente, fie în direcţia inovaţiei noului, fie 
în contribuţia unui anumit gen sau stil fotografic. Cel ce îşi va delimita cadrul 
personal de creaţie va fi mult ajutat prin aceste studii. Fără cultură generală, 
adică o cultură vizuală care să ne fie de referinţă, nu putem să devenim obiectivi 
cu propriile lucrări, iar astfel evoluţia personală devine extrem de anevoioasă. 

Reading, learning to see, creating space for your art!
Acesta este credo-ul meu pedagogic. Poţi inspira, poţi preda bazele tehnice, 

dar a vedea se învaţă doar prin exerciţiu, prin schimb şi confruntări de idei. 
De aceea, seminarele în care împărtăşim modulat interpretările unor imagini, 
necesitatea unui partener creativ, acel coleg/prieten cu care te însoţeşti la drum, 
plimbările creative pe terenul de acţiune, toate acestea sunt de neînlocuit.

Mediul virtual, Internetul facilitează accesarea arsenalului de cultură, dar 
ea nu va avea nici o valoare fără repere culturale autentice. Internetul nu selec-
tează, cuprinde tot, atât cultură cât şi pseudo-cultură. Un fotograf adevărat are 
discernământ.

Teoretician sau creator de imagine. Această decizie o luăm fiecare la un 
moment dat.

Visual storytelling and pacing

Tempoul în care ne deplasăm în spaţiu adesea dă ritmul în care spunem o 
poveste. Unele lucruri rămân doar în amintire, rămân suspendate în intenţie. O 
iniţiativă clară de a aduna acele imagini nerealizate a fost intenţia celor care au 
fondat Muzeul Imaginilor Nevăzute din Cluj. 

Totul a pornit de la un exerciţiu de facultate. La Universitatea de Artă şi 
Design, secţia Foto-Video-Procesare computerizată a Imaginii, o temă de eseu era 
de a prezenta în cuvinte acea imagine fotografică pe care nu ai reuşit să o fixezi. 
Imaginea care te-a bântuit, nu ai reuşit să o realizezi, fie din tempo eronat, de 
nesicronicizare, fie din impediment tehnic. 

Muzeul Imaginilor Nevăzute din Cluj cuprinde descrierea unor astfel de 
scrieri-mărturii adunate de la fotografi în colaborare cu ilustratori. 

Fotografie regizată versus fotografie directă? Anumite etape sunt inversate, 
dar esenţa este identică. Frustrarea apare în zilele în care nimic nu merge, apa-
ratul rămâne fără baterie, deşi eşti convins că ai pornit încărcătorul cu o seară 
înainte, cardul este plin, ai plecat la drum fără obiectivul potrivit sau, pur şi 
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simplu, toate imaginile sunt insipide şi merită apăsarea butonului delete din 
meniul aparatului. 

Vor fi zile în care ai impresia că baţi pasul pe loc. Naraţiunea autentică vine 
din spontanul care nu este trecut cu vederea. Când te laşi sensibilizat de acele 
derapaje, ca să vezi că finalizarea proiectului nu ţine decât de dăruirea ta, de 
travaliul consecvent, revenire după revenire, din aproape în aproape, până se 
cristalizează simplitatea. 



CAPITOLUL 14.

TRIUNGHIUL DE EXPUNERE

Ce este triunghiul de expunere? Relaţia dintre cele trei variabile care stau la 
temelia tehnică a obţinerii fotografiei. Triunghiul de expunere conţine timpul de 
expunere (viteza de declanşare a obturatorului), diafragma (numită şi apertură, 
aceasta schimbă profunzimea de câmp a imaginii) şi ISO („sensibilitatea la lumi-
nă a senzorului” sau a peliculei fotografice).

Fig. 53. Ilustrarea triunghiului de expunere. Cele trei modalităţi de configurare 
a triunghiului de expunere în funcţie de baza aleasă de către fotograf.

Diafragma este deschiderea din spatele obiectivului care limitează cantitatea 
de lumină care pătrunde către senzor. Ea modifică în aspectul imaginii profunzi-
mea de câmp, separarea de fundal şi cantitatea detaliilor pe care le imortalizează. 
Ilustraţia (Fig. 54) arată pe registre componenţa triunghiului de expunere, cât 
şi interconectivitatea acestor elemente ce configurează triunghiul de expunere. 
Informaţia cuprinsă în ilustraţie (Fig. 54) se referă şi la corespondenţa numerică 
şi dimensiunea orificiului prin care pătrunde lumina în aparatul de fotografiat în 
cazul diafragmei, precum şi la aspectul imaginii cu diferite setări ale vitezei de 
declanşare a obturatorului, adică viteza de expunere. 

Baza triunghiului echilateral este suportul de decizie numărul unu în rea-
lizarea imaginii fotografice. Elementul principal coincide întotdeauna cu vârful 
triunghiului. Acest element, odată ales de către fotograf în funcţie de necesitatea 
sa, devine element fix, adică nu se mai modifică până la apăsarea pe declanşator 
(nu se resetează valoarea de ISO, de exemplu, în cazul în care vârfului îi cores-
punde setarea ISO). 

Triunghiul va avea vârful ales prin prioritizare. Dacă dorim să îngheţăm mo-
mentul şi să fotografiem ceva care este în mişcare rapidă, „vârful” devine setarea 
timpului de expunere.
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Fig. 54. Ilustrarea triunghiului de expunere pe registre, diafragmă, timp 
de expunere, ISO şi corelaţiile între acestea. Sursă de Internet.

Dacă suntem interesaţi de cât mai multe detalii în redarea subiectului foto-
grafiat, prioritar alegem diafragma. Când condiţiile de iluminare sunt cele care 
ne limitează cel mai mult, atunci sensibilitatea la lumină, ISO, devine elementul 
principal care corespunde vârfului triunghiului de expunere. 

Aceste elemente, aranjate în poziţionări de triunghiuri suprapuse, pentru 
un ochi format, ajută la transpunerea într-un ansamblu descriptiv a imaginii 
fotografice, prin care se produce o înţelegere a spaţiului şi a cadrului fotografic, 
precum şi a percepţiei vizuale aprofundate. 

Timpul de expunere

Timpul de expunere (viteza de declanşare a obturatorului) poate fi setat ca 
prioritar. Îl numim şi punct fix al triunghiului de expunere prin selectarea mo-
dului S (shutter) sau Tv (time value) de pe butonul de selectare a modului de 
funcţionare a camerei. 

Este o modalitate semi-automată de expunere în care fotograful setează tim-
pul de declanşare preferat, iar aparatul va calcula şi va alege diafragma potrivită 
expunerii. Deoarece obturatorul controlează cantitatea şi durata în care lumina 
intră pe suprafaţa senzorului sau a peliculei, acest factor de reciprocitate între 
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intensitate şi durată va influenţa modalitatea şi dacă mişcarea este sau nu înghe-
ţată în timp. Un timp de expunere lung, de 2/s sau de 8/s, va produce imagini 
mişcate dacă evenimentul este rapid, iar un timp scurt de expunere, peste 125/s, 
va îngheţa zborul unei păsări în aer. 

Diafragma

Prioritatea de diafragmă, desemnată cu iniţiala A (aperture) sau cu Av (aper-
ture value), accesată prin butonul de selectare a modului de funcţionare a ca-
merei, este o modalitate semi-automată de expunere. Aparatului de fotografiat 
i se va găsi setarea valorii diafragmei pentru care a optat fotograful, în funcţie 
de zona în care este setată punctul de claritate. Această setare semi-automată va 
face ca aparatul să aleagă un timp de expunere corespunzător opţiunii de dia-
fragmă pentru o expunere corectă.

ISO

Desemnează sensibilitatea emulsiei fotografice la lumină. Setarea se face 
conform standardelor de referinţă, unele aparate au sensibilitatea cea mai redusă 
de 100, altele pornesc setarea de la 160. Cu cât creşte numeric setarea sensibilită-
ţii, cu atât aparatura va compensa lipsa de lumină puternică din încăpere. 

Dezavantajul tehnic devine zgomotul care apare în imagine. Ce este zgomo-
tul de imagine – cel mai simplist se poate traduce cu terminologia de pixeli ne-
lalocul lor, în contextul tiparului regular al aranjamentului mozaical al pixelilor.

Există două tipuri de zgomot în imagine: zgomot de crominanţă, adică zgo-
mot de culoare (chrominance noise), şi zgomot de luminanţă (luminance noise). 
Zgomotul de imagine este echivalentul cu granulaţia emulsiei analogice. 

Zgomotul de culoare apare sub formă de pixeli coloraţi în spaţiul negrului 
din imagine, rezultă un negru neuniform, perturbat de aceşti pixeli alteraţi dato-
rită amplificatorului din camera foto. 

Din cauza acestui amplificator, zgomotul de culoare apare sub formă de roşu, 
verde şi albastru. Zgomotul de luminanţă este de fapt un zgomot sonor, denumit 
şi zgomot alb, apare sub formă de pixeli albi sau negri, e o consecinţă a setării 
ISO-ului de valoare numerică mare sau la imagini înfăptuite cu expunere lungă. 
Deşi la fotografia analogică granulaţia fină sau mai puţin fină era considerată o 
opţiune estetică, în domeniul fotografiei digitale adesea creatorii sunt confruntaţi 
cu acest neajuns tehnic, privit ca un dezavantaj şi nu drept criteriu artistic. 

La postprocesare, fotografii acordă o atenţie sporită tehnicilor de editare 
pentru reducerea zgomotului, aparatura contemporană are filtre încorporate care 
deja reduc aceste reziduuri înainte de scrierea informaţiei pe cardul de memorie. 
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Pentru postprocesare este imperativ necesar ca reducerile respective să se facă 
asupra fişierului RAW, ordinea eliminării acestor două tipuri de zgomot are re-
zultate diferite. Când reduci zgomotul în postprocesare, sacrifici o parte din cla-
ritatea imaginii. În programul de editare Lightroom, ca să obţii rezultate demne 
de admiraţie, prima dată elimini zgomotul de culoare, tranziţia graduală să fie 
suficient de netedă încât să nu fie deranjant ochiului liber, următoarea adaptare 
se face la zgomotul de luminanţă, pe urmă prin mascare se selectează marginile 
exterioare ale elementelor sau elementului principal din imagine şi se readaptea-
ză în mod compensatoriu claritatea pe aceste zone. 

Calitatea imaginilor obţinute era imperativ afectată de capacitatea aparaturii 
de a procesa lumina în condiţii slabe de iluminare. Conform standardului, mo-
dalitatea veche de testare era de a realiza acelaşi cadru de imagine cu setări dife-
rite ale ISO-ului şi compararea ulterioară a rezultatelor. Un dezvoltator pasionat 
de aceste informaţii a cules date de la aparatele existente pe piaţă şi a dezvoltat 
un program în care aceste date sunt disponibile, inclusiv diagrame comparative 
între aparate. Nu mai este necesar ca testările acestea să se facă individual, ac-
cesarea informaţiilor se face de pe platforma: https://www.photonstophotos.net/ 

Lungimea focală

Lungimea focală este o măsurare optică, nu fizică. Este distanţa dintre sen-
zor (în cazul fotografiei analogice – negativul, adică suprafaţa filmului) măsurată 
din interiorul camerei de fotografiat şi punctul în care converg razele luminii 
după ce au intrat în obiectiv.

Alegerea obiectivului în funcţie de distanţa focală determină dacă avem sau 
nu posibilitatea de a face imaginea dorită.

Pentru exerciţiu vizual recomandăm folosirea programului https://dofsimu-
lator.net. 

Programul este accesibil şi sub formă de aplicaţie pe telefonul mobil, stu-
dentul are acces la un instrument bun pentru studiu individual. 

Obiectivele şi testarea acestora

Lentilele sunt componentele obiectivelor, convexe sau concave. Prin cali-
tăţile lor optice putem realiza fotografiile dorite. Acestea intră în componenţa 
obiectivelor.

Obiectivele sunt de mai multe tipuri: obiective fixe, obiective zoom şi tele-
obiective sau telescopice.

Argumentul suprem pentru obiectivele fixe sau obiectivele prime este cali-
tatea componentelor. Acestea sunt de calitate superioară, sunt fabricate din sticlă 
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optică şi nu din substitut de plexi/plastic. Obiectivele fixe, fiind obiective de o 
singură lungime focală, au de corectat difracţia luminii doar pe acea lungime. 
Calitatea imaginii rezultate este net superioară.

Obiectivele se împart în cinci categorii:
– lentile ultra-unghiulare sau ochi de peşte (8-14 mm), deşi deformează con-

siderabil, unghiul cuprins în cadrul imaginii fiind, după cum şi spune numele, 
extrem de larg, de peste 180 de grade dă un efect panoramic. Se utilizează în 
imagini creative extreme de peisaj, de eveniment, artistice.

– obiective grandangulare (14-35 mm), ideale pentru peisaj, fotografii de 
grup, fotoreportaj, imagini documentare;

– obiective standard (50-60 mm), acestea se apropie cel mai mult de modul 
în care vede ochiul uman. Obiectivul standard redă cât mai apropiat de natural, 
deoarece restricţionează distorsiunile. Este ideal pentru portrete. Unii îl conside-
ră obiectivul standard sau cel potrivit pentru orice tip de fotografie.

– teleobiectivele şi lentilele portret (85-200 mm), preferate de către cei care 
fac fotografie stradală sau portret, permit o distanţă considerabilă de model, ast-
fel expresiile surprinse vor fi mai naturale. Reproşul unor specialişti este tocmai 
acea calitate a imaginii care o face impersonală. 

– super teleobiectivele (300 mm+), acestea se folosesc pentru fotografiile 
wild life, adică domeniul animalelor sălbatice, în fotografia sportivă, datorită aco-
peririi telescopice, acţiunea este surprinsă de la distanţe foarte mari.

Destul de simplu de înţeles, adesea este omis de utilizator imperativul acestor 
clarificări. Într-adevăr găsim tutoriale foarte bune şi extrem de precise şi detaliate 
de la vloggeri extrem de competenţi, dar experienţa proprie nu poate fi înlocuită.

Testând obiectivul vă împrieteniţi. Ajungi să cunoşti punctele forte, slăbi-
ciunile, timpii de reacţie în condiţii extreme de lumină, ştii cum să lucrezi la 
valoarea sa maximă. Afli ce poate, care este zona în care dă rezultatele cele mai 
bune, care este zona de evitat, şi aşa mai departe.

Sunt câteva caracteristici care se urmăresc: dacă are sau nu excessive soft-
ness, adică are sau nu zone în care conturul este mult prea moale şi astfel obiec-
tivul pierde considerabil din claritate. Acest test de claritate, sharpness, se face 
la un perete de cărămidă.

Testarea focalizării automate, timpii de reacţie sau eventualele pierderi ale 
clarităţii în condiţii specifice intră tot la atribute de testat. Aberaţiile cromatice, 
denumite purple fringing sau halou purpuriu al frunzelor, sunt un alt aspect im-
portant când lucrezi în contralumină sau în uşoară contralumină. Deşi poate fi 
corectată în mare măsură în posteditare, este preferabil ca aberaţia cromatică să 
fie cât mai diminuată la obiectivul ales.

Vignetarea este defectul unui obiectiv care presupune aspectul prin care 
claritatea se pierde spre extremităţile imaginii, chiar şi luminozitatea, apărând 
un cerc uşor întunecat spre marginile imaginii. Vignetarea, adăugată prin post-
procesare, este o opţiune estetică, prezintă avantajul preciziei şi controlul asupra 
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suprafeţei şi calităţii vignetării. Dacă am informaţie în imaginea stocată, pot să 
renunţ la ea, dar dacă obiectivul are o vignetare excesivă din start, nu voi avea 
acele informaţii în cadru.

Profunzimea de biţi în imagine

Bitul de profunzime denotă cantitatea informaţiei tonale transcrise în fişie-
rul brut al imaginii. Variază între valorile de 8, 12, 14, 16 şi 32 de biţi106.

Echivalenţa între biţi şi numărul de culori corespondente este după cum 
urmează:

– 8 biţi este echivalent a 256 de culori pentru fiecare canal de culoare x3 
(RGB);

– 12 biţi este echivalent a 4.096 de culori pentru fiecare canal de culoare x3 
(RGB);

– 14 biţi este echivalent a 16.388 de culori pentru fiecare canal de culoare 
x3 (RGB);

– 16 biţi este echivalent a 65.532 de culori pentru fiecare canal de culoare 
x3 (RGB);

– 32 biţi este echivalent a 16.7 milioane de culori pentru fiecare canal de 
culoare x3 (RGB).

În mod eronat s-a preluat explicaţia şi pentru echipamentul digital, cum că 
prin setarea ISO aparatul este adaptat la sensibilitatea luminii. În cazul setării 
ISO la aparatura digitală, ceea ce se setează nu este modificarea sau adaptarea 
senzorului la sensibilitatea luminii, ci este setarea modalităţii în care procesorul 
camerei va prelucra informaţia semnalului luminos. 

Circuitul procesului se desfăşoară în următoarea ordine: semnal luminos, 
senzor, transmisia semnalului, procesor, scrierea informaţiei pe cardul de me-
morie. O fereastră de aproximativ 30 de minute este denumită oră aurie – golden 
hour, echivalentul cu lumina de apus şi momentul în care răsare soarele, puţin 
înainte de a se crăpa de ziuă, este denumit oră albastră – blue hour. 

Pentru a atinge profunzimea de 16 sau 32 de biţi, tehnica necesară constă în 
realizarea a cel puţin trei imagini pe care le prelucrăm într-un singur fişier HDR. 

O imagine tip RAW de 12 biţi stochează în cadru până la 4.096 de nuanţe 
de verde, roşu, albastru, adică echivalentul a 68 mld. de culori. Aceeaşi imagine 
în format JPEG, comprimată deja pe 8 biţi, conţine 265 de nuanţe de verde, roşu, 
albastru, adică echivalentul a doar 16 mil. de culori; diferenţa este foarte mare, 
influenţează foarte mult calitatea imaginii şi a printului, implicit nu doar setarea 
numărului de biţi este importantă, dar şi alegerea formatului şi a nivelului de 
comprimare a imaginii.

106	 Ataşat este un link cu explicaţie extinsă, recomandată pentru aprofundarea cunoştinţelor 
pentru cei începători: https://www.youtube.com/watch?v=4yE0m-I4tY4.
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Fig. 55. Screenshot din tutorialul lui Joel Grimes, 2021.

Formatele de fişier

Fişierele denumite RAW sunt menţionate pe post de negative digitale ale 
imaginilor fotografice.

Formatul RAW înseamnă un fişier brut, cu minimă procesare transmisă de 
la senzorul aparatului de fotografiat şi scrierea acestuia pe cardul de memorie al 
unui aparat digital. 

Fiind fişiere brute, ele nu sunt pregătite de printare sau de vizualizare în for-
mat bitmap, implicit pot fi deschise doar în programe de editare dedicate. Aces-
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tea necesită o conversie pentru a fi vizualizabile, necesită un spaţiu de stocare 
mare, în schimb au foarte multe avantaje pentru care majoritatea fotografilor 
profesionişti le folosesc.

Extensia fişierului raw ne spune producătorul, tipul de aparatură utilizat. 
Cele mai întâlnite de studenţi conform echipamentului cu care lucrează, 

după o aproximare statistică personală, vor fi: .arw – aparatură fabricată de com-
pania Sony, .crw – compania Canon, .neg – Nikon, .x3f – Fuji, .orf – Olympus. 
Sunt o multitudine de astfel de extensii, .3fr, .ari, .arw, .bay, .braw, .crw, .cr2, 
.cr3, .cap, .data, .dcs, .dcr, .dng, .drf, .eip, .erf, .fff, .gpr, .iiq, .k25, .kdc, .mdc, .mef, 
.mos, .mrw, .nef, .nrw, .obm, .orf, .pef, .ptx, .pxn, .r3d, .raf, .raw, .rwl, .rw2, .rwz, 
.sr2, .srf, .srw, .x3f etc.

Fişierele raw se deschid în programe de editare dedicate care au conver-
tor, unele formate nu sunt automat recunoscute, în cazul acesta va fi nevoie de 
o căutare on-line al unei plugin, şi de a-l instala. După procesul de instalare, 
programul de editare se reporneşte pentru ca actualizarea să fie recunoscută şi 
funcţională.

Fiecare extensie ne spune şi despre programul optim de editare, dedicat 
special pentru acel tip de format. Fişierele RAW nefiind standardizate, nici mo-
dalitatea lor de citire nu va fi standard.

Toţi cunoaştem colecţia Adobe de programe, cei mai mulţi fotografi utilizea-
ză Lightroom107 şi Photoshop. Convertorul raw al acestora este unul mediu, în 
cazul unui fişier .xtf, .orf. se pierd 30% sau 40% din informaţii.

Pentru cei care utilizează camere Sony sau Fuji, editorul şi convertorul op-
tim este Capture One108. Numărul de serie al aparatului oferă utilizare gratuită 
pentru programul de bază, opţiunea full package fiind contra cost, cu licenţă de 
un an sau cu plată de tip abonament lunar.

Un program de editare foarte bun, care este un software gratuit, recoman-
dat studenţilor sau celor aflaţi la început de drum, nedorind să investească şi 
în programe de editare cu licenţă, este Darktable109, descărcabil pentru Linux, 
Windows şi Mac. 

Un alt program recomandat, DXO Photolab110, în care filtrarea zgomotului 
de culoare din imagini se face prin filtre AI de ultimă generaţie, merită o testare 
şi o impresie personală prin accesarea gratuită a softului pe un timp de trial. 
Acesta necesită cumpărarea unei licenţe pentru utilizarea îndelungată.

Înţelegând bazele de structurare a oricărui program de editare, diferenţele 
sunt uşor de învăţat, se găsesc foarte multe tutoriale, iar adaptabilitatea, flexi-
bilitatea şi ţinerea pasului în ce priveşte tehnologiile actualizate sunt calităţi 
importante în formarea profesională.

107	 https://www.adobe.com/products/photoshop-lightroom.html
108	 https://www.captureone.com/en
109	 https://www.darktable.org/
110	 https://www.dxo.com/dxo-photolab/
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Putem vorbi de formatul fişierelor în cazul fotografiei analogice după digita-
lizarea acestora, după ce trec prin procesul de conversie electronică de scanare şi 
transcriere de pe suportul negativului fizic în cel al negativului digital, fişierul raw.

Fotografiem în formatul RAW, întotdeauna!
Formatul în care dorim să scriem imaginea pe cardul de memorie se prese-

lectează din meniul aparatului de fotografiat înainte să începem fotografierea. 
Descărcarea fişierelor de pe cardul de memorie pe hardul calculatorului în-

totdeauna se face prin copiere, niciodată prin „tăiere” şi mutare. La dimensiuni 
mari, la o eroare de transfer de date, în cazul unei pene de curent, riscul de a 
corupe şi de a pierde definitiv imaginile este foarte mare.

Respect şi răbdare pentru munca ta. Copiezi fişierul, dublezi întotdeauna 
folderul după datare şi adnotările de arhivare de rigoare (sistemul diferă în func-
ţie de preferinţele fotografului, standardul prevede anul, locaţia, evenimentul şi 
eventualele persoane cunoscute de menţionat în descrierea folderului şi a ima-
ginilor). Întotdeauna arhiva este salvată pe două hard disk-uri, minimum. Nicio-
dată nu avem materialul sau arhiva completă pe un singur suport. 

Folderul iniţial al fişierelor raw rămâne ca arhivă de rezervă. Odată ce des-
chidem fişierul cu orice program de editare sau de conversie a imaginii, riscul de 
corupere este prezent, iar cu fiecare deschidere şi resalvare a fişierului pierdem 
informaţii din conţinutul iniţial al fişierului. Aşa că avem copia mamă şi copia 
de editare. 

Pentru transferul imaginilor avem multiple opţiuni, conectarea aparatului 
de fotografiat la calculator printr-un cablu de transfer, introducerea cardului de 
memorie într-un cititor de carduri, mobil sau încorporat în configuraţia calcula-
torului, fie acesta desktop sau laptop.

Nu uita să îţi respecţi munca şi muza. Niciodată nu ştii inspiraţia cum îţi 
surâde. Dacă este o imagine genială, dar salvată într-un format extrem de compri-
mat, ai pierdut mai bine de jumătate din potenţialul imaginii.

Un card de memorie cu spaţiu suficient de mare de stocare şi cu viteză 
rapidă de scriere este indicat, de asemenea un alt potenţial dezavantaj datorită 
fişierelor mari este configuraţia calculatorului care necesită un minim de 8, pre-
ferabil minim de 16 rami. 

Cei care lucrează în domeniul fotografiei aplicate preferă să achiziţioneze 
un aparat foto care are slot dublu pentru cardul de memorie, astfel pot salva 
simultan şi dubla aceeaşi informaţie pe două carduri, reducând aproape la zero 
riscul de a pierde imaginile din cauza unei erori de scriere sau a unui card care 
cedează. Este un fişier de rezervă extrem de util, mai ales în cazul fotografiei de 
eveniment, când totul este imperativ să fie fotografiat şi salvat. Un client nu va 
înţelege, din moment ce a angajat un profesionist, că nu va primi imaginile pro-
mise deoarece cardul a avut o eroare. Dincolo de această măsură de siguranţă, 
sunt fotografi care lucrează cu dublare de personal, fiind un fotograf principal 
dublat de un fotograf de rezervă. Fotograful principal are în atribuţii eventualele 
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regii pentru fotografiile de grup, alegerea locaţiilor, amplasarea optimă a persoa-
nelor în cadru. Fotograful de rezervă dublează munca fotografului principal, ca 
să imortalizeze momentele cheie ale evenimentului, ca să se reducă din nou, la 
zero, riscul de a nu avea suficiente imagini sau de calitate, cât şi opţiunea de a 
avea unghiuri variate.

Dacă avem posibilitatea de scriere simultană în formatele raw şi jpeg, este o 
modalitate utilă de a avea deja o compresie a fişierului de calitate pentru o vizi-
onare rapidă. În cazul în care viteza de postare şi de trimitere către beneficiarul 
imaginilor primează, este de asemenea alegerea optimă.

Exiful

Dimensiunea fişierelor depinde de numărul de pixeli din imagine, corelată 
cu adâncimea de culoare exprimată prin numărul de biţi de pixeli, iar acestea 
sunt comprimate printr-un algoritm de compresie. Prin acest algoritm de com-
presie se stochează imaginea originală, iar în momentul utilizării printr-un algo-
ritm de decompresie fişierul va fi deschis corespunzător. Dimensiunea fişierelor 
în funcţie de algoritmul utilizat va fi diferită. Luând în calcul acelaşi număr de 
pixeli, acelaşi număr de biţi de culoare, cu o complexitate diferită a imaginii, 
adică a informaţiei care necesită comprimare, dimensiunea fişierului rezultat va 
fi modificată.

Exif este prescurtarea de la Exchangeable image file format – format inter-
schimbabil de fişier, este un standard pentru imagine, sunet şi etichete auxiliare, 
cum ar fi telefoanele smart, scannere. Dincolo de codificarea existentă, această 
etichetă digitală, exif-ul, conţine o descriere extinsă tehnic, informaţii privind 
licenţa aparatului, eventual chiar şi geolocaţia fotografiei. 

Metadata tehnică conţine informaţii despre setările aparatului: marca şi mo-
delul aparatului, diafragma, timpul de expunere, setarea balansului de alb, ISO, 
lentila, lungimea focală, dimensiunea pixelilor, rezoluţia, profilul spectrului cro-
matic utilizat, dimensiunea fişierului, data şi ora realizării imaginilor.

Exif-ul conţine şi metadatele fotografiei realizate cu o cameră cu GPS, aces-
ta poate dezvălui locaţia exactă şi ora la care a fost făcută fotografia, precum şi 
numărul unic de identificare a dispozitivului – toate acestea sunt făcute în mod 
implicit – adesea fără ştirea utilizatorului, fapt ce reprezintă şi o problemă a 
drepturilor de autor, în cazul în care lucrăm cu echipament împrumutat, cât şi 
probleme de confidenţialitate şi de protecţie a datelor personale. Un jurnalist sau 
un anchetator, care se bazează pe protecţia oferită de anonimat, neştiind de aces-
te informaţii stocate automat de aparatura foto, pot să-şi compromită anonimatul 
sau sursa lor. Aceste date pot fi îndepărtate înainte de publicare în spaţiu virtual 
cu softuri speciale, dedicate pentru aceasta. Varianta on-line este un alt aspect 
util doar pentru fotografii de artă, deoarece, dacă utilizează un convertor on-line, 
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odată ce a fost încărcat pe Internet, fişierul nu va fi niciodată cu adevărat şters, 
lasă astfel nişte urme digitale identificabile.

Sistemul zonelor

Ce este sistemul de zone? Cum funcţionează? Cum se aplică sistemul de 
zone la fotografia digitală? Contrastul ridicat şi gama dinamică, atât în expunere 
cât şi în postprocesare, sunt modalităţi de a pune în practică sistemul de zone 
după înţelegerea acestora.

Sistemul de zone este o metodă ştiinţifică pentru a evalua gama de tonuri 
dintr-o compoziţie. Sistemul zonelor există dacă ai o expunere corectă şi înţelegi 
gama sau zonele dinamice tonale ale imaginii. Este o bază pentru a înţelege foto-
grafia în alb-negru, şi nu numai.

Sistemul zonelor este o scală de unsprezece valori, cuprinde setul de nuanţe 
dintre cel mai întunecat ton la cel mai deschis, de la negru pur la albul pur. Negrul 
este zona O, albul este zona X. Griurile intermediare se încadrează între aceste 
două repere. (Zona III mai întunecată decât Zona IV şi mai deschisă decât Zona 
II. Zona VII este mai închisă decât Zona VIII, dar mai deschisă decât Zona VI etc.)

Fig. 56. Sistemul zonelor şi zona de compensare de expunere. Sursă Internet.

Sistemul de zone al lui Ansel Adams a fost publicat iniţial în 1940, în re-
vista de artă „Camera Magazine”, beneficiind de revizia tehnică a lui John L. 
Davenport. Adnotarea şi diferenţierea tonurilor echivalate pe zone, cu explicaţia 
verbală amănunţită a fiecărei zone în parte pentru realizarea negativelor şi pozi-
tivelor ideale din punct de vedere exponometric (sistem de zone dezvoltat pen-
tru fotografierea cu camere de format mare), se bazează pe descrierea publicată.

Zona 0 este negrul maxim al hârtiei, în timp ce zona 1 reprezintă un thres- 
hold, pasaj către o tonalitate mai puţin deschisă de negru, dar încă fără textură. 
Zona 2 cuprinde prima apariţie a detaliilor de tip textură, detalii închise, profun-
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de, dar cu mic impact vizual în zonele de umbră. Zona 3 este zona materialelor 
majoritar închise. Zona 4 este zona frunzişurilor întunecate, a pietrelor sau a 
stâncilor, de asemenea valoarea tonală pentru aspectul pielii albe în lumina di-
rectă a soarelui. Zona 5 este zona griurilor de mijloc, cu o reflectabilitate a lumi-
nii de 18%. Zona 6 este zona tipică pentru aspectul pielii albe în lumina soarelui, 
al pietrelor sau al umbrelor pe zăpadă pe timp de soare. Zona 7 este tonalitatea 
pielii foarte palide, pentru obiecte de gri foarte deschis. Zona 8 este zona albu-
rilor cu texturi, highlights sau zonele cele mai luminoase ale pielii. Zona 9 este 
cea a alburilor lipsite de textură, a zăpezii în lumina plată a soarelui. Zona 10 
este albul hârtiei pentru tirajul manual al fotografiei. Acest sistem evidenţiază 
atât zonele tonale, cât şi cele în aria cărora încă se află texturi, aspect deosebit de 
important în cazul fotografiei de peisaj. 

Tehnica modernă a fotografiei digitale, pentru a compensa lipsa informaţii-
lor care pot fi captate de un aparat full-frame sau al unui aparat de format mare, 
a dezvoltat tehnica recompunerii unei imagini din trei imagini distincte, fiecare 
în parte efectuată cu alte valori de expunere, numită HDR.

De ce funcţionează o imagine şi la ce nivel de profunzime funcţionează 
aceasta? Dacă mă uit pe stradă şi într-o intersecţie sunt două femei care se pun 
în mişcare pe trecerea de pietoni, una poartă un pardesiu roşu, iar cealaltă o ja-
chetă de piele, toţi se vor uita la pardesiul roşu. De ce? Pentru că roşul este prima 
culoare din spectrul vizibil pe care ochiul uman îl percepe şi chiar exercită un 
atribut hipnotic. În cazul acesta, fotografia color va oferi doar ceea ce este previ-
zibil, superficial, va arăta ceea ce văd toţi.

Gândind imaginea respectivă în alb-negru, o şi percepem în alb-negru, roşul 
devine doar o tonalitate de gri în cadrul imaginii. Ca să realizăm imagini bune, 
chiar foarte bune în alb-negru, atenţia noastră se va focaliza pe textura gecii de 
piele, cum lumina reflectată devine metalizată şi va oferi un compliment siluetei 
aflate alături. Începem astfel să pătrundem în zona în care lumina, textura, rit-
mul, compoziţia vor fi mai importante decât acea primă impresie a culorii roşii.

Setând aparatul pe alb-negru, începi să vezi lumea din jur. Începi să vezi cu 
adevărat. Sistemul zonelor ne ajută să citim lumina şi tonul unei scene. Vom şti 
cum să redăm scena ca fotografie. Nu drept ceva desuet, previzibil, plictisitor sau 
banal. Imaginea va deveni fotografie, pentru că prin expunerea corectă vom arăta 
o viziune a scenei respective, două femei care trec o stradă. Fotografia expresivă, 
în calitate de concluzie, aliniază intenţia creativă personală, esenţială, cu expu-
nerea corespunzătoare şi corectă prin controlul aparatului de fotografiat. Metoda 
sistemului de zone oferă mijloacele expresive îndrăzneţe pentru realizarea acelor 
cadre. Utilizarea cu siguranţă a triunghiului de expunere are în vedere: diafrag-
ma, viteza de declanşare şi ISO.

Sistemul de zone a fost dezvoltat de cei doi fotografi americani Ansel Adams 
şi Fred Archer. Motivaţia lor a fost de a preciza în mod ştiinţific modalitatea de 
realizare a tirajelor manuale pe hârtie, cu mult înainte de apariţia fotografiei digi-
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tale, a setărilor automate, când fotograful nu avea altă opţiune decât să studieze 
lumina. Alan Ross, unul dintre asistenţii acestora, afirmă astfel: „Intenţia lor nu a 
fost de a crea un fel de metodologie dogmatică. A fost, în schimb, de a oferi unui 
fotograf capacitatea de a evalua eficient calităţile unei scene şi de a urmări, cu 
încredere, faptul că informaţiile necesare pentru imortalizarea viziunii fotogra-
fului vor ajunge pe negativ.”111 

Cheia de înţelegere este zona 5 din sistemul de zone, aceasta fiind zona ne-
utră standard la care se poate raporta orice aparat de fotografiat. 

Exponometrele măsoară lumina reflectată de parcă ar fi reflectate de o su-
prafaţă de gri mijlociu, adică griul echivalent zonei 5 din sistemul zonelor. Acest 
ton se află la jumătatea dintre alb şi negru, fiind cunoscut şi drept griul de 18%. 
Măsurarea de pe un cartonaş gri de 18% este extrem de utilă în cazul reproduce-
rilor, al fotografiilor de produs, pentru o expunere corectă şi constantă, de la un 
cadru la altul. Acest cartonaş se pune la marginea cadrului ca o posibilitate de 
raportare constantă când se ajunge la postprocesare. Alături de cartonaşul gri se 
găsesc cartonaşele de alb şi negru, pentru a ajuta la stabilirea balansului de alb. 

Prin realizarea unei fotografii cu o expunere corectă, adesea imaginea re-
alizată nu coincide cu imaginea pe care o vedem cu ochiul minţii sau nu redă 
expresivitatea dorită, chiar dacă este corectă din punct de vedere tehnic. În 
aceste cazuri folosim compensarea de expunere, valorile între -3 şi +3, astfel 
contrabalansăm faditatea, aplatizarea imaginilor. Dacă recurgem la setările au-
tomate ale aparatului, vom obţine imagini standard, mereu fiind o sumă mate-
matică (algoritmul de expunere face o sumă optimizată matematic din profun-
zimea de câmp, tonuri, contraste, lipsindu-te de note personale sau de alegera 
elementului de referinţă). Pentru control creativ, aparatul se foloseşte cu setări 
manuale, ca să putem realiza ceea ce vedem cu ochii, şi nu ne limităm la felul 
în care vede aparatul.

Ce este atunci o expunere corectă? Expunerea pe care o doriţi!
Regulile de interconectivitate se învaţă pentru a fi încălcate. Indiferent dacă 

fotografiem pentru a documenta sau pentru expresie creativă, ambele situaţii pot 
fi valorificate dacă ştim ce dorim să obţinem şi cum să setăm aparatul.

111	 Alan Ross (asistentul lui Ansel Adams), citatul în original: „Their intention was not to cre-
ate any sort of dogmatic methodology. It was instead to give a photographer the ability to 
effectively evaluate the qualities of a scene and follow through with confidence that the 
information necessary for the photographer’s visualization would end up on the film.” (tr. 
n.)





CAPITOLUL 15.

CULOAREA ŞI CELE ŞAPTE 
CONTRASTE CROMATICE

Începând cu şcoala generală învăţăm la orele de fizică ce este lumina şi im-
plicit ce este culoarea pe care o percepe retina umană ca o proprietate a luminii. 

Culoarea se poate descrie din perspectiva proprietăţilor de absorbţie şi re-
flecţie a luminii pe un obiect sau calitatea luminii care atinge un obiect. Ace-
laşi obiect ar apărea de nuanţe diferite, în funcţie de tipul de lumină pe care o 
primeşte, dacă este lumină naturală sau lumină artificială, dacă este lumină de 
provenienţă de la un bec halogen sau incandescent. 

Isaac Newton112 a fost primul care a lăsat un fascicul de lumină să treacă 
printr-o prismă şi a descris separarea pe culori, iar sintagma introdusă a fost 
spectrul solar. 

De asemenea a demonstrat faptul că această separare a luminii pe spectre 
cromatice poate fi reunită din nou în formă de lumină albă prin utilizarea unei 
lentile şi a unei alte prisme. El a demonstrat că lumina colorată nu îşi schimbă 
proprietăţile, indiferent dacă este reflectată, împrăştiată sau transmisă, lumina 
rămâne de aceeaşi culoare. Culoarea este rezultatul interacţiunii obiectelor cu lu-
mina deja colorată, mai degrabă decât a obiectelor care generează ele însele culoa-
rea. Acest fenomen este cunoscut sub numele de teoria culorii a lui Isaac Newton.

În fizică, prin amestecul acestor culori, roşu, oranj, galben, verde, albastru şi 
indigo, se obţine lumina albă pură. Prescurtarea care se foloseşte provine din ini-
ţialele fiecărei culori: ROGVAIV. Culorile primare sunt în contextul luminii albe: 
roşu, verde şi albastru, sau prescurtat RGB, numite şi primare aditive, deoarece 
împreună produc lumina percepută de ochiul uman. Ochiul în sine conţine trei 
receptori diferiţi de culoare, fiecare sensibil la una din culorile primare. Culoa-
rea este dinamică, depinde în permanenţă de mediul înconjurător. 

Artiştii, amestecând cele şapte culori în plan fizic, din tuburi de culoare, nu 
vor obţine niciodată alb. Negrul (cenuşiul de diferite tonuri) este suma tuturor 
acestor pigmenţi amestecaţi. 

112	 Sir Isaac Newton (n. 1642 - m. 1726) a fost un matematician, fizician, astronom, alchimist, 
teolog şi scriitor englez. Recunoscut drept unul dintre cei mai mari matematicieni şi fizicieni 
din toate timpurile şi unul dintre cei mai influenţi oameni de ştiinţă, a fost o figură cheie în 
revoluţia filosofică identificată sub numele de Iluminism. Newton a adus, de asemenea, con-
tribuţii fundamentale în domeniul opticii şi are merite comune cu matematicianul german 
Gottfried Wilhelm Leibniz (n. 1646 - m. 1716) pentru dezvoltarea calculului infinitezimal.
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Cercul cromatic este acel suport elaborat în ajutorarea designerilor şi a artiş-
tilor pentru facilitarea înţelegerii proprietăţilor culorii şi a efectelor ei, pionierul 
conceptului a fost Isaac Newton (a împărţit cercul pe 7 culori drept componente 
ale spectrului solar), urmat de Herbert Ives. Acesta a împărţit spectrul/gama în 
culori primare, roşul, galbenul şi albastrul, amestecul acestora în culori secunda-
re, iar amestecul secundarelor cu culorile primare conducând la culori terţiale. 

Substracţia este termenul care denotă calitatea pigmentului de absorbţie a 
luminii albe cu scopul de a reflecta nuanţa sa particulară. Astfel, în nuanţările 
tonale, putem vorbi de suma acestor substracţiuni. Amestecul, în schimb, este 
mai puţin eficient şi mai labil decât utilizarea pigmentului pur. 

Un secol mai târziu, Goethe propune un cerc cromatic de 6 culori şi tot el defi-
neşte pentru prima dată raportul dintre culorile complementare ca raport armonic. 

Henry Munsell (pictor şi fizician) este următorul în elaborarea unui cerc cro-
matic, el utilizează cinci chei: roşu, galben, albastru, verde şi mov, informaţiile 
utile despre mecanica raporturilor cromatice în raport cu clarobscurul, fiind am-
plasate pe o sfera a culorii. Din amestecul acestor aditivi rezultă culorile primare. 
Deşi clasificarea celor doi diferă, rezultatele obţinute prin amestec sunt aproape 
identice. În secolul al XX-lea, Johannes Itten sintetizează cunoştinţele predeceso-
rilor săi în Kunst der Farbe (Arta culorii), carte care a pus bazele teoriei moderne 
a culorii. Curentul Bauhaus din 1919, şcoală înfiinţată în Dessau, stabileşte un 
curent de modernizare fundamentală a paradigmei designului (în fiecare mediu 
în parte: desen, design interior, design de obiect, pictură, fotografie etc.) datorită 
abordărilor experimentale. Cartea lui Itten stabileşte atât contraste formale, cât şi 
contraste cromatice. Contrastele identificate şi clasificate de Itten sunt: punct/linie, 
linie/suprafaţă, plan/volum, linie/corp, sus/jos, neted/aspru, scurt/lung, gros/subţi-
re, static/dinamic, transparent/opac, lichid/solid, diagonal/circular, negru/alb etc. 

Tratatul este structurat pe baza celor şapte contraste cromatice care sunt: 
contrastul culorii în sine, contrastul de clarobscur, contrastul cald-rece, contras-
tul complementarelor, contrastul simultan, contrastul de calitate, contrastul de 
cantitate113. Analiza luminii albe şi a descrierii celorlalte spectre electromagne-
tice care intervin în manifestarea fenomenelor de fotografie sunt necesare a fi 
înţelese. Lumina are trei proprietăţi: nuanţă, valoare şi intensitate sau saturaţie. 
S-a demonstrat fiziologic că ochiul uman necesită (cere chiar) pentru o culoare 
dată culoarea ei complementară, dacă aceasta nu este, o formează de la sine pen-
tru crearea echilibrului, iar această lege a complementarelor de bază în creaţia 
armonică este subiectul de interes pentru orice creator vizual. 

În timp ce numim concret cele şapte contraste, exemplele analizate sunt ale 
reprezentanţilor contemporani ai fotografiei, astfel aduşi în discuţie reprezintă 

113	 Studiul aprofundat în aplicabilitatea acestor contraste pentru fotografie poate fi accesat pe 
acest link, fiind unul dintre cele mai bune tutoriale pentru acest capitol, realizat de fotografa 
Joana Kustra: https://www.youtube.com/watch?v=mC8ol2-V7Ck&list=PLPTta-XfB0xoMT-
MUj_BL4-YV1iJ2LRd4-&index=68&t=4114s
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o oportunitate pentru un studiu de caz mai detaliat, o modalitate de a completa 
cunoştinţele despre arta fotografică contemporană. Astfel un studiu tehnic devi-
ne şi un studiu de istorie, de analiză de imagine şi de aprofundare.

Contrastul culorii în sine sau Contrastul culorii pure

Contrastul în sine dinamizează conţinutul imaginii, el poate să fie contrast 
între culorile primare, contrast între nonculori etc. El se realizează întotdeauna 
din minim trei culori, cât mai pure în saturaţie, gradul cel mai înalt fiind dat de 
culorile primare: galben, roşu şi albastru. Acesta este şi cel mai simplu de înţeles 
şi de aplicat dintre cele şapte contraste.

Fig. 57. David Lachapelle, Sir Elton John, fotografie.

Contrastul clar-obscur

Contrastul clar-obscur, adică dintre lumină şi umbră, apogeul său este con-
trastul dintre alb şi negru, cu o anexă cromatică reţinută, gândind în tonalităţi şi 
nu în saturaţii cromatice. Dacă extremele polarităţii sunt negru şi alb, dinamica 
dintre ele prezintă o gamă de tonuri gri generoase, pentru a crea imagini expresive. 

Iluminarea derivată din pictura renascentistă, Iluminarea rembrandiană 
presupune deplasarea subiectului fotografiat cu aproximativ 2 sau 3 metri de un 
fundal închis, preferabil negru, amplasarea trepiedului cu aparatul de fotografiat 
aşezat pe acesta în faţa subiectului, frontal paralel, iar singura sursă de lumină 
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utilizată fiind o lampă situată la un unghi de 90 de grade, lateral de modelul 
fotografiat. 

Procedeul acesta se numeşte şi iluminare cu o singură sursă de lumină. Pen-
tru a crea dinamică mai variată între jocurile de umbre şi lumini, se mai introduc 
adesea hair fill in light-uri, reflectoare foarte mici care dau un contur din spatele 
modelului siluetei acestuia, pentru a da volumul dorit în imagine, pentru a des-
prinde podoaba capilară de fundalul tenebros care are tendinţa să aplatizeze în 
mod exagerat subiectul imaginii.

Fig. 58. Annie Leibovitz, Elizabeth II, Palatul Buckingham, Londra, 2007.

Contrastul cald-rece

Galbenul este cel mai solar şi cald de pe cercul cromatic, pe când violetul 
este cel mai rece şi întunecat. Din opoziţia acestor două se realizează contrastul 
de cald – rece. Culorile calde sunt galbenul, oranjul şi roşul, iar în enumerarea 
culorilor reci avem albastrul, verdele şi violetul. Numărul tonalităţilor între aces-
tea depinde de realizarea şi valenţa artistică a fotografului.

Prin utilizarea proporţională justă a culorilor de cald şi rece, de închis şi 
deschis, rezultă un efect solid, chiar static. În cinematografie sau în fotografia de 
tip cinematografic, acest tip de contrast, cald – rece, este uzitat pentru a diferen-
ţia spaţiul dintre interior şi exterior, sau chiar o inversare a acestor convenţii, în 
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cazul în care atmosfera tensionată din interior necesită o inversare corespunză-
toare dramaturgic cu mesajul imagistic. 

Fig. 59. Gregory Crewdson, Fără titlu (Naşterea), din seria 
Beneath the Roses (2003–2005), fotografie.

Fotografiile lui Gregory Crewdson114 pun în scenă o regie de iluminare ela-
borată şi complexă, folosind echipament şi stiluri de iluminare specifice produc-
ţiei cinematografice. Deconstruieşte în lucrările sale viaţa suburbană americană 
folosind un format al cadrului care aminteşte de sălile de proiecţie cinemato-
grafice. Parafrazează adesea scene din filme celebre, Vertigo, Close Encounters of 
the Third Kind sau Blue Velvet, cu cromatică inspirată din picturile lui Edward 
Hopper şi păstrând o notă de stranietate specifică fotografiilor lui Diane Arbus.

Contrastul culorilor complementare

Pe cercul cromatic perechile de culori complementare se află diametral opu-
se unele de celelalte. Galben – violet, roşu – verde, galben – albastru constituie 
contrastele complementare, de asemenea pot fi percepute şi drept contraste de 

114	 Gregory Crewdson (n. 1962) este un fotograf american care se concentrează pe fotografia de 
tip tablou, pitoresc, a caselor şi cartierelor tipice americane.
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cald şi rece. Demonstrat ştiinţific, în cazul în care ochiul uman se uită mult 
timp la o culoare, creierul va genera automat complementarele acesteia în jurul 
obiectului, în umbra proiectată a acestuia. Johannes Itten în Teoria Culorilor tra-
ge concluzia conform căreia griul tonal de 18 % este acel gri de densitate neutră 
care devine etalon şi pe care se poate observa cel mai bine acest efect fiziologic 
al minţii. De asemenea amplasarea aceleiaşi culori pe un fundal alb va avea 
drept consecinţă ca tonalitatea să fie preponderent observată, iar dacă culoarea, 
identică, de pe fundalul alb, va fi amplasată înaintea sau pe o suprafaţă albă, ea 
va crea iluzia unei saturaţii mai mari. Datorită efectului de substracţie a luminii, 
fundalul alb reflectă aproape toată lumină înapoi spre retina umană, pe când 
fundalul negru absoarbe o cantitate generoasă a acesteia. 

Fig. 60. Sandy Skoglund115, fotografie, an necunoscut.

115	 Sandy Skoglund (n. 1946) este o fotografă şi artistă instalaţionistă de origine americană. 
Creează imagini suprarealiste, construieşte şi elaborează tablouri complexe, un proces care 
îi ia luni de zile pentru a fi finalizat. În cele din urmă, fotografiază decorul construit, inclu-
zând modele vii. Lucrările sunt caracterizate de o cantitate copleşitoare a unui singur obiect  
într-un spaţiu axat pe o anumită cromatică, mobila, fiecare detaliu corespunzător selectat 
pentru asta sau fiind revopsite, serialitatea şi culoarea sunt tematici contrastante.
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Contrastul simultan

Contrastul simultan înseamnă că ochiul uman generează complementara 
culorii în contextul unui gri uniform şi neutru tonal, în momentul în care imagi-
nea nu o conţine. Este o iluzie optică, greu de realizat în fotografie, deoarece um-
brele tind să meargă în tonalităţi reci, închise, pe când în zonele de lumină tind 
să păstreze atribute de note calde. Adesea utilizat, acest contrast este perceptibil 
în fotografia de modă, exemplul pentru ilustrare este lucrarea Bettinei Rheims.

Fig. 61. Bettina Rheims, Milla Jovovich, 2005.

Contrastul de calitate

Prin calitatea culorii se înţelege calitatea saturaţiei sau gradul de puritate.
Imaginile pot fi realizate prin culoarea de bază, alterată sau modificată cu 

alb. Această rupere cromatică va aduce la suprafaţă alte aspecte specifice culorii. 
Dacă galbenul este combinat cu alb, obţinem o nuanţă mai pală, uşor pastelată, 
aerată, volatilă. Dacă aceeaşi nuanţă de galben este combinată cu negru, aceasta 
dobândeşte o caracteristică pământie, bolnăvicioasă, obscură. Contrastul de ca-
litate înseamnă culoarea la intensitatea sa maximă, aceeaşi culoare utilizată în 
combinarea acesteia, fie cu alb sau cu negru, pentru obţinerea diferitelor calităţi 
tonale, ajunge să altereze astfel luminozitatea sa.
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Fig. 62. Todd Hido, Intimate Distance, fotografie.

Contrastul de cantitate

Cantitatea indică raportul evident, cantitativ, cât ocupă aceeaşi culoare din 
suprafaţa imaginii.

Exemplul elocvent pentru ilustrarea acestui tip de contrast este fotografia de 
modă a lui David Lachapelle, care a ales să utilizeze materialul din care erau con-
fecţionate rochiile modelelor, parafrazând demersul artistic al lui Christo, şi de a 
îmbrăca o locuinţă urbană cu acelaşi material folosit în vestimentaţia modelelor.

În arta contemporană, acest cerc cromatic a fost în permanenţă o formă cla-
sică la care se revine pentru reinserarea ei în ilustrarea frumosului, şi nu numai. 
Artistul contemporan Olafur Eliasson aduce în discuţie colorarea cotidianului, 
a griului în care ne scufundăm, modificarea unghiului de privire şi a modalităţii 
acesteia. Pentru Muzeul Aros din Aarhus, Danemarca, acesta a conceput o pa-
sarelă de promenadă deasupra oraşului, utilizând sticlă şi plexiglas, iar ordinea 
şi culorile corespund unui curcubeu. De parcă ai trece printr-un tunel de filtre 
colorate menite să te determine să vezi lumea în diferite nuanţe ale crepusculu-
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lui, acest cerc cromatic tridimensional, de o acurateţe şi limpezime în concept şi 
faptă, întregeşte conceptul principal al muzeului. Este o parafrazare subtilă a vi-
ziunii din Divina Comedie a lui Dante, legătura dintre cer şi pământ, dintre para-
dis şi infern, întregită de cele 9 săli de expoziţie, cele 9 camere în care privitorul 
experimentează cercul cromatic menţionat. În subsolul muzeului sunt expuse 
lucrări ale unor artişti precum Bill Viola, James Turrell, Tony Oursler şi Pipilotti  
Rist. Proiectul de concurs Sky Space a avut rolul de a oferi provocarea unei ame-
najări urbane de acoperiş şi de a întregi conceptul muzeului, doar la trei ani 
după finalizarea muzeului de cărămidă desăvârşit de Schmidt Hammer Lassen. 
Panoramic Rainbow al lui Olafur Eliasson a fost câştigătorul competiţiei în 2007. 

Fig. 63. David Lachapelle, Fashion, fotografie.

Luând drept studiu de caz Panoramic Rainbow, pentru exerciţiile practice 
de seminar, studenţii sunt rugaţi să realizeze câte o imagine elaborată, complexă, 
care să ilustreze fiecare contrast cromatic în parte. După cum a formulat Itten, 
ţelul acestui exerciţiu era de a încuraja studenţii „să le experimenteze cu simţu-
rile, să le obiectivizeze intelectual şi să le realizeze sintetic.”116

De la observarea şi identificarea acestor contraste cromatice în mediul exte-
rior, o altă etapă este crearea acestora în termeni de fotografie regizată. Dacă pri-
ma etapă este o înţelegere de tip conţinut, a doua parte de creativitate presupune 
o aprofundare şi o obiectivizare intelectuală.

Un alt exerciţiu realizat în cadrul studioului, prin iluminare artificială, este 
realizarea celor mai dificile contraste de nonculori, care în fotografie poartă nu-
mele de higy key şi low key. 

116	 Michael Freeman, Ochiul fotografului, Ed. Litera, Bucureşti, 2011, p. 34.
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Pentru acesta se vor folosi obiecte de diferite texturi şi calităţi materiale, o 
imagine cu obiecte albe pe un fundal alb şi o altă imagine cu obiecte negre pe un 
fundal negru. 

De când putem vorbi de fotografia color?
Ideea în sine s-a perindat încă de la apariţia fotografiei, prima imagine în 

care s-a putut stabiliza culoare a fost făcută în 1855 de fizicianul James Clerk 
Maxwell. Primul sistem color le aparţine fraţilor Lumière, care au lansat pe piaţă 
acel prim sistem de fotografie color transparentă în 1903. Procesul includea trei 
plăci cu substanţe fotosensibile alb-negru, fiecare placă fiind sensibilă doar la 
una din culori: o placă desemnată pentru culorile de roşu, una pentru verde şi 
ultima pentru albastru. Prin suprapunerea celor trei rezultante transparente se 
obţinea o singură imagine color, pe bază transparentă.

Culoarea în poezie şi în Evul Mediu

Evul Mediu avea convenţii ale culorii, fiecare culoare avea o simbologie, 
chiar şi un superlativ. Trandafirul nu era doar roşu, era un roşu praerubicundus 
care îşi păstra intensitatea şi în zonele de umbră, importanţa simbolică era pri-
oritară faţă de imitarea obiectivă a realităţii. Dante, în Purgatoriul, I, vv.13-24, 
vorbeşte despre Safirul de Orient ca dulce culoare. Iarba este verde, laptele este 
alb, sângele roşu, trandafirul un roşu praerubicundus, iar lumina este o viziune 
luminoasă. Lumina nu este un fascicul, este un manifest mistic. 

„Văzut-am în juru-mi, cum tot scânteiază / o altă văpaie, peste cealaltă / 
precum o zare ce se-nseninează. / Şi-aşa cum în amurg, pe bolta înaltă, / noi lu-
miniţe par să se aprindă / la văzul cărora simţirea-mi saltă, / mi se păru că-ncep 
ca să se prindă / ca într-o horă noi duhuri fericite / şi-n jurul celorlalte două să se 
încingă. / Oh, străluciri ale Luminii preamărite! / Aprinse aţi apărut, şi orbitoare, 
/ plecaţilor mei ochi neîngăduite”117 

Misticismul culorii în Evul Mediu provine din viziunea sacră a tot ce ne 
înconjoară, animalele au semnificaţii morale, orice plantă are de asemenea sem-
nificaţii mistice şi atribute specifice, implicit şi culorilor li s-au atribuit semni-
ficaţii benefice sau nefaste. Conflictual este dualitatea simbolică a culorilor, în 
simbolismul medieval pot exista la aceeaşi culoare semnificaţii diametral opuse, 
iar interpretarea corectă este posibilă doar în contextul utilizării sale. Aceste 
schimbări se datorează perioadei desfăşurate pe aproape zece secole, cât a durat 
Evul Mediu în sine, timp în care gusturile s-au modificat, uneori devenind con-
fuze, iar inovaţiile contextualizate.

La începutul picturii Evului Mediu, albastrul şi verdele nu prezentau un 
interes, o explicaţie plauzibilă fiind lipsa cunoştinţelor tehnice prin care se pu-

117	 Dante, Viziuni ale luminii, Paradisul, XIV, vv. 67-75, Ed. Casa Şcoalelor, Bucureşti, 1994, 
p.134.
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tea sintetiza un pigment suficient de intens încât să corespundă preferinţelor 
estetice ale vremii. 

Albastrul devine o culoare preţioasă, cu conotaţii nobile (sângelui albastru ca 
simbol de descendenţă nobilă), abia în secolul al XII-lea. Albastrul este culoarea 
cerului, a filtrului dintre bine şi rău. O perioadă, negrul a fost semnul regalităţii, 
alţii o considerau culoarea cavalerilor învăluiţi în mister care îşi ascund identita-
tea. Galbenul era culoarea laşităţii, în timp ce roşul, care era ancorat pe un steag 
sau încorporat într-un blazon sau o tunică, devine simbol de nobleţe, mai ales 
de curaj, dar totodată este şi simbolul călăilor şi al prostituatelor. Dacă galbenul 
era asociat nebunilor, musulmanilor şi evreilor, aurul sau auriul, cea mai solară 
culoare, desemna metalul cel mai de preţ. „De altfel, Evul Mediu elaborează acea 
tehnică figurativă care a ştiut cel mai bine să fructifice vivacitatea culorii simple 
alături de cea a luminii ce o străbate: vitraliul catedralei gotice. Spaţiul bisericii 
gotice este străpuns de fâşii de raze ce pătrund prin ferestrele ce filtrează lumina 
prin vitralii fixate în montura de plumb. Vitraliile existau şi la bisericile roma-
nice, dar, cu goticul, pereţii ţâşnesc spre înalt unindu-se doar în cheia de boltă 
ogivală. Spaţiul pentru ferestre şi rozete se extinde, iar zidurile, în urma atâtor 
trafoare, se susţin mai mult datorită efectului compensator al contraforturilor şi al 
arcelor exterioare. Catedrala este construită pentru a pune în valoare lumina…”118

Filtre de corecţie, cromatice şi transparenţa

Definiţia cuvântului transparenţă, exemplificat după Dicţionarul Explicativ 
al Limbii Române: „transparent, -ă – transparenţi,-te, adj., sn. I adj. Care poate 
fi străbătut de radiaţii electromagnetice (mai ales de lumină), fără ca acestea să 
fie absorbite sau difuzate; prin care se poate vedea clar, care lasă să se distingă 
conturul şi detaliile obiectelor, străveziu. 

Fig. Diafan, subţire, delicat; firav. 2 Fig. Care poate fi uşor înţeles sau ghicit; 
limpede, clar. II. S.n. Foaie de hârtie cu linii groase, paralele, care se aşază sub 
hârtia de scris, pentru a înlesni scrierea de rânduri drepte. – din fr. transparent, 
lat. transparent,-ntis.” 

Iar pentru a accentua proprietăţile conceptuale care ne interesează, tran-
scriem succint următorul citat din studiul Invizibilitatea şi absorbţia perfectă a 
metasuprafeţelor complet dielectrice provenite din efectul Kerker. În acest articol 
de cercetare, aflăm că metasuprafeţele dielectrice permit realizarea multor efecte 
unice în domeniul opticii şi pot servi ca elemente de bază pentru tehnologiile fo-
tonice moderne: „Un obiect sau un material este considerat a fi transparent dacă 
permite luminii să-l traverseze. Transparenţa depinde de lungimea de undă a lu-
minii: astfel sticla este transparentă întru vizibil (se vede prin ea), dar blochează 

118	 Umberto Eco, Istoria Frumuseţii, Ed. Enciclopedia Rao, Bucureşti, ed. a III-a, 2006, p. 117.
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razele ultraviolete (ceea ce explică de ce nu ne bronzăm dacă ne aflăm situaţi în 
spatele unei suprafeţe vitrate), mai precis nici un material nu este total transpa-
rent; fiecare material absoarbe mai mult sau mai puţin din lumină, în funcţie de 
lungimea de undă a acesteia. Cu cât indicele de absorbţie al unui material este 
mai slab, cu atât el se dovedeşte a fi mai transparent. În sensul în care ne intere-
sează cel mai direct, transparenţa, pentru făptura umană, este facilitatea/putinţa 
de a vedea ce se întâmplă dincolo de un material sau un obiect.”119 

Transparenţa, datorită căreia putem vorbi de lizibil, are diferenţieri de ca-
litate analizabile pe o curbă schematică a diferitelor grade de opacitate (ca pro-
prietate a obiectului sau suportului direct analizat şi utilizat). Această curbă de 
diferenţiere este cea care oferă, inclusiv, elucidarea în cazul termenilor de ilizibil 
sau bruiaj vizual. Opacitatea plenară, studiată ca fenomen singular demonstrat 
ştiinţific, denumit gaură neagră datorită absorbţiei ultime a luminii, ar transfor-
ma artele vizuale într-o investigare senzorială de kinestezie. Perspectiva aceasta 
ar avea consecinţa excluderii tocmai a dimensiunii de vizual din rolul imaginii. 
Transparenţa, în sine, atunci când este favorabilă văzului, se oferă ca mediere a 
traseului privirii, zonă de interval. Pentru văz, transparenţa nu există în sine. Ea 
este tocmai intervalul de mediere între lumină şi întuneric, un pasaj de sinteză şi 
de distanţare dintre obiect şi subiect. Raza dinamică a spectrului văzut de ochiul 
uman este cu mult mai mare decât cea percepută de camerele de fotografiat. 

Ce fac filtrele? Limitează sau redirecţionează lumina care pătrunde în apara-
tul de fotografiat. Sunt fabricate din sticlă, plastic sau material de gelatină, unele 
alterează culoarea, altele modifică proprietatea fizică a luminii.

Filtrele se împart în trei mari categorii:
– filtre de corecţie; 
– filtre de corecţie şi de conversie cromatică;
– filtre de efect (graduale, texturate etc.).
Filtrele de corecţie modifică proprietăţile fizice ale luminii şi sunt filtre de 

densitate neutră, filtre de densitate graduală şi filtre de polarizare. Aceste tipuri 
de filtre sunt folosite atât la fotografia analogică, dar şi la cea digitală.

Gama filtrelor de densitate graduală (GND – gradual neutral density filters) 
redirecţionează lumina eliminând parţial razele accidentale, accentuează culoa-
rea cerului, fie prin dramatizare, întunecare a ei, fie prin diluare, uşoară supra-
expunere a ei. Filtrele GND au rolul de a echilibra luminozitatea din imagine.

Filtrul de densitate neutră (ND – filtre ND) limitează cantitatea de lumină 
care pătrunde în camera de fotografiat, este utilizat la expunerile lungi, atunci 

119	 Hadi K. Shamkhi, Andrey Sayanskiy, Adri`a Can´os Valero, Anton S. Kupriianov, Polina Ka-
pitanova, Yuri S. Kivshar, Alexander S. Shalin, and Vladimir R. Tuz, Invisibility and perfect 
absorption of all-dielectric metasurfaces originated from the transverse Kerker effect, PHYSI-
CAL REVIEW MATERIALS (Dated: May 28, 2019), definirea efectului Kerker, sugerăm teore-
tic studiul efectului de transparenţă a metasuprafeţelor complet dielectrice cu meta-atomi 
care susţin aşa-numitul efect transversal Kerker, spre deosebire de binecunoscutele metasu-
prafeţe Huygens. 
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când doreşti să obţii acele efecte de ape „fumurii”, în timp ce fundalul are deta-
lii. Utilizarea lor se face prin suprapunerea mai multor filtre ND până se obţine 
filtrarea dorită. În cazul fotografiei, filtrele ND se măsoară cu dublarea numerică 
a unităţii de măsură 2, astfel avem filtre ND de 2, de 4, de 6 ş.a.m.d. În cazul ex-
punerilor extreme este util folosirea acestor filtre pentru echilibrarea între umbre 
foarte mari şi zone în care lumina este foarte puternică. Astfel, apropierea valori-
lor de contrast dintre umbră şi lumină permite fixarea detaliilor în ambele zone.

Filtrele de polarizare (CPL – circular polarizer filter) sunt liniare sau circu-
lare. Fotografii mai experimentaţi utilizează în permanenţă filtre de polarizare 
circulară. La un unghi de 45 de grade, cu acest filtru poţi alege ce cantitate şi din 
ce direcţie filtrezi cantitatea de lumină. De exemplu, când doreşti să fotografiezi 
ceva în spatele unei vitrine sau ceea ce se reflectă pe suprafaţa unei ape, vei fo-
losi un filtru CPL. Prin rotirea şi alegerea unghiului adecvat de filtrare, claritatea 
va fi setată pe suprafaţa aleasă, fie în interiorul ce răzbate dincolo de vitrină, fie 
pe suprafaţa străzii care se reflectă pe sticla de vitrină.

Filtrele pot fi rotunde, fixe sau pătrate. Cele circulare sunt de diferite cir-
cumferinţe, datele tehnice înscrise pe obiectivul utilizat stabilesc dimensiunea 
filtrului necesar. Aceste valori numerice ale diametrului sunt înscrise cu adno-
taţie pe obiectiv. De exemplu, raza circulară a obiectivului dacă este de 67 mm, 
atunci filtrul trebuie să aibă dimensiunea de 67 mm. Filtrele circulare sunt costi-
sitoare, adesea un filtru de acest fel poate fi folosit pe un singur obiectiv din dota-
rea tehnică personală. Dacă nu ai acelaşi diametru la toate obiectivele personale, 
va trebui să cumperi mai multe filtre. Sistemul de prindere a filtrelor este prin 
înfiletare sau prin ataşare magnetică.

Filtrele pătrate sunt ataşate prin adaptoare, de diametre diferite (vezi Fig. 
64 şi 65). Aceste filtre pătrate sunt adaptabile la orice diametru de obiectiv, pot 
fi suprapuse în straturi multiple, sunt confecţionate din sticlă optică de cea mai 
bună calitate şi sunt mai scumpe ca preţ. Cele confecţionate din plastic sunt cele 
mai accesibile financiar. Flexibilitatea şi multiplele posibilităţi de combinare ale 
filtrelor pătrate le fac ideale pentru fotografie şi sunt o opţiune mai practică şi 
mai puţin costisitoare.

Filtrele de corecţie cromatică, adnotate cu prescurtarea de filtre CC (Colour 
Correction/Colour Compensating filters), sunt utilizate în corectarea balansului 
cromatic după cum chiar denumirea o precizează. În contemporaneitate, aceste 
corecţii se fac mai degrabă prin programe de editare. 

Filtrele de corecţie cromatică sunt confecţionate de obicei din materiale pe 
bază de gelatină şi nu sticlă, valoarea densităţii lor este cumulativă, prin supra-
punerea acestor folii se obţin valori intermediare de filtrare. Densitatea lor se 
măsoară în succesiune crescătoare de zecimale, după cum urmează: 0.05, 0.10, 
0.20, 0.30, 0.40 şi 0.50. Spectrul lor cromatic cuprinde cianul, magenta, gal-
benul, roşul, verdele şi albastrul. Abrevierile cu privire la filtrele de corecţie 
cromatică sunt adnotate cu corespondentul iniţialei cu care începe denumirea 
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culorii în limba engleză, alături de numărul care denotă densitatea filtrului re-
spectiv. De exemplu, CC20C (folie de corecţie cromatică de culoare cian, cu o 
densitate de 0.20); CC40G (folie de corecţie cromatică de culoare verde – green, 
cu o densitate de 0.40).

Filtrele de conversie cromatică permit potrivirea temperaturii cromatice a 
luminii cu tipul negativului utilizat. Foarte rar sunt utilizate în fotografia digi-
tală. Sunt două sisteme de care amintim, cele de standard european, respectiv 
sistemul Wratten. Sistemul european descrie cele două categorii de filtre de con-
versie cromatică drept filtre albăstrui, acestea cresc temperatura de culoare, şi 
filtre roşiatice, care scad temperatura de culoare. 

Ce este sistemul Wratten: este un sistem de numerotare de filtre, poartă nu-
mele inventatorului său, Frederick Wratten. Compania acestuia de filtre a fost 
cumpărată de compania Kodak la începutul secolului al XX-lea. Sistemul său de 
numerotare de filtre este utilizat preponderent în mediul fotografic din Marea 
Britanie şi America. 

În sistemul Wratten, albastrul profund (deep blue), seria de 80, şi echivalen-
tul de portocaliu profund, de 85 (deep orange 85 series), permit conversii majore 
ale temperaturii cromatice. Utilizând aceste filtre de tip Wratten, un negativ foto-
grafic argentic, dezvoltat pentru folosirea sa la lumină de zi, este adaptabil unei 
setări de iluminare artificială. 

Sistemul Wratten utilizează şi o serie de filtre de balansare, seria numărul 
81, care variază de la galben la nuanţa de ambră, şi scad temperatura de culoare. 
De asemenea, există şi seria numărul 82, de multiple nuanţe de albastru, nuanţe 
pale, care urcă temperatura de culoare. 

Aceste seturi de filtre, cel de 81 şi cel de 82, permit etape intermediare mult 
mai fine în modularea temperaturii cromatice, comparativ cu filtrele de conver-
sie cromatică. 

Numerotarea graduală a acestor filtre utilizează multipli de 3, aproximativ, 
pornind de la coeficienţii de numerotare de 1.5. Numerotarea graduală este de 3, 
6, 9, 12, 15, terminându-se cu 20. O altă adnotare se face cu litere, de la A până 
la F, care corespund intensităţii cromatice. A desemnează nuanţa cea mai slabă, 
în timp ce F este echivalentul celei mai puternice nuanţe cromatice. De exemplu, 
un filtru de 81E produce o modificare mai considerabilă decât un filtru de 81A. 

Filtrele pentru fotografia analogică sunt filtre de tip galben mediu nr. 8, gal-
ben nr. 11, galben profund sau galben închis nr. 12, galben orange nr. 16, orange 
nr. 22, roşu nr. 25, precum şi roşu purpuriu sau roşu închis nr. 29.
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Fig. 64. Set de filtre circulare CPL, ND şi UV cu husă de depozitare.

Fig. 65. Filtre ND pătrate cu adaptoare reglabile.

Filtrul este terminologia folosită şi pentru a denumi un set de opţiuni dispo-
nibile în softuri de editare digitală a imaginilor. Filtrele se împart în mai multe 
categorii. Unele filtre sunt de natură estetică, imitând, să zicem, proprietăţile 
de aspect ale unui anumit tip de negativ analogic, ale unor tehnici de desen, de 
pictură sau de tehnică mixtă. 

Există şi filtre digitale de corecţie, cum ar fi, de exemplu, cele pentru elimi-
narea deformărilor de perspectivă, eliminarea zgomotului de culoare, eliminarea 
haloului purpuriu (purple frenging-ului) etc. O altă categorie de filtre digitale 
sunt cele bazate pe tehnologia AI (filtre neuronale). 
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Balansul de alb

Obiectele albe vor reflecta o parte din lumina ambientală, iar culorile care 
vor fi reflectate, variază de la o gamă tonală de galben, până la tonurile reci de 
albastru, în funcţie de sursa de lumină: lumină tungsten, led cu lumină neutră 
albă, lumină caldă sau rece. Dacă există o combinaţie de lumină naturală şi ar-
tificială, aceste diferenţe de iluminare vor afecta aspectul imaginii. Balansul de 
alb are un impact major asupra imaginii realizate. 

Aparatura analogică utiliza filtre de corecţie pentru stabilirea balansului de 
alb. Aparatura digitală a camerei de fotografiat utilizează setările de AWB (Auto-
matic White Balance – setare automată a balansului de alb). Setările manuale ale 
aparatului permit setarea balansului de alb pe baza Gradelor Kelvin. Ajustarea ul-
terioară este posibilă prin postprocesare, utilizând programele adecvate editării. 

Setul de carduri pentru setarea echilibrului alb (set de negru, gri 18% şi alb/
Digital Grey Cards) este extrem de util pentru stabilirea balansului de alb. Deşi 
majoritatea aparatelor actuale funcţionează chiar foarte bine pe setarea de recu-
noaştere automată şi de echilibrare a albului, profesioniştii întotdeauna vor înce-
pe o etapă de lucru făcând aceste setări manual. În cazul fotografiilor de produs 
(de reclamă) este extrem de important să ai fidelitate cromatică. Balansul de alb 
va varia de la clişeu la clişeu, prin uşoare tente tonale care necesită post-editare. 

Aceste tente diferă în funcţie de nuanţa dominantă din cadru, dacă produsul 
are foarte mult galben, tenta generată va fi uşor gălbuie, dacă produsul abundă 
în tonuri de albastru, tonurile de alb vor fi implicit mai reci, urmând dominanta 
respectivă. 

Cardurile de balans de alb se folosesc la început pentru setarea balansului 
de alb, dar se păstrează în cadru, într-un colţ al imaginii, ca referinţă standard 
pentru etapa de postprocesare. Majoritatea programelor de editare simple au în-
corporate această funcţie, în timp ce toate programele profesionale de editare 
fotografică au opţiunea de a seta balansul de alb în mod uniform la sute de clişee, 
printr-un singur click pe aceste carduri de referinţă. Iconul reprezentativ pentru 
accesarea acestei funcţii este pipeta. Această funcţie a pipetei digitale este de a 
lua o mostră de culoare din griul neutru de 18% şi de a echilibra toată informa-
ţia cromatică din cadru. Astfel, imaginile juxtapuse într-un catalog nu diferă în 
calitate sau în tentă tonală. 

Ce semnifică acest ideal de gri 18%? Aparatele de fotografiat măsoară expu-
nerea luminii pe zona medie, în cazul de referinţă pentru sistemul zonelor (vezi 
detalii la capitolul aferent). 

Ochiul uman, permutând atenţia de la o zonă întunecată la o suprafaţă 
aflată în plin soare, îşi adaptează nivelul de informaţie, iar creierul sintetizează 
suma maximă a acestor detalii. Un aparat de fotografiat va măsura şi va seta totul 
în funcţie de zona mijlocie a acestor două zone. Va păstra în nota optimă doar ce 
este esenţial şi vizibil, prin prisma zonei mijlocii de măsurare a luminii, care este 



201Balansul de alb

echivalentă acestui gri de 18%. Aparatul de fotografiat percepe o cantitate de in-
formaţie mult mai limitată decât ochiul uman. Faptul că ochiul uman percepe ca 
gri neutru acest gri de 18%, este ceva ce trebuie acceptat, fără să fie şi convingere 
senzorială. Indiferent de condiţiile de iluminare, această calitate neutră de gri va 
fi menţinută odată ce balansul de alb a fost setat manual. 

Cum setezi echilibrul sau balansul de alb al unui aparat, utilizând un card 
gri? Inserezi cardul gri în exact acele condiţii de iluminare în care doreşti să 
efectuezi fotografiile, aşezi acest card în faţa obiectivului, încercând să acoperi 
toată suprafaţa din cadrul obiectivului. Pe setarea manuală a aparatului, apeşi 
jumătate de cursă butonul declanşatorului, în acest interval de timp ţii cu cea-
laltă mână acest card gri în mijlocul cadrului pe care doreşti să-l fotografiezi, 
declanşând exponometrul aparatului. La unele aparate nu este necesar să faci 
fotografia, ci să porneşti exponometrul în funcţie de această referinţă. Odată ce 
exponometrul din aparat a început să măsoare lumina conform zonei V, conform 
griului neutru de 18%, această setare se păstrează cât timp condiţiile de ilumina-
re nu sunt modificate. Atenţie mărită pe setarea M, adică manuală a aparatului. 
După setarea timpului de declanşare şi a diafragmei, verifică să nu ai activat 
butonul de compensare a expunerii. Acest cursor este necesar să fie pe 0, ca să se 
păstreze raportarea corectă a exponometrului în raport cu cardul de gri. Din mo-
tive estetice expresive, dacă optezi pentru o expunere mai întunecată şi modifici 
corespunzător triunghiul de expunere, acel gri neutru va fi în continuare păstrat.

Fig. 66. Set de carduri pentru setarea echilibrului alb (set 
de negru, gri 18% şi alb/Digital Grey Cards).





CAPITOLUL 16.

FOTOGRAFIA ANALOGICĂ

Exerciţiile de laborator presupun însuşirea cunoştinţelor de bază pentru ex-
punerea, developarea şi scanarea (în vederea arhivării digitale) a fotografiilor 
realizate pe negativ fotografic argentic. 

Tehnicile de laborator cuprind realizarea următoarelor procedee fotografice: 
rayograme (fotograme), chemograme, cianotipie, tiraj manual pe hârtie fotografică 
de pe negativ, realizarea fotomontajelor în stil clasic, noţiuni de retuşare bazale.

Prima etapă este familiarizarea cu echipamentul din laborator: tancul de 
developare, tase, cleme, aparatul de mărit, lămpile de laborator, cântarul electro-
nic, substanţele care vor fi utilizate etc. Acest demers de exemplificare teoretică 
va fi urmat de exerciţiile de laborator individuale.

Procedeul de laborator analogic presupune developarea unui negativ, pe 
urmă realizarea unui tiraj pozitiv al imaginii pe hârtie. Negativul nu mai există 
în cazul fotografiei digitale. Efectul de inversare din pozitiv în negativ a imaginii 
digitale este o funcţie de tip „reminiscenţă analogică”, un tribut adus acesteia. 

Negativul analogic se păstrează la loc uscat, ferit de expunerea la razele directe 
ale soarelui. După expunere începe munca de laborator. Spaţiul de laborator trebuie 
pregătit adecvat înainte de lucru, sterilizarea şi eliminarea prafului din încăpere este 
esenţială, deoarece alterează emulsia fotografică. Odată ce masa a fost sterilizată şi 
ştearsă până la uscare, se pregătesc ustensilele folosite pentru developarea negati-
vului: tancul de developare, o foarfecă, retractorul de negativ sau un cleşte pentru 
a desface carcasa rolei, asigurarea întunericului în spaţiul de laborator (Studenţii 
trebuie să-şi închidă telefoanele mobile şi/sau smartwatch-urile ale căror lumini 
deja sunt suficient de puternice pentru a compromite integritatea negativului.). 

Developarea negativelor alb-negru cuprinde şase etape de lucru şi folosirea 
a trei substanţe chimice pe parcursul acestor etape: introducerea negativului în 
tancul de developare (în întuneric deplin), utilizarea substanţei numite revela-
tor, oprirea acţiunii revelatorului prin baia stop (baia stop care este apă alcalină), 
utilizarea fixatorului, etapa finală fiind spălarea sub apă curgândă (minim 30 – 
45 de minute sunt alocate spălării pentru a elimina complet reziduurile îmbibate 
în emulsia fotosensibilă) şi uscarea negativului. 

Uscarea negativului se face prin prinderea la un capăt al acestuia cu o clemă, 
atârnarea acestuia de o sfoară/uscător. La celălalt capăt al negativului se prinde 
cu ajutorul unei cleme de uscare o contragreutate mică, din plumb. Aceasta asi-
gură uscarea verticală dreaptă a negativului, facilitează scurgerea uniformă a 
apei. Uscarea se face în mediu închis, fără surse de praf. 
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După uscare, depozitarea şi arhivarea negativului se fac în folii de arhivare 
speciale, confecţionate din hârtie de calc. Pentru aceasta este necesar să se re-
dimensioneze fâşia clişeelor succesive prin tăierea negativului pe suprafeţe de 
câte 6 clişee.

Adnotările care se trec pe folie sunt informaţiile rezumative din carnetul de 
exponometrie (negativul utilizat, data, anul, revelatorul utilizat pentru developa-
re, locaţia în care s-au efectuat imaginile, eventual menţiuni legate de conţinutul 
imaginilor fotografice). Unii fotografi ataşează pentru vizualizare rapidă şi o co-
pie contact a imaginilor sau ceea ce se numeşte index print, dacă se lucrează cu 
un laborator automatizat.

Tancul de developare are mai multe componente: recipientul în sine, capa-
cul şi spirala de developare. Spirala este cea în care, pe întuneric deplin, se va 
rula negativul şi se va aşeza în interiorul tancului. După verificarea închiderii 
etanşe, se poate reaprinde sursa de lumină în laborator. Substanţele chimice de 
developare vor fi introduse în tanc, având deja acces la sursa de lumină în la-
borator. Se utilizează un temporizator pentru a respecta timpii necesari celor 4 
etape ale developării unui negativ argentic alb-negru.

Negativul este corect developat dacă inscripţia numerică de pe marginile 
negativului este vizibilă şi neagră. În cazul în care aceste adnotări sunt de un gri 
închis sau de un gri deschis, negativul a fost subdevelopat, timpul de expune-
re era insuficient, diluţia revelatorului era inadecvat calculată, sau revelatorul 
utilizat era deja epuizat. Subdeveloparea este o greşeală de developare. Dacă 
negativul în interiorul cadrelor este supra- sau sub-expus, acestea sunt rezultate 
de natură de exponometrie, deciziile neadecvate adoptate de fotograf la expune-
rea negativului, nu o eroare de laborator. În cazul în care negativul este complet 
transparent, nu există adnotări pe marginea negativului, eroarea care s-a produs 
este utilizarea fixatorului în loc de revelator în primă fază de developare. 

În cazul în care nu se utilizează o cantitate suficientă de revelator, odată 
introdus negativul în tanc, negativul nu va fi complet acoperit de substanţa re-
spectivă, developarea va fi defectuoasă şi va apărea ca o înjumătăţire de negativ, 
cu un degrade pe suprafaţa emulsiei.

Ilustraţia vă prezintă o astfel de eroare de developare.

Fig. 67. Imagine cu negativ greşit developat, conformă adnotării 
fotografului, Arhiva Audiovizuală Transilvană.
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Fig. 68. Instrumentarul utilizat pentru developare, tancul de developare.

Diagramele de developare sunt accesibile pe cea mai complexă aplicaţie care 
centralizează informaţiile legate de tipurile de negativ. Compatibilitatea negati-
velor este corelată cu diferite tipuri de revelator. Sunt accesibile şi informaţiile 
legate de timpii necesari pentru developare, temperatura adecvată, cât şi detalii 
privind curba de înnegrire, modificarea acesteia în funcţie de revelatorul utili-
zat. Link-ul care face trimitere la diagramele de developare este: https://www.
digitaltruth.com/

Fig. 69. Structura programului pentru accesarea diagramelor de developare.
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Fig. 70. Prospectul de developare pentru un negativ alb-negru.
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Fig. 71. Nagy Márton, Mărire 002, montaj fotografic, 
hârtie argentică, 20x30 cm, 2019.

Tirajul pozitiv se obţine prin proiectarea imaginii negative pe hârtie fotosen-
sibilă, prin utilizarea aparatului de mărit.

Aparatul de mărit conţine o sursă de lumină, o sticlă mată care asigură di-
fuzia uniformă a luminii pe toată suprafaţa imaginii, o casetă de încărcare şi 
încadrare a negativului, un obiectiv interschimbabil, tija care susţine acest me-
canism fixat pe un suport de lemn. Se suprapune pe acest suport o ramă de mărit 
în care se încarcă hârtia, se conectează un exponometru prin care se setează 
timpul optim de expunere. Aparatul de mărit este conectat la exponometru şi la 
o sursă de curent electric. 

În laboratorul foto aveţi nevoie de substanţe pentru developare, adică un 
revelator pentru hârtie, baie stop şi fixator pentru tirajul realizat. De asemenea, 
aveţi nevoie de sticle de depozitare pentru substanţele chimice diluate, prefera-
bil de culoare închisă, maro, negru sau verde închis. Alte elemente necesare pen-
tru prelucrare sunt: hârtia fotografică, clemele, tasele în care să utilizaţi substan-
ţele pe tot parcursul printării, precum şi o lampă de laborator cu lumină verde 
sau roşie. Este indicat să aveţi în dotare termometru, foarfecă şi eventual mănuşi 
de cauciuc, în cazul în care nu doriţi să intraţi în contact direct cu substanţele 
chimice, care nu sunt deosebit de toxice, dar pot provoca mici erupţii cutanate.
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După utilizare, substanţele se depozitează preferabil într-un dulap închis, 
după ce au fost introduse în recipiente de sticlă de culoare închisă. În interi-
orul recipientelor care conţin substanţele chimice nu se lasă o cantitate mare 
de oxigen, pentru a prelungi timpul de utilizare a substanţelor. După diluţie se 
etichetează, se scrie denumirea substanţei, raportul de diluţie, 1x10, 1x5, 1x100 
etc., data la care s-a făcut diluţia.

Timpul de expunere depinde de conţinutul imaginii. Expunerile de probă 
se fac pe hârtii de probă, acestea sunt benzi mici tăiate dintr-o coală din acelaşi 
pachet de hârtie pe care se va realiza şi tirajul final. Factorii de luat în considera-
re pentru o developare corectă a hârtiei sunt diluţia substanţei chimice, tempe-
ratura acesteia, timpul de expunere a hârtiei la substanţa chimică (se introduce 
hârtia prin scufundare în revelatorul din tasă). Alături, o altă tasă va conţine baia 
stop, adică apa distilată simplă sau apa distilată cu un adaos de oţet alimentar de 
5%. Fixatorul este ultima etapă de lucru. Folosind un fixator universal, timpul 
destinat acestei operaţiuni ar trebui să fie de 5 minute. Orice sursă de lumină, în 
afară de cea a lămpii de laborator (bec verde sau roşu de laborator foto), va altera 
procesul, voalând hârtia. Doar după fixare, imaginile mărite sunt în siguranţă. 
Putem aprinde lumina pentru finalizarea lucrului şi realizăm spălarea tirajelor în 
apă curentă, timp de minim 30 - 45 de minute, la o temperatură a apei de maxim 
24 de grade. Dacă se depăşeşte temperatura apei sau a vreunei substanţe chimice 
din fazele anterioare de procesare de 36 de grade Celsius, riscul ca emulsia să se 
desprindă de pe suport este iminent.





CAPITOLUL 17.

TEHNICI ALTERNATIVE DE FOTOGRAFIE

Camera obscura

O cutie cu un orificiu circular minuscul care proiectează pe peretele opus 
imaginea întoarsă, cu capul în jos, a realităţii care se întrezăreşte prin acea fe-
reastră circulară, poartă numele de camera obscură. În cazul unei panorame, cel 
mai simplu este dacă se foloseşte un recipient metalic cilindric în care se intro-
duce o hârtie fotosensibilă. Interiorul acestui cilindru trebuie tratat cu vopsea 
neagră mată.

Sala de curs poate fi transformată într-o cameră obscură. Orice cameră, în-
căpere are acest potenţial atâta timp cât are măcar o fereastră. Dacă obturăm cu 
carton negru, mat, ferestrele încăperii şi realizăm un orificiu de 2 mm diametru 
pe mijlocul cartonului care obturează fereastra, când lumina soarelui este pu-
ternică, transpunerea exteriorului va fi pe pereţii opuşi ai camerei, pe tavan, pe 
podea, pe tot interiorul camerei. Nici într-un caz acest fenomen nu este vizibil 
pe vreme înnorată sau pe timp de ploaie; evident, fără sursă de lumină puternică 
anterioară orificiului, nu avem cum să obţinem această proiecţie a realităţii din 
exterior în interiorul camerei noastre. Acesta este un exerciţiu de experimentare 
şi de observaţie cu care studenţii, în cadrul studiului fotografiei analogice, îşi 
încep studiul fotografiei tradiţionale. Este o revenire la simplitatea originară a 
formării imaginii. 

Dilema care se propune pentru dezbatere este dacă realitatea este o imitare, 
o copie, o proiecţie sau o proiecţie inversă a ceea ce vedem cu ochiul uman. Ar-
tistul de renume internaţional care stă la originea studiului de caz este Abelardo 
Morell120. Camera obscură cu care lucrează, adaptată pentru tehnologia digitală, 
îi permite prin utilizarea lentilei optice să capteze imagini de o acurateţe şi o 
performanţă tehnică, depăşind astfel cu mult rudimentarul camerelor obscure 
improvizate din carcase, cutii sau aparate analogice de 35 mm. În cazul artistului 

120	 Abelardo Morell (n. 1948, Havana, Cuba) este un artist fotograf contemporan, cunoscut pen-
tru seria imaginilor realizate prin tehnica camerei obscure. De asemenea, pentru „camera tip 
cort”, un dispozitiv inventat de el pentru a îmbina peisajele pe care le fotografiază cu textura 
şi compoziţia solului unde îşi plasează aparatul foto şi trepiedul astfel simultaneitatea dintre 
departe (peisaj) şi aproape (textură) devin suprapuneri de măiestrie şi banalitate.
O perioadă în cariera a predat fotografie la Colegiul de Artă şi Design din Massachusetts.
Un documentar despre viaţa şi creaţia lui Morell, Shadow of the House, regizor: Allie Humenuk,  
a fost lansat în 2007. 
Acest documentar este inclus în filmografia cursului de fotografie analogică.
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fotograf, consecvenţa stilului asumat de către acesta, de-a lungul deceniilor, a 
dus la transformarea camerelor de hotel, provizoriu, în camere obscure. Locaţiile 
alese ale celebrelor şi ale renumitelor vestigii, precum şi locaţiile turistice trans-
formate în imagini iconice au asigurat popularitatea artistului. Renumit pentru 
că transformă camerele de hotel în camere obscure şi apoi surprinde îmbinarea 
dintre interior şi exterior în fotografii de format mare, aceste plieri specifice lui 
Abelardo Morell contopesc, într-o clepsidră imaginară, observatorul, spaţiul ex-
terior şi interior cu experienţe senzoriale.

Fig. 72. Ádám Krisztina, cameră obscură confecţionată artizanal, 
testarea acestuia fixat pe un trepied, Cluj, 2020.
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Fig. 73. Dózsa Endre, imagine convertită după scanare, neretuşat, hârtie 
fotografică Foma încărcată într-o cameră obscură artizanală, vedere de 

la etajul V al clădirii universitare Sapientia, Cluj, 8x10 cm, 2019.

Rayograma sau fotograma

Rayogramele sunt o simfonie a diferitelor grade de transparenţă, un traseu 
al luminii prin diferite materiale, o lume abstractă a umbrelor proiectate pe ma-
terial fotosensibil.

O fotogramă este o imagine fotografică realizată fără un aparat de fotografiat, 
obiecte de diferite grade de opacitate se aşază direct pe suprafaţa unui material 
fotosensibil, de regulă hârtie fotografică, şi apoi se expun la lumină. Rezultatul 
numit fotogramă cuprinde un desen al umbrelor proiectate pe hârtia fotografică. 
Este practic un exemplu al prezenţei prin absenţă în fotografia experimentală.

Terminologia de rayogramă sau fotogramă se referă la acelaşi proces de a 
desena cu umbra unor obiecte pe suprafaţa hârtiei fotosensibile. Tehnica este 
apropiată de estetica domeniului desenului şi al picturii. Inventatorul acestei 
tehnici a fost fotograful Man Ray, acesta şi-a numit procesul rayogramă; con-
comitent, descoperirea i-a aparţinut şi fotografului de origine maghiară László 
Moholy-Nagy, care şi-a numit tehnica fotogramă. 

Istoria rayogramei se împarte în două mari etape de utilizare, aportul şi uzul 
acesteia în scopuri ştiinţifice, de arhivă botanică sau de alte tipuri de înregistrări 
de obiecte naturale, iar a doua etapă a fotogramei vizează explorarea potenţialu-
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lui ei artistic. Man Ray şi Lászlo Moholy Nagy au fost pionierii experimentării 
rayogramei în mişcarea Dada, în constructivism şi în suprarealism. 

László Moholy-Nagy folosea cercul sau diferite motive geometrice într-un 
stil abstract, dar fidel curentului constructivist în care şi-a încadrat o parte din 
creaţii. De asemenea, a utilizat colajul fotografic îmbinat cu desenul manual pen-
tru a obţine imagini manipulate specifice dadaismului. A fost un vizionar în 
materie de fotografie artistică, fără sau cu aparat fotografic. De-a lungul istoriei, 
alţi artişti au explorat şi şi-au pus amprenta pe procedeul fotografiei fără aparat 
fotografic. Un alt predecesor al tehnicii a fost Christian Schad care şi-a numit 
tehnica Umbrografie – Schadographs. Alţi artişti renumiţi, care au creat sub sem-
nul acestei tehnici, obţinând imagini unicat, au fost: Imogen Cunningham, Pablo 
Picasso, August Strindberg, Alexander Rodchenko, Anne Noble, Markus Amm, 
Susan Derges, Adam Fuss, Else Thalemann, Kunié Sugiura.

Fotograma este un desen care prezintă un spectru între alb şi negru, cu variaţii 
de tonuri de gri. Rezultatul obţinut este o imagine negativă realizată din umbre. 

Variaţiile tonale ale rayogramei obţinute pe hârtie depind de calitatea opa-
cităţii obiectelor folosite. Un obiect complet opac va genera negativul său, adică 
vom obţine alb în zona acoperită de acesta. Zonele care nu au fost acoperite de 
obiect vor fi de un negru intens. Tonalităţile de gri se obţin prin obiecte transpa-
rente sau semitransparente, suprapuse sau alăturate. Gradul lor de transparenţă 
va stabili tonul de gri obţinut pe hârtia fotografică. Obiectul care este în contact 
direct cu suprafaţa hârtiei va avea cea mai mare claritate, marginile vor fi inci-
sive, vor produce un contur sau o siluetă. Cu cât obiectul este mai îndepărtat 
de suprafaţa hârtiei, gândind în înălţime vs. adâncime, cu atât efectul va fi de 
suprafaţă, de tip pată şi nu de siluetă. 

Fotograma a fost o modalitate de modernizare a expresiei de abstractizare spe-
cifică şcolii Bauhaus121. Stilul lui Christian Schad experimenta forme de abstractiza-
re. Man Ray se încadra în curentul dadaismului, pe când László Moholy-Nagy oscila 
între constructivism şi dadaism, fiind şi cadru didactic la Şcoala de Artă Bauhaus.

121	 Staatliches Bauhaus (germană), cunoscută în general sub numele de Bauhaus, termen care 
provine din limba germană, din verbul bauen, care înseamnă „a construi”, şi din substan-
tivul Haus, care înseamnă „casă”, a fost o şcoală de artă germană care a funcţionat între 
1919 şi 1933. Viziunea unică sub raport artistic, fuziunea principiilor de producţie în masă 
cu viziuni artistice innovative, îmbinarea funcţiei estetice cu funcţia practică, toate aceste 
demersuri artistice au pus bazele designului de produse modern. Fondatorul Şcolii Bauhaus 
a fost arhitectul Walter Gropius. Şcoala se baza pe idealul creării unei opere atotcuprinză-
toare (Gesamtkunstwerk) cu convingerea că toate artele vor fi reunite într-un final. Mişcarea 
Bauhaus a avut un impact profund asupra evoluţiilor ulterioare în artă (arhitectură, design 
grafic, design interior, design industrial, design de bijuterii, tipografie). Această mişcare 
al modernismului a făcut transferul de la expresionismul german, viguros şi emoţional, la 
Noua obiectivitate, o apropiere de realitate şi funcţionalitate mai degrabă decât expresie 
şi abstracţie sau experimente fanteziste. Următorul pas în arhitectură, după această nouă 
obiectivitate a fost conceptul de locuinţă minimală, la începutul anului 1920 (orientare în-
scrisă în noua Constituţie de la Weimar) arhitecţii Ernst May, Bruno Taut şi Martin Wagner 
au început să construiască blocuri mari de locuinţe, atât în Frankfurt, cât şi la Berlin.
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Fig. 74. Mira Marincaş, Eter ambalat, rayogramă, 18x25 cm, 2021.

Ceea ce este comun stilului celor trei artişti, şi anume intenţia de demateri-
alizare, contorsiune şi distorsiune prin fuziunea formelor, procedeele aplatizau 
sau polarizau adesea percepţia perspectivei, pentru a crea imagini ce se detaşea-
ză de la realul însumat în caracteristicile obiectelor. 

Iluziile optice obţinute prin refracţie, şi asamblarera materialelor sub aceas-
tă egidă conferă o estetică specifică. Demersul artistic, mai apropiat de o poezie 
a efemerului, dar mai ataşat de însumarea realului, îi aparţine lui Kunié Sugiura. 
Remarcăm preponderent seria ei de autoportrete, prin care mărimea de unu la 
unu corespunde cu scara siluetei artistei. Plierea realităţii se face prin umbra 
proiectată a siluetei sale care este îmbrăcată într-o ghirlandă de lumini. 
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În lucrările picturale ale artistei japoneze Kunié Sugiura, Octopus, rayogra-
ma are alte atribute, revelatorul fiind utilizat ca o cerneală diluată care se poate 
metamorfoza în valuri de tonalităţi multiple, o referinţă la caligrafia japoneză, 
precum şi la metafora originii vieţii, apa sau disoluţia formelor prin care decon-
structivismul realului devine posibil.

Seria aleasă pentru studiu şi dezbatere a unei rayograme spaţiale, fără su-
port de fixare tradiţională, este Electric Dress (Rochie electrică), după o altă lu-
crare de avangardă din anii ʼ50 ai secolului trecut, a unui performance în care 
Atsuko Tanaka (aparţinând grupului de artă alternativă Gutai) şi-a desprins stra-
turi din rochia de hârtie pentru a ajunge la luminiscenţa unei rochii de becuri, 
ataşată unui fundal negru ce îi învăluia trupul. O tehnică hibridă este chemo-
grafia îmbinată cu rayograma. În acest demers revelatorul este folosit precum 
acuarela, hârtia nu se imersează în substanţa revelatorului, ci este aplicată doar 
pe anumite zone ale imaginii. Astfel zona de hârtie nedevelopată va rămâne albă, 
stratificarea diferenţiată a lichidului sau eventualele utilizări ale revelatorului 
uzat sau mixat cu cafea vor denatura tonal rezultatul. Tonurile de gri vor fi virate 
către tonalităţi sepia. 

Fig. 75. Fazakas Bence, seria Lynch Tribute, expunere 
multiplă, fotografie argentică, 20x30 cm, 2019.

Pentru chemograme se poate utiliza temperatura corpului prin imersia pal-
mei în substanţă chimică şi efectuarea unei copii contact a acestuia. Anterior 
acestei imersiuni termice şi chimice, diferite obiecte au fost aranjate pe hârtia 
fotosensibilă şi expuse câteva secunde la o sursă de lumină. Manipularea prin 
suprapunere a palmei creează contextul de pliere a expunerilor multiple, prima 
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mecanică, a doua chimică. Dubla expunere de acest tip este o procedură hibri-
dă, deoarece chemograma standard presupune aplicarea fixatorului pe zone ale 
imaginii, prin întindere cu diferite ustensile tip pensulă, burete sau pulverizare 
fină de la distanţă medie faţă de hârtie. După această expunere la fixator, hârtia 
va fi imersată în revelator, urmată de baia stop, ca într-un final din nou aplicarea 
fixatorului să definitiveze procesul de laborator.

Dubla expunere (două expuneri consecutive pe acelaşi suport) se realizează 
atât pe negativ, cât şi pe expunerea de tip cameră obscură, adică direct pe hârtie 
fotosensibilă, prin împărţirea timpului corect de expunere la doi. Ţinem cont 
că imaginea din prima declanşare va fi cea dominantă, iar detaliile din a doua 
imagine vor fi mai estompate din punctul de vedere al clarităţii. Fundalul negru 
oferă cea mai bună posibilitate de a supra-compune două sau mai multe cadre. 
Există aparate digitale care permit setarea pe modul de multi-expunere.

Spectrul invizibil al luminii, X-ray Art

Unul dintre artiştii contemporani, care utilizează razele X (cunoscute ca 
raze röntgen) şi diferite combinaţii ale spectrelor de vizualizare a interiorului 
structural, este Nick Veasey. 

Acest artist în lumea societăţii de consum şi a obsesivităţii politicilor trans-
parente, a securităţii şi securizării tuturor obiectelor cotidiene care par vitale, 
în demersul său artistic scanează toate obiectele cu care un personaj intră în 
contact, precum şi diferitele ipostaze ale obiectelor de-a lungul activităţilor în-
treprinse. Nick Veasey, cu seria Fashion style, City Bowler, din X-ray art, C print, 
1189x1189 mm, 2011 sau Boxer Shorts, din aceeaşi serie de artă cu raze X(-ray ar)t,  
C print, 1189x1189 mm, 2008, exemplifică banalitatea unui obiect. Printr-o teh-
nică utilizată în mod recurent de fotografia ştiinţifică medicală, utilizând razele 
X, Nick Veasey obţine rezultate unice ale cotidianului. Superficialul este dezbră-
cat, desfăcut strat cu strat, pentru a pătrunde dincolo de aparenţe. Acelaşi artist 
a fotografiat peste 4000 de obiecte, de la genţi, poşete, până la ursuleţi de pluş, 
folosind aparate cu raze X, asemănătoare celor utilizate în restaurarea operelor 
de artă şi echipamente militare.

Frizând kitsch-ul, un medic care a ajuns artist este Arie van’t Riet. El a ex-
perimentat cu razele X pe diferite plante, în acest caz dificultatea tehnică pentru 
obţinerea imaginii consta în calibrarea cantităţii reduse de raze X care pot să re-
leve structura diferitelor vegetale. Imaginile originale sunt alb-negru, preponde-
rent lucrate pe negative cu bromură de argint, dimensiunile mici păstrează com-
poziţia controlabilă. Scanarea ulterioară la 300 dpi, cu setare de 12 biţi, permite 
introducerea culorii în compoziţie prin post-procesare. Echipamentul standard 
este cel folosit pentru scanarea picturilor, personalizat şi adaptat necesităţilor 
impuse de subiectele lui Ariei.
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Fig. 76. Vass Dávid, rayogramă şi chemografie (tehnică 
mixtă analogică), hârtie Foma, 20x30 cm, 2021.

Gelage

Michal Macku este dezvoltatorul şi performerul acestei tehnici analogice 
de tip transfer şi alterare de emulsie fotosensibilă. De la sfârşitul anului 1989, 
Michal Macku foloseşte o tehnică proprie pe care a numit-o „Gellage” – legătura 
dintre colaj şi gelatină, în traducere liberă „colare cu gelatină fotosensibilă”.

Tehnica respectivă constă în transferarea emulsiei fotografice expuse şi 
fixate de pe suportul său original pe hârtie. Această substanţă transparentă şi 
plastică de gelatină face posibilă remodelarea imaginilor originale, prin pliere 
şi repliere, schimbând relaţiile de perspectivă şi de aşezare. Înzestrându-le cu 
noi semnificaţii în timpul transferului, lucrarea finală va deveni o lucrare de tip 
sinteză. Structura suprafeţei rămâne fină, hârtia pe care se realizează transferul 
devine colecţionabilă, deoarece fiecare Gellage este o imprimare durabilă, emi-
namente unică. Tehnologia laborioasă, care include adesea utilizarea a mai mult 
de un negativ pentru fiecare imagine, face imposibilă producerea unor printuri 
absolut identice: fiecare Gellage este o operă de artă originală. 

Michal Macku vorbeşte despre lucrările sale: „Folosesc corpul uman nud (în 
mare parte al meu) în imaginile mele. Prin procesul fotografic [al Gellage], acest 
corp uman concret este obligat să se întâlnească cu împrejurimi şi distorsiuni 
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abstracte. Această conexiune este cea mai interesantă pentru mine şi mă ajută 
să găsesc noi nivele de umanitate în lucrările rezultate. Caut mereu noi mijloace 
de exprimare şi, pas cu pas, descopăr posibilităţi aproape nelimitate prin munca 
mea cu gelatină dezlipită. Imaginile fotografice înseamnă pentru mine un con-
tact specific cu realitatea concretă, un nivel capturat al timpului real. Tehnica 
gelatinei pe care o folosesc mă ajută să iau una dintre aceste « foi de timp » şi să 
eliberez din ea o figură, un trup uman, făcându-l să depindă din nou de timp. 
Farmecul ei este asemănător cu cel al animaţiei de desene animate, dar nu este 
un truc. Este foarte important pentru mine să fiu conştient de istoria unei ima-
gini şi să am un sentiment de contact direct cu realitatea ei. Munca mea plasează 
« imaginile corporale » în situaţii noi, în contexte noi, în realităţi noi, făcând ca 
realitatea lor « autentică » să devină relativă. Mă interesează chestiunile legate 
de libertatea morală şi interioară. Fac ceea ce simt şi abia apoi încep să meditez 
asupra rezultatului. Sunt adesea surprins de noile conexiuni pe care le găsesc în 
el. Fireşte, încep cu o intenţie concretă, dar rezultatul este adesea foarte diferit. 
Şi aici, cred, se află o piedică. Se creează pentru a comunica ceea ce nu poate 
fi exprimat în niciun alt mod. Atunci apare nevoia de a descrie, de a defini.”122

Polaroid-ul este materialul cel mai utilizabil pentru experimentarea cu tran-
sferul de emulsie (tehnica Gellage). Artistul Hadnagy Tamás a fotografiat o fabri-
că abandonată, pe polaroid. A desenat planul tehnic al clădirii pe hârtie, iar prin 
transfer de emulsie a suprapus fotografia peste acest desen. A fost prima lucrare 
care ulterior a devenit o serie întreagă despre aceeaşi fabrică. 

Fig. 77. Hadnagy Tamás, Fabrici, polaroid, transfer 
de emulsie fotografică, 10x9 cm, 2018.

122	 citat extras de pe site-ul artistului: http://www.michal-macku.eu/ (tr. n.)
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Dificultatea tehnicii constă în stabilirea temperaturii apei la care emulsia 
deja devine detaşabilă, se desprinde cu uşurinţă şi începe să plutească într-un 
mediu lichid deasupra foliei tip suport a peliculei. Pentru un control mai mare 
şi acurateţe în transfer pe un alt suport pe bază de hârtie, hârtia de acuarelă 
(fără acid, hahnemuhle recomandabil) se scufundă sub emulsie, în tasa cu apă a 
hârtiei suport. Procesul de ataşare se face cu ajutorului unei pensule extrem de 
fine, din păr de veveriţă, sau cu o pensulă de machiaj, din păr sintetic, extrem 
de fin. Presiunea exercitată asupra emulsiei trebuie să fie minimă. Dexteritatea şi 
răbdarea contează cel mai mult.

Fig. 78. Michal Macku, Gellage No. 6, 66x79cm, 1989.

Procesul Bromoil

Majoritatea proceselor timpurii ale fotografiei argentice au fost uitate, remi-
niscenţele care persistă sunt anumite efecte aplicabile, în post-procesare, ima-
ginilor. De cele mai multe ori nici nu ştim care a fost originalul, adică sursa de 
inspiraţie pentru filtrul utilizat. Filtrele acestea sunt o modalitate de a aduce 
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trecutul în actualitate, dar studiul aprofundat necesită o revenire la origini pen-
tru a înţelege estetica împrumutată, cât şi demersul tehnic al procesului în sine. 

Procesul Bromoil123 este tehnica favorită şi folosită în perioada Pictorialismu-
lui. Aspectul şi modalitatea de tratare a detaliilor erau asemenea picturii. Printu-
rile extrem de fine se datorează procesului de imprimare cu ulei, originar de la 
începutul secolului al XIX-lea. Dimensiunile reduse ale imaginilor se datorează 
dificultăţii tehnice. Procesul printării cu tehnica Bromoil este extrem de lent, de-
oarece nu se pot realiza tirajele utilizând un aparat de mărit, implicit pozitivul 
va fi de dimensiunea originală a negativului. Este un proces argentic de transpu-
nere de unu la unu a negativului. În 1904 a apărut un articol publicat de G. E. H. 
Rawling despre imprimarea cu ulei, iar în 1907, E. J. Wall a descris modalitatea 
teoretică prin care ar fi posibilă utilizarea unui negativ de dimensiune mică, pre-
lucrată special pentru acest proces şi adaptată pentru posibila utilizare a sa cu un 
aparat de mărit. Un negativ pe bază de bromură de argint pozitivă ar fi adaptat 
pentru cerinţele tehnice ale procesului bromoleum, dacă acest pozitiv prin proce-
sul de albire şi călire (adică îngroşarea stratului de emulsie) ar permite impregna-
rea ulterioară cu procesul de ulei. Primul care a reuşit să facă transferul din teorie 
în practică este C. Welborne Piper. Mediobrome este o variantă a bromoilului, 
dezvoltată de artistul belgian Léonard Misonne, cel care a folosit această tehnică 
în perioada 1935-1943. În acest procedeu, cerneala este depusă pe o matrice par-
ţial albită, imaginea rezultată fiind un amestec de tipar argentic şi cerneală. 

Care sunt etapele tehnice ale imprimării cu ulei? Imprimarea în ulei tehni-
cile vizează bromoil şi mediobrome sunt procedee care aparţin aceleiaşi familii: 
toate se bazează pe principiul binecunoscut că uleiul este respins de apă.124 

Printul realizat pe hârtie fotosensibilă pe bază de bromură de argint este hâr-
tia preparată cu un strat gros de gelatină sensibilizată la lumină, prin adăugarea 
în componenţa sa a sărurilor de bicromat. 

Expunerea se face prin utilizarea unui negativ de contact, în raport direct cu 
cantitatea de lumină la care este expusă hârtia. În procesul bromoil, o imagine 
este albită şi, simultan, gelatina este tăbăcită proporţional cu cantitatea de argint 
conţinută. În cele din urmă, imprimarea este fixată, spălată şi uscată. Printul se 
umezeşte cu ajutorul unui burete fin sau prin imersare în apă. Părţile neîntărite 
ale gelatinei vor absorbi o cantitate mai mare de apă, astfel se poate forma o 
imagine în care conţinutul de argint este înlocuit progresiv de cerneală. Se folo-
seşte un burete de uscare, iar la umiditatea ideală se aplică un strat de cerneală 
litografică pe bază de ulei deasupra imaginii expuse. Datorită caracteristicii de 
insolubilitate a pigmentului din cerneala litografică (pe bază de ulei), procesul 
ca atare conduce la colorarea părţilor expuse ale negativului, creând o pozitiva-

123	 David W. Lewis, The Art of Bromoil & Transfer, Ed. Photo Eye Books Prints, First Edition, 
1994.

124	 William Crawford, The Keepers of Light, History and Practice of Oil and Bromoil Printing, Ed. 
Published by Morgan & Morgan, New York, 1979.
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re a acestuia. Utilizând mai multe straturi de cerneală, de rigiditate diferită, şi 
lucrând selectiv pe anumite zone specifice ale imprimării, artistul are control 
deplin asupra imaginii care se construieşte progresiv.

Etapa de aplicare a cernelii necesită dexteritate, o cantitate prea mare ar dău-
na şi ar compromite procesul. Necesitatea aplicării uniforme a cernelii este o altă 
provocare de îndemânare, iar consecinţa firească este realizarea unui tiraj unic. 

Procedeul uleiului sau al tiparului în ulei folosea o hârtie acoperită cu un 
strat de gelatină sensibilizată cu bicromat de potasiu. Aceste hârtii nu mai sunt 
fabricate în prezent, iar artistul care doreşte să folosească această tehnică va 
trebui să-şi confecţioneze propria hârtie. Potasiul poate fi înlocuit de amoniu, 
dar astfel sensibilitatea fiind crescută, soluţia va fi diluată mai mult: aproximativ 
3% pentru soluţia de bicromat de potasiu şi 2% pentru amoniu. Hârtia devine 
sensibilă la lumină în timpul uscării, procedeul trebuie să se facă în întuneric 
total. Acesta este un procedeu de contact, necesitând un negativ de aceeaşi di-
mensiune ca imprimarea finală. Este nevoie de lumină ultravioletă, iar hârtia 
trebuie expusă la soare sau la lămpi UV speciale. Pentru a cauza amprentarea, 
hârtia este spălată în apă din ce în ce mai caldă, a cărei temperatură nu trebuie 
să depăşească niciodată 38°C. Dacă se depăşeşte temperatura maximă recoman-
dată, gelatina va fi compromisă, aceasta desprinzându-se de suportul de hârtie. 
Rezultatul este o matrice pregătită pentru a fi cernută exact în acelaşi mod ca o 
bromofilă. Tiparul cu cerneală poate fi produsul final sau poate fi folosit ca o pla-
că de tipografie, pentru a transfera imaginea pe un alt tip de hârtie prin utilizarea 
unei prese de gravură.

David Lewis este considerat un maestru al proceselor de bromoil şi de trans-
fer. La începutul carierei sale, dincolo de tehnicile clasice pe care le-a dobândit 
de la pionierii acestei forme de artă, şi-a dezvoltat tehnici personale. A creat o 
gamă întreagă de produse pentru procesul bromoil, o linie de producţie care 
cuprinde atât pensule speciale, pigmenţi, prese pentru realizarea tirajelor, cât 
şi o hârtie cu clorobromură fără strat de acoperire, cu un relief aparte în gela-
tină. David Lewis ca artist este reprezentat de Galeria Joan Ferneyhough şi de  
Washington Street Gallery. Imaginile sale au fost expuse în galerii şi muzee din 
America de Nord, Europa, Cuba şi Asia. În 2001, a publicat volumul The Passi-
on Pit, un omagiu adus cinematografului drive-in, iar în 2007 apare Corporate  
Wasteland, împreună cu autorul Steven High. 

Iniţial, au fost fabricate mai multe hârtii bromoil speciale. Deoarece ma-
joritatea hârtiilor fotografice actuale nu sunt cu adevărat potrivite pentru bro-
moil (un strat de acoperire excesiv ar putea împiedica umflarea gelatinei), recent 
au reapărut hârtii special concepute pentru bromoil, cum ar fi Bromo Print şi 
Bergger Brom 240. O altă hârtie, „Document Art” de la firma Kentmere, este deo-
sebit de potrivită pentru acest proces, accesibilă actualmente.

La imprimarea cu ajutorul unei prese de gravură, este indicat a se evita con-
trastul excesiv, negrul intens şi alburile pure. Adesea se recomandă utilizarea 
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unei hârtii cu o textură moale. În acest fel, se păstrează un maxim de detalii atât 
în lumini, cât şi în umbre, ceea ce compensează pierderea de detalii în timpul 
cerneluirii.

Tiparul trebuie să fie developat complet. Revelatoarele rapide, care acţio-
nează la suprafaţă, sunt mai puţin potrivite pentru această tehnică, preferenţial a 
se căuta sau a se folosi reţeta unui revelator moale, care nu conţine sodă caustică.

Fixatorul nu trebuie să conţină nici un întăritor, deoarece acesta va împiedi-
ca umflarea gelatinei. Reţeta cea mai simplă şi eficientă este amestecarea de 100 
gr. de cristale de tiosulfat (hiposulfit) într-un litru de apă. În scopul conservării, se 
pot adăuga cantităţi mici de bisulfit de potasiu sau de acid boric, în loc de bisulfit 
de sodiu, deoarece acesta din urmă ar putea conţine săruri care întăresc gelatina.

Amprentarea (tirajul prin contact direct cu suprafaţa hârtiei fotosensibile 
şi obiect sau negativ fotografic) şi tirajul pozitiv (tirajul copie după un negativ 
fotografic realizat prin utilizarea aparatului de mărit) trebuie spălate bine, în apă 
curentă (poate fi utilă o maşină de spălat tiraje pentru hârtii baritate). Se reco-
mandă utilizarea unui adjuvant de spălare. Spălarea trebuie să dureze între 45 
şi 60 de minute. 

Baia de albire va elimina nitratul de argint format sub acţiunea luminii şi, în 
acelaşi timp, va întări gelatina proporţional cu cantitatea de argint eliminată. Ti-
parul este ţinut în această baie de trei ori mai mult decât timpul necesar, pentru 
ca acesta să se limpezească. Dacă tiparul rămâne prea mult timp în această baie, 
gelatina se va bronza uniform, ceea ce va îngreuna cerneluirea. 

Tiparul are acum o culoare galben-verzui pal.125 După înălbire, amprenta 
trebuie spălată timp de 15 minute şi fixată timp de 5 minute într-o soluţie de 
hipoxidare de 10%. Dacă această fixare ar fi omisă, imaginea ar reapărea la expu-
nerea la lumină. În final, amprenta este spălată bine (aproximativ 45 de minute) 
şi uscată complet. Amprenta de tipar este acum pregătită pentru cerneluire şi, 
din acest moment, se numeşte „matrice”. O matrice poate fi păstrată luni de zile 
înainte de a fi cerneluită şi presată. Procedeul poate fi lucrat pe etape, în timp 
îndelungat, atâta timp cât se respectă etapele de lucru. Înainte de a se aplica cer-
neala de litografie pe matrice, aceasta trebuie să fie scufundată pentru o perioadă 
de timp în apă, la o anumită temperatură, în medie între 18 şi 24 de grade C. 

Timpul şi temperatura depind de tipurile de hârtie şi de cerneala utilizate. 
Îmbibarea şi umflarea matricei sunt invers proporţionale cu cantitatea de lumină 
primită pe suprafaţa acesteia şi determină o imagine în relief. După acest demers, 
matricea este scoasă din apă şi tamponată până la uscare; în niciun caz nu tre-
buie să rămână picături de apă pe suprafaţa hârtiei. Reamintim că apa respinge 
cerneala pe bază de ulei. Se va alege o cerneală grasă, de consistenţă mai groasă, 
de tip cerneală litografică. O cerneală relativ moale, precum cerneala tipografică, 
va produce negru profund, contraste mai mari, cu nuanţe multiple de griuri. 

125	 Exemple şi detalii ale tehnicii de bromoil, găsiţi pe acest site dedicat procedeelor vechi ana-
logice. https://www.alternativephotography.com 

https://www.alternativephotography.com/introduction-to-oil-and-bromoil-printing/
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Pregătirea matricei va necesita o scufundare mai îndelungată în apă mai călduţă 
spre fierbinte, pentru o îmbibare mai mare dacă optăm pentru utilizarea cernelii 
tipografice. Matricea poate fi cerneluită cu ajutorul unei pensule. 

Se utilizează o cantitate mică de cerneală, cea mai frecventă greşeală este 
utilizarea excesivă a cernelii în cazul acestei proceduri. Imaginea se construieşte 
treptat, cu stratificarea succesivă a cantităţii de cerneală. Modul în care va fi 
manevrată pensula, nivelul de presiune aplicată, continuitatea şi constanţa aces-
tui procedeu determină modul în care cerneala se depune şi se va distribui pe 
hârtie. Imediat după uscare, matricea trebuie din nou îmbibată, excesul de apă 
de pe suprafaţă va fi din nou eliminat prin tamponare. 

Animute ustensile, cum ar fi o pensulă umedă, un burete sau un beţigaş, pot 
fi folosite pentru a şterge luminile de accent. Nu este necesar să cumpăraţi pen-
sule speciale, scumpe şi greu de găsit cum ar fi cele cu păr natural de veveriţă. Se 
pot folosi şi pensule uzuale, cu păr natural sau artificial, iar pentru a experimenta: 
pensule de bărbierit, de machiaj sau de patiserie. Tipul de perie şi de păr va duce 
la efecte destul de diferite: o perie cu textură mai dură, de exemplu, cu păr de 
porc, va produce o granulaţie mai grosieră, cele fine de machiaj, texturi omogene. 
Reuşita procedeului constă în experimentare, repetiţie şi multă, multă răbdare.

Cianotipia

Culoarea albastră fascinează prin profunzime şi prin diversitate. Este melan-
colică prin esenţă, dar nobilă prin asociere simbolică. Procedeul de developare 
este simplu. Modalitatea de pregătire a suprafeţei de imprimare care este proce-
deul de fotosensibilizare, este simplă. Substanţele chimice sunt relativ ieftine, 
uşor accesibile, iar cele mai multe dintre celelalte elemente utilizate pot fi găsite 
prin casă, precum sarea neiodată sau oţetul de mere. 

Avantajul lucrului cu cianotipia este marea flexibilitate a materialelor pe 
care le aveţi la dispoziţie. Tirajul poate fi făcut pe hârtie de acuarelă fără acid. Ci-
anotipia se imprimă pe orice material fabricat din fibre naturale. Bumbacul, inul, 
mătasea, hârtia manuală, hârtia de acuarelă, cârpele sau lemnul sunt doar câteva 
dintre alternativele la dispoziţia celor dornici să experimenteze. Cianotipia se 
încadrează la capitolul tehnici fotografice alternative, se face fără aparat de foto-
grafiat, prin imprimare cu diverse obiecte de origine vegetală. Cianotipia umedă 
este o copie contact, care constă într-o mărire unu la unu a unui negativ impri-
mat pe folie de retroproiector. Autorii cărţii (Malin Fabbri şi Gary Fabbri), din 
care studiul individual le este recomandat studenţilor datorită accesibilităţii sale 
sub formă electronică, Blueprint to cyanotypes – Exploring a historical alternative 
photographic process, experimentează de peste zece ani cu această tehnică. 

Lucrarea publicată este un rezumat al tezei de masterat a autorilor de la 
Universitatea de Design din Londra, despre procedeele alternative de fotografie, 
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de la camera obscură, cianotipie şi până la printurile de clorofilă (Chlorophyll 
prints). 

Cei doi autori sunt şi iniţiatorii platformei dedicate fotografiei alternative: 
www.alternativephotography.com, o platformă activă în care cunoştinţele de is-
toria artei şi a procedeelor fotografice sunt permutate în contemporaneitate.126

Fig. 79. Kömény Attila, Blues, cianotipie, 20x20 cm, 2020.

Luminograma

Luminograma este o imagine de solarizare directă fără intervenţia unui 
obiect pe o hârtie fotosensibilă, cu scop direct artistic. Procedeul este şi un prim 
mijloc de reproducere a imaginilor unor fenomene de fluorescenţă, în mod nor-
mal invizibile. Luminograma este o variantă a fotogramei sau rayogramei, rea-
lizată în camera obscură direct pe hârtie fotosensibilă şi developată chimic şi 
fixată normal, folosind umbrele obiectelor.

Luminograma este modulată prin variaţia intensităţii prin distanţa faţă de 
suprafaţa fotosensibilă, prin puterea sau forma sursei de lumină, sau temperată 
cu ajutorul unor filtre sau geluri, sau prin deplasarea luminii produse adesea cu 
o lanternă de mică putere, un desen pur al luminii pe materialul fotosensibil, o 
autoreprezentare a ei. Hârtia poate fi ea însăşi tratată pentru a crea efectele dorite 
în imaginea finală, fie prin udare, expunere la sare neiodată sau la sare de lămâie.

126	 Malin Fabbri, https://www.alternativephotography.com/blueprint-to-cyanotypes, articol des-
pre e-book-ul cel mai structurat şi detaliat despre acest proces de laborator. Pentru studiu 
aprofundat există inclus şi în bibliografia capitolului. 

https://www.alternativephotography.com/blueprint-to-cyanotypes
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Fig. 80. Kömény Attila, Colour test, lumen print, 20x30 cm, 2020.

Printurile de clorofilă

Ce sunt amprentările sau realizarea de imagini fotografice cu ajutorul clo-
rofilei?

Imprimarea cu clorofilă este un proces fotografic alternativ, imaginile foto-
grafice sunt proiectate pe suprafaţa frunzelor naturale sau pe suprafeţe de iar-
bă prin acţiunea fotosintezei. Această tehnică organică nu utilizează substanţe 
chimice, deoarece fotografiile sunt expuse direct la lumina soarelui pe frunzele 
plantelor, ale copacilor, sau pe suprafeţe de gazon.

Originar, tehnica provine din cercetările lui Sir John Herschel, din secolul 
al XIX-lea. Acest om de ştiinţă britanic a descoperit proprietăţile fotografice ale 
clorofilei şi a realizat primele „Anotimpuri” pe foi de hârtie. Deja, la începutul 
secolului XXI, artiştii plastici Heather Ackroyd şi Dan Harvey au realizat prin-
turi pe suprafeţe de iarbă. Suprafeţe de gazon de mari dimensiuni erau expuse 
la lumină sub un negativ fotografic. Imaginea se impregna datorită procesului 
de fotosinteză, iar imaginile efemere dispăreau odată ce iarba se usca complet. 
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Imprimarea cu clorofilă este o tehnică hibridă între land-art şi fotografie.
În 2002, artistul vietnamez Binh Danh127 a fost primul care a aplicat aceas-

tă tehnică pe frunze naturale, reuşind, de asemenea, conservarea acesteia prin 
aplicarea de răşină epoxidică pe frunze. Pozitivele fotografiilor sunt aşezate pe 
frunze şi apoi acoperite cu sticlă, timpul de expunere la lumina naturală a soare-
lui necesită o perioadă de câteva zile. Binh Danh trăieşte în Republica Ecuador, 
un paradis al biodiversităţii, şi, prin urmare, varietatea de plante cu care lucrea-
ză este uimitoare. Majoritatea frunzelor pe care le foloseşte provin din pădurea 
tropicală amazoniană. 

Fotografii predecesori pe care i-a studiat proveneau din zona de biodiver-
sitate a emisferei nordice, plantele utilizate de aceştia nefiind disponibile. Prin 
urmare, a recurs la consultarea unor botanişti pentru informaţii precise despre 
clasificarea plantelor autohtone amazoniene în ceea ce priveşte concentraţia de 
magneziu din structura frunzelor. Fără a primi informaţii precise de la botanişti, 
a decis să experimenteze singur. 

Explorarea moştenirii vietnameze a definit tematica proiectelor sale. Su-
biectul recurent este războiul şi moartea, Danh evocă un sentiment obsedant al 
pierderii, înregistrarea imaginilor pe suprafaţa frunzelor accentuează acest sen-
timent, devenit acut, al efemerului. 

Naraţiunea istorică este transpusă în lumea naturală, rezultând o colecţie 
de lucrări de comemorare şi punând accent pe emoţie. Prin suportul material, 
datorită organicităţii frunzelor, imaginile sale sunt o evocare a războaielor ce au 
fost şi vor mai fi să fie. 

Arta lui Danh se concentrează predominant pe perioada Războiului din Viet-
nam. Sunt evocate episoade din povestea dramei războiului, cu integrarea într-un 
circuit organic. Frunzele de plante sunt suport pentru amintirea şi onorarea aces-
tor secvenţe dramatice. Lucrări notabile, precum Life: Dead – Viaţă: moarte, sunt 
o serie de frunze înrămate şi ofilite, imprimate cu imagini ale unor soldaţi morţi 
în perioada 28 mai şi 3 iunie 1969. Imaginile originale au fost preluate dintr-un 
număr al revistei „Life”, intitulat One Week’s Dead, iar apoi au fost convertite di-
gital într-un negativ. Imprimate şi utilizate pentru crearea printurilor de clorofilă, 
aceste imagini au fost recontextualizate. Într-un alt proiect, Searching for the Cos-
mos (Căutând Cosmosul), artistul a descărcat imagini nocturne cu cer, stele, con-
stelaţii, a convertit din nou aceste imagini creând negativul lor pe calculator, le-a 
imprimat pe folie retroproiectoare şi a realizat o nouă serie de printuri pe frunze. 
Frunzele organice au fost lipsite de lumină, nuanţele migdalate, nervura puterni-
că oferea textura şi structura compoziţională pentru a descrie cerul înstelat.

127	 Binh Danh (n. 1977) este un fotograf şi artist de origine vietnameză, emigrase în Statele 
Unite împreună cu părinţii săi încă din 1979. Danh a studiat la Universitatea de Stat din 
San José, în 2002 a obţinut o diplomă de licenţă în fotografie. La frageda vârsta de 25 de ani, 
Danh a fost unul dintre cei mai tineri artişti invitaţi la programul de masterat în arte plastice 
al Universităţii Stanford. Subiectul masteratului a fost fotografia de studio.
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Fig. 81. Binh Danh, ‘shock & awe’, 
print de clorofilă şi răşină expoxidică, 
dimensiunea 22.5x17 inches.

Fig. 82. Binh Danh, Ambush in the 
leaf #4′, print de clorofilă şi răşină 

expoxidică, 17.5x13.5 inches.

Structura moleculei de clorofilă conţine magneziu. Pentru amprentele de 
clorofilă, este necesar ca frunzele utilizate să conţină în structura lor magneziu 
din abundenţă. Prin prezenţa magneziului, clorofila constituie pigmentul foliat 
necesar pentru fotosinteză, în prezenţa luminii solare.

Trebuie să luăm în considerare faptul că există mai multe tipuri de clorofilă 
(A; B; C; D şi F). Plantele cu clorofilă A sunt cele potrivite pentru pseudo-impri-
mare fotografică. 

Yago de Orbe Klingenberg este un alt artist emerit care creează prin această 
tehnică: „Munca mea se află atât în cosmoviziunea indigenă amazoniană, cât şi 
în originile fotografiei, permiţând naturii să se exprime: plantele îşi dezvăluie 
forţa vitală în imagini în care putem aprecia esenţa noastră organică. Aceste foto-
grafii sunt o oglindă care ne interoghează cu privire la relaţia pe care o avem cu 
mediul nostru natural. Spre deosebire de neutralitatea oferită de suprafaţa albă 
a hârtiei fotografice, frunzele plantelor sunt pânze care au o dinamică grafică 
proprie. Contururile şi nervurile lor oferă un echilibru vizual şi o armonie în 
compoziţie, stabilind un dialog între fotografia originală şi structura naturală a 
frunzei. Rezultatele finale sunt lucrări fotografice unice şi irepetabile.”128

128	 Yago de Orbe Klingenberg este un fotograf născut în Spania, trăieşte în Ecuador. Lucrează cu 
procesul de imprimare cu clorofilă. Expoziţie notabilă: Stampe Chlorophyll, la începutul ca-
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Efectul Kirlian

Aburul sau ceaţa, deşi volatile, există în cadrul perceptiv. Dar ce vom spune 
despre spectrele invizibile ale luminii? Sunt şi ele fotografiabile? Prin adaptarea 
echipamentului, evident, da. În fotografie singura regulă certă este adaptarea şi re-
adaptarea. Această regulă ne permite, nouă ca fotografi, să avem o deschidere către 
noile domenii ştiinţifice de cercetare, domenii care pot fi valorificate în fotografie. 

Astfel, curiozităţile în domeniul cercetării fotografice au produs o fuziune 
între tehnologie şi expresie artistică, una dintre acestea fiind cunoscută drept 
efectul Kirlian. 

Spectrul vizibil al luminii poate fi descompus, fără ajutorul unei prisme, 
prin aportul lichidelor şi al electricităţii de înaltă tensiune, tehnică denumită 
efect Kirlian. Această tehnică a fost învăluită în mister, mulţi o numesc şi acum 
ca fiind ceva magic, în care sunt fotografiate aure vegetale sau umane. Nu este o 
tehnică recomandată pentru fotografii începători. Necesită un echipament speci-
al şi utilizarea curentului de înaltă tensiune, iar fără cunoştinţele aprofundate şi 
laboratorul echipat în mod corespunzător, este un demers periculos. 

Masa de lucru nu are voie să aibă în compoziţie metal, este necesar utili-
zarea unui covor de gumă amplasat sub întregul perimetru al mesei de lucru şi 
inclusiv sub fotograf. Este obligatoriu verificarea în detaliu a plăcii de descărca-
re (placa este achiziţionabilă on-line, unii fotografi îşi construiesc singuri acest 
echipament, atenţie, doar în cazul în care aveţi cunoştinţele necesare de electro-
nică!) înainte de utilizare, a prizei cu împământare etc. 

Echipamentul constă în placa de descărcare, o sursă de înaltă tensiune, 
obiecte vegetale (frunze, flori), hârtie sau placă fotografică analogică sau o came-
ră de fotografiat digitală care este setată pe expunere îndelungată (valori de peste 
10 secunde), şi un trepied. Camera digitală va fi fixată pe trepied, datorită timpu-
lui lung de expunere, în cazul fotografierii din mână, creşte riscul de a produce 
imagini mişcate. Realizarea imaginilor prin tehnica efectului Kirlian se face în 
întuneric, chiar dacă se foloseşte o cameră digitală. Atenţie sporită la a se evita 
atingerea obiectelor metalice şi a sursei de înaltă tensiune în timpul fotografierii 
şi câteva minute după, deoarece trupul se încarcă cu electricitate statică, iar 
atingerea echipamentului fotografic, a trepiedului sau a camerei foto va produce 
descărcarea acestui curent electric static, încă prezent în corpul fotografului. 

După pregătirea echipamentului şi a spaţiului de lucru, placa de descărcare 
se curăţă, prin ştergerea eventualelor reziduuri cu o cârpă umedă, apoi suprafaţa 
se şterge cu o cârpă uscată până la eliminarea oricărei umezeli. 

Farfuria de sticlă sau lamela de sticlă care va conţine elementul vegetal fo-
tografiat se aşază, după lipirea elementului vegetal, cu susul în jos în recipient, 
elementul vegetal trebuie să intre în contact cu hârtia fotografică. Este etapa în 

rierei sale profesionale a lucrat ca focus puller şi operator în filme de lungmetraj şi reclame, 
în Barcelona.
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care conectăm sursa de înaltă tensiune la curent. Eventual facem setările came-
rei digitale, dacă nu folosim hârtie fotografică, şi stingem sursa de lumină în 
laboratorul foto. Etapele de pregătire au luat sfârşit, putem să ne concentrăm pe 
partea de creaţie. După fiecare imagine, aşteptaţi sau cereţi ajutorul unui asistent 
pentru a aprinde sursa de lumină în interiorul laboratorului. Procesul este repe-
tabil în funcţie de creativitate, dacă imaginile realizate nu sunt clare sau pur şi 
simplu doriţi să creaţi o serie de imagini cu această tehnică.

Fig. 83. Configurare pentru fotografie Kirlian (secţiune transversală), desen 
preluat de pe sursa de Internet: https://wikicro.icu/wiki/Kirlian_photography.

Istoricul acestui efect a început în 1889, când inventatorul ceh Barthélemy 
Navratil a introdus termenul de electrografie. În 1896 experimentatorul francez 
H. Baraduc creează cu această tehnică imagini de mâini şi de frunze. Electrogra-
fia, ca tehnică, este implementată odată cu demonstraţia inginerului polonez Ja-
kub-Jodko Narkiewicz, prezentată publicului larg la expoziţia Societăţii tehnice 
din Rusia, în 1898.

Mistificarea începe în 1939, când cei doi cehi S. Pratt şi J. Schlemmer publi-
că imagini cu străluciri inexplicabile în jurul frunzelor. 

Numele de efect Kirlian se datorează studiului aprofundat al soţilor Semyon 
Kirlian, un inginer rus, alături de soţia sa, Valentina. Cei doi cercetători au dez-
voltat, pe baza unei observaţii la un centru de tratament al spitalului Krasnodar, o 
lucrare ştiinţifică, publicată prima dată în 1958. Pacientul, în timp ce primea un 
tratament de la un generator de înaltă frecvenţă, manifesta o strălucire în jurul cor-
pului, similară cu cea obţinută de cehii S. Pratt şi J. Schlemmer în jurul frunzelor. 
Aceste străluciri asociabile cu cea a unui tub de evacuare de tip neon au stat la ori-
ginea observaţiei şi a studiului respectiv. „Kirlianii au efectuat experimente în care 
filmul fotografic era aşezat deasupra unei plăci conductoare şi un alt conductor era 
ataşat la o mână, o frunză sau alt material vegetal. Conductorii au fost energizaţi de 
o sursă de energie de înaltă tensiune de înaltă frecvenţă, producând imagini foto-
grafice care arată de obicei o siluetă a obiectului înconjurat de o aură de lumină.”129

129	 https://wikicro.icu/wiki/Kirlian_photography

https://wikicro.icu/wiki/Kirlian_photography
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Renumele mondial al electrofotografiei de înaltă tensiune, al experimentelor 
cu efectul Kirlian a fost impus odată cu publicarea cărţii celor doi americani, 
Lynn Schroeder şi Sheila Ostrander, în 1970. Cartea a fost intitulată Descoperiri 
psihice în spatele cortinei de fier. În 1972 ruşii au organizat o întreagă conferinţă 
pe baza acestor dezvăluiri, la Universitatea de Stat din Kazahstan (URSS). Blocul 
de Est şi Europa de Est numeau fenomenul fotografic efectul de aură Kirliană. În 
1975, omul de ştiinţă din Bielorusia (URSS), Victor Adamenko, a scris o diser-
taţie intitulată Cercetarea structurii imaginilor cu descărcare electrică de înaltă 
frecvenţă, iar un alt studiu ştiinţific demn de luat în considerare pe aceeaşi temă 
a fost scris de Victor Inyushin (Universitatea de Stat din Kazahstan, URSS). 

Sintagma de aură Kirliană a stârnit curiozitatea parapsihologilor, Thelma 
Moss, profesor de parapsihologie de la UCLA, a efectuat experimente pe voluntari 
umani între anii 1968 şi 1979. Universitara americancă era susţinătoarea ideii că 
aceste imagini reflectă aura persoanelor. Însuşi inventatorul Kirlian credea că ha-
loul de lumină care apare în jurul obiectelor este forţă vitală sau câmpul energetic 
al fiinţelor vii. Această aură se credea că ar fi influenţată de starea fizică sau emo-
ţională a subiectului, că arată anumite disfuncţii sau dezechilibre. Ruşii, pe baza 
acestor studii ale efectului Kirlian, ulterior dezvoltă aparatura pe bază de biorezo-
nanţă, pentru identificarea în faze incipiente a unor dezechilibre în sănătatea uma-
nă. Fascinaţia acestor studii, preponderent în blocul comunist, a stârnit interesul a 
14.000 de savanţi în România, în anii ʼ70 ai secolului al XX-lea, şi în felul acesta a 
fost schimbată paradigma dintre ştiinţă, parapsihologie şi fotografie artistică.

Experimentul cel mai renumit al soţilor Kirlian este cel în care au rupt o 
frunză în două părţi. După electrocutare, pe suprafaţa hârtiei fotografice s-a 
conturat şi bucata de frunză lipsă. Au repetat aceste experimente de părţi lipsă 
dintr-un întreg, obţinând imagini similare la intervale de timp distincte. Deşi 
în mod ştiinţific explicaţia acceptată a fost faptul că umezeala rămasă pe placa 
conductoare a generat acea completare în imagini, datorită proprietăţii electro-
conductoare a apei şi nu există „aură” fotografiabilă. Experimentele s-au dovedit 
nefiind concludente dacă, imediat după îndepărtarea jumătăţii de frunză, se şter-
gea foarte bine placa conductoare, cu o cârpă uscată. Soţii Kirlian, încercând să 
ilustreze câmpul auric, au reuşit să demonstreze, conform acceptiunii ştiinţifice, 
existenţa câmpului electric generat în jurul obiectelor.

Alţi savanţi, precum Beverly Rubik, au corelat tehnica Kirliană ca explica-
ţie pentru străvechea disciplină spirituală chineză Qigong130. Experimentele lui 

130	 Qigong este o formă chineză de meditaţie, concentrare şi mişcare pentru cultivarea trupului 
şi a conştiinţei. Practica include exerciţii de reparaţie, exerciţii de mişcare, exerciţii de con-
centrare şi meditaţie. Exerciţiile concepute pentru armonizarea şi reglarea fluxul de Qi în 
corp, provin din sistemul chinezesc antic de cultivare a sănătăţii, vitalităţii şi longevităţii, 
cât şi de o cultură a evoluţiei spirituale, bazat pe principiile clasice ale Taoismului, Qigong 
oferă o cale de autocultivare ce presupune armonia între toate nivelurile fiinţei umane (fizic, 
psihic şi spiritual), armonia cu natura şi progresul constant şi natural.

https://ro.wikipedia.org/wiki/Qi
https://ro.wikipedia.org/wiki/Taoism
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Beverly Rubik au constat în fotografierea şi monitorizarea pacienţilor cu diferite 
boli cronice pentru stabilirea corelaţiilor dintre imagine şi afecţiunile de care 
sufereau.

Fig. 84. Mark D. Roberts, Fotografie cu 
efectul Kirlian, dim. necunoscută.

Fig. 85. Mark D. Roberts, Fotografie 
cu efectul Kirlian a unei frunze 

moarte, prăfuite, dim. necunoscută.

Semyon Kirlian a fost cel care a făcut descoperirea acestui efect, în 1939, 
crezând la început că arată aurele reale ale obiectelor fotografiate. Procesul în 
sine presupune descărcarea curentului de înaltă tensiune în obiectul fotografiat, 
iar în momentul în care acest curent străbate obiectul preferabil hidratat, acesta 
va proiecta traseul parcurs de curentul electric în structura obiectului. Pentru a 
avea obiect hidratat, experimentele acestea s-au făcut cu componente organice 
vegetale (frunze, flori şi fructe). Culoarea şi texturile proiectate pe hârtia foto-
grafică nu sunt altceva decât electricitatea condusă în interiorul molecular al 
vegetalelor, datorită prezenţei apei.
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Polaroidul

Dimensiunile polaroidului original, de film integral, cu cel fabricat acum 
sunt identice. Există totuşi o uşoară diferenţă de grosime între cele două. Sub 
hârtia fotografică, substanţele de developare şi de fixare a imaginii sunt într-o 
pungă de plastic. După expunere, prin presare, acest recipient de substanţe chi-
mice se rupe şi astfel se developează instantaneul. Timpul de developare variază 
între 5 şi 15 minute, conform producătorului şi tipului de polaroid folosit. 

Imaginea fotografică de tip polaroid este încadrată într-un cadru de hârtie 
denumit passe-partout. Dimensiunea standard pentru Polaroidul tip i, cu pelicu-
le precum Polaroid SX-70, 600, este de 7,894x7,6801 cm (dimensiunea fotografi-
ei). Având rama albă de jur împrejur ca dimensiune totală, polaroidul măsoară în 
acest caz 10,752x8,847 cm. Polaroid Go este polaroidul de cea mai mică dimen-
siune, imaginea în sine este de 4,7x4,6 cm, iar dimensiunea totală cu rama albă 
este de 6,66x5,39 cm. Rapiditatea de execuţie este calitatea pe care o permite po-
laroidul, şi anume developarea are loc fără implicarea unui laborator în postpro-
cesare. Timpul între declanşare, developare şi finalizare, astfel scurtat, a făcut 
ca polaroidul să fie denumit fotografie instantanee. Acest tip de aparat fotografic 
este concomitent şi un mini-laborator de developare într-o singură carcasă. Ini-
ţial, filmul polaroidelor era montat în casete, prin tragerea filmului se activa o 
capsulă care conţinea un reactiv între foaia negativului şi foaia fotosensibilă ale 
pozitivului, o suprapunere clară în ordinea utilizării acestora. Imediat după ce 
timpul pentru developare a expirat, primul strat, cel al negativului, era îndepăr-
tat şi astfel se păstra imaginea polaroid pozitivă. În 1972 se introduce procesul 
de developare integrală, prin care imaginea este într-adevăr mult mai repede 
prelucrată şi nu mai este necesară această intervenţie manuală, de îndepărtare 
a foliei negative. Acest proces integral a devenit posibil prin adăugarea foliei de 
sincronizare, care, imediat după developare, declanşa şi fixarea imaginii, fără 
alte intervenţii manuale. Dacă aceste prime tipuri de filme polaroid erau furni-
zate în role, cele actuale sunt în pachete de 8 sau 10 foi polaroid individuale. 

Pelicula instantanee se remarcă şi prin flexibilitate şi o gamă variată de ale-
geri în ceea ce priveşte selectarea ISO. În trecut, rolele de film instantaneu cu-
prindeau o gamă disponibilă variată între sensibilitatea de 4 ISO până la ISO 
20.000. Formatele actuale au o gamă mai standardizată, ce se găseşte pe piaţă 
este între valorile de ISO 100 şi 1000. 

După încetarea producţiei de film instantaneu a companiei Polaroid, în 
2008, foarte mulţi furnizori de substanţe chimice pentru acest tip de fotografie 
au falimentat. Multe dintre substanţele chimice folosite anterior au ieşit din uz, 
devenind indisponibile pentru comercializare. Revenirea acestui mediu fotogra-
fic a fost îngreunat de procesul de „reconstrucţie” a acestor substanţe. Acest re-
tro-proiect a fost reactualizat de The Impossible Project. Aceştia s-au confruntat 
cu provocarea de a reinventa fotografia instantanee analogică cu ajutorul chimiei 
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disponibile. Treptat au adus îmbunătăţiri tehnologiei, iar actualmente sunt două 
mari companii care produc filme polaroid: Fujifilm, cu filmul integral Instax 
pentru aparatele sale Instax, şi Polaroid (anterior The Impossible Project) pentru 
aparatele Polaroid mai vechi (600, SX-70 şi 8x10) şi pentru aparatele sale I-Type. 

Iniţial, scopul fotografiei instantanee era pentru scurtarea timpului de de-
velopare, implicit de a obţine rezultate în timp scurt. Domeniile în care timpul 
reprezenta calitatea de factor decisiv, precum medicina legală, forţele de ordi-
ne etc., au beneficiat din plin de această modalitate de a fotografia şi developa 
rapid. Ulterior, atributul artistic al polaroidului a prins avânt şi printre artişti. 
Ataşamentul pentru culorile, aspectul şi raportul de cadru aparte a făcut ca pola-
roidul să revină ca o modă retro şi să relanseze producţia de filme polaroid, după 
mai bine de zece ani de pauză. 

Polaroidul este o resursă artistică aparte. Ca tehnică pentru artişti, colajul nu 
a fost niciodată mai rapid şi mai flexibil, dacă nu luăm în considerare costurile 
ridicate pentru materia primă, Instax film. 

Tehnica artistică de transfer de emulsie (asemănătoare tehnicii analogice 
Gellage) se realizează printr-o emulsie de transfer întinsă peste suprafaţa unei 
fotografii tipărite cu tehnologie de imprimare inkjet. Emulsia de transfer este 
pe bază de acrilic şi apă, soluţia ca atare se aplică în multiple straturi pe partea 
cu imagine a hârtiei. După uscare, restul de hârtie se elimină prin scufundare 
în apă, după îmbibarea hârtiei, se întoarce cu imaginea în jos, iar prin frecare 
treptată se elimină surplusul de hârtie. Rămâne o peliculă a imaginii infuzate în 
acril, semitransparentă, care este aplicabilă pe orice material de suport (metal, 
lemn, carton, sticlă etc.). Imprimantele laser, care au o acurateţe de reproducere 
digitală superioară calitativ, conferă economie financiară, deoarece tonerul nu 
se usucă în carcasă, dar imaginile astfel imprimate nu sunt utilizabile pentru 
tehnica de transfer prin emulsie. 

Telefoanele mobile încorporează opţiuni de filtre retro sau filtre polaroid, 
fără să ai nevoie de toată tehnologia costisitoare, este un compromis acceptat de 
utilizatorii amatori. În schimb, filmul instantaneu este utilizat de artişti pentru a 
obţine efecte imposibil de realizat cu ajutorul fotografiei tradiţionale, prin mani-
pularea emulsiei în timpul procesului de developare sau prin separarea emulsiei 
imaginii de baza filmului (suportul de plastic). Această tehnică de transfer se 
numeşte Gellage. Filmul instantaneu a fost înlocuit, în majoritatea cazurilor, de 
fotografia digitală, dar a rămas ca o nişă de retro-fotografie. 

Insta Polaroid Corporation a inventat şi a produs cea mai largă gamă de 
filme instantanee. Rola de film era distribuită în două role separate, negativă şi 
pozitivă, şi era developată în interiorul aparatului foto, lansat pe piaţă în 1948 şi 
fabricat până în 1992. Negativul pe foi de 4x5 inch şi clişeele individuale apar în 
1958, unde fiecare foaie conţinea o capsulă de reactiv, un negativ şi un pozitiv 
receptor. Fiecare foaie-clişeu se încărca separat, şi developarea avea loc în afara 
suportului. În 1973, Polaroid a introdus filmul instantaneu de 8x10 inch, cu pe-
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liculă distribuită într-un pachet de tip cartuş, care conţinea atât foi negative, cât 
şi pozitive, şi care era developată în afara aparatului fotografic. Din 1972 devi-
ne accesibilă pe piaţă pelicula integrală, fiecare foaie-clişeu conţine, individual, 
toate straturile chimice pentru a expune, developa şi fixa fotografia. Polavision a 
fost un film cinematografic instantaneu, introdus de compania Polaroid în 1978, 
cu un format de imagine similar filmului Super 8 mm şi bazat pe un proces adi-
tiv de culoare. Polavision a necesitat o cameră specifică pentru developare, fiind 
mult mai greoi de utilizat, nu a avut succes comercial, dar a dus la dezvoltarea 
unui negativ de diapozitive color instant de 35 mm. Polychrome a fost un film de 
35 mm uşor de developat, disponibil în format color, monocrom şi albastru, des-
tinat pentru realizarea de copii rapide a cărţilor de vizită. Fiecare rolă de film era 
însoţită de un cartuş care conţinea substanţe chimice de developare, care erau 
presate între film şi o bandă de developare de către o maşină cu manivelă manu-
ală numită AutoProcessor. AutoProcessor-ul apare odată cu acest tip de negativ 
instantaneu în 1983. Dispozitivul era foarte ieftin, nu necesita o cameră obscură, 
însă rezoluţia nu era la fel de bună precum cea a filmelor convenţionale, din 
cauza matricei de mici filtre roşii, verzi şi albastre necesare pentru ca emulsia 
monocromă să funcţioneze în culori. Sensibilitatea emulsiei era scăzută, chiar şi 
pentru un film pentru diapozitive, având aproximativ o sensibilitate de ISO 40. 

Polaroid i-Type Polaroid Go

Fig. 86. Ilustrarea diferitelor tipuri şi dimensiuni de polaroid.
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Andrei Tarkovsky131 a fost cel mai important regizor rus al perioadei postbe-
lice, un geniu al cinematografiei, care a fotografiat, în stilul său inconfundabil, 
o cantitate remarcabilă de instantanee cu polaroid. Cariera cinematografică în 
afara Uniunii Sovietice şi-a pus amprenta pe fotografia acestuia. În vara anului 
1979, Tarkovsky a călătorit în Italia, unde a filmat documentarul O călătorie în 
timp, împreună cu Tonino Guerra. Tarkovsky a revenit în 1980 în Italia, încheind 
scenariul pentru filmul Nostalgia. În această perioadă, extrem de prolifică pentru 
creaţia sa de fotograf, a lucrat în exclusivitate cu aparat Polaroid. 

În cazul lui Tarkovsky, flexibilitatea sculptează timpul, prospeţimea instan-
taneului, a momentului în care interiorul nostru observă un ceva anume şi-şi 
îndreaptă camera de fotografiat (Polaroidul) în acea direcţie. Acest ritm de miş-
care lentă, de val care se apropie şi se depărtează, este un farmec aparte al instan-
taneului polaroid. Uneori este bine să ne îngăduim să visăm cu ochii deschişi, 
precum autorul citatului din Călăuza: 

„...Slăbiciunea e o minune şi tăria e un nimic. Imediat după naştere, omul e 
fără putere şi flexibil, când moare, e rigid şi insensibil. Când un copac e-n creş-
tere, este fragil şi elastic, dar când e uscat şi rigid, el moare. Rigiditatea şi tăria 
sunt însoţitorii morţii. Elasticitatea şi lipsa de putere sunt expresii ale prospeţi-
mii. Pentru că ceea ce s-a rigidizat nu învinge niciodată!...” (Cuvinte rostite de 
personajul principal din Călăuza, tr.n.)

Regizor excepţional, fotograf de asemenea genial, Tarkovsky este exemplul 
elocvent pentru fotografia de tip tablou sau pentru fotografia picturală. Într-un 
studiu aprofundat este de luat în considerare comparaţia operelor regizorului rus 
cu cele ale artistului plastic David Hockney.

Capodoperele sale cinematografice sunt: Copilăria lui Ivan, Andrei Rubliov, 
Solaris, Oglinda şi Stalker, toate filmate în Uniunea Sovietică, Nostalgia filma-
tă în Italia, iar ultimul său film, Sacrificiul, în Suedia. Filmele lui Tarkovsky 
se structurează pe teme metafizice, ilustrează o extensie a timpului prin duble 
prelungite, marchează absenţa unei structuri dramatice şi a unei intrigi conven-
ţionale. Printr-un stil cinematografic vizionar, de tip oniric, de o intensitate spi-
rituală şi de o frumuseţe de neegalat, regizorul convoacă lumina care vibrează, 
culorile care trăiesc, personajele ce îşi transcend condiţia. Vizualitatea devine un 
„limbaj” nou în cinematografie şi fotografie, datorită viziunii sale aparte. 

131	 Andrei Arsenyevich Tarkovsky (n. 1932 - m. 1986) – regizor rus, fiul poetului Arseny Tarkov-
sky, care a studiat muzica, pictura, sculptura, limba arabă şi a lucrat în Siberia în domeniul 
geologiei. În 1956 Andrei A. Tarkovsky este admis la Institutul Central de Cinematografie al 
URSS, influenţat de neorealismul italian realizează primele sale scurtmetraje, iar lucrarea sa 
de licenţa a fost şi primul său lungmetraj: Compresorul şi vioara. Capodoperele sale cinema-
tografice sunt: Copilăria lui Ivan (1962), Andrei Rubliov (1965), despre viaţa şi creaţia pictoru-
lui rus Rubliov, retras la scurt timp după lansare datorită cenzurii regimului, Solaris (1972), 
Oglinda (1974) şi Stalker (1986), toate filmate în Uniunea Sovietică, Nostalgia fiind filmat în 
Italia, iar ultimul său film, Sacrificiul (1984), în Suedia. Jurnalele sale sunt cunoscute şi sub 
numele de Martyrology şi au fost publicate postum în 1989. Cartea publicată în timpul vieţii, 
Sculptând în timp, cu puţin înainte să moară este o carte de referinţă a domeniului.
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Fig. 87. Instantanee polaroid ale regizorului Andrei Tarkovsky.

Scriitorul Jean-Paul Sartre şi regizorul Ingmar Bergman au emis reflecţii des-
pre operele lui Tarkovsky, pentru ei Tarkovski a fost „cel mai mare”. Conspecta-
rea în detaliu a jurnalelor lui Tarkovsky este o lectură obligatorie pentru cinefili, 
critici, regizori, viitori operatori, dar mai cu seamă şi pentru fotografi. Sculptura 
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în timp a lui Tarkovsky este un vizual fără de care nici un căutător de lumină nu 
va putea înţelege profunzimile creaţiei artistice. Cartea reproduce, de aseme-
nea, numeroase fotografii polaroid care confirmă viziunea poetică extraordinară 
a unui mare artist care a murit la doar 54 de ani, dar care rămâne o influenţă 
puternică asupra artiştilor fotografi şi a cineaştilor de astăzi.

Expunere sonoră

Apa ca undă, din punct de vedere poetic, a fost exploatată de Susan  
Derges132 în imaginile sale, captate fără aparat de fotografiat. O explorare profun-
dă, asemănătoare crezului artistic japonez de wabi-sabi, prin care imaginile sunt 
de un rafinat şi abil experiment tehnic de laborator. Fascinaţia abstractului este 
promisiunea tainică a înregistrării invizibilului, a tainicului mai degrabă decât 
a realităţii. Derges a experimentat cu prima cameră obscură în timp ce trăia în 
Japonia. În 1985, pentru seria intitulată Chladni Figures, Derges a utilizat praf de 
silicon de carbid direct pe emulsie fotografică şi a expus hârtia astfel tratată chi-
mic undelor sonore de diferite corespondenţe ale unor anumitor frecvenţe (ino-
vaţia şi pionieratul în această tehnică îi aparţin lui Ernst Chladni133). Abstractul 
emerge din ordinul natural al haosului, din aleatoriul tonurilor de alb şi negru, 
iar formele plastice fantomatice sunt corespondenţele fluidităţii undelor sonore.

Recomand vizualizarea lucrării Fântâna, a artistei Susan Derges, tehnică 
proprie, unicat, print ilfocromatic, 41 ½x23 ¼ inch, din 2004, precum şi a lu-
crării Cascadă #2, print unicat de cibacrom, 69,8x83,3 cm, realizată în 1994. 
Seria lucrărilor sale din 1991, The Observer and the Observed (Observatorul şi 
Observatul), a explorat interdependenţa privitorului dintre sine şi obiectul con-
templat. Imaginea devine o dublă realitate, picăturile de apă (simbol al originii 
vieţii, atât în cultura popoarelor nomade scite, cât şi la egipteni) conţin faţa ob-
servatorului, în timp ce acesta este şi cel ce observă, vorbim aici de o proiecţie 
pseudo-ludică a auto-portretului, ca metodă de contemplaţie.

132	 Susan Derges (n. 1955, Londra) este recunoscută pentru tehnicile alternative în fotografie, 
perfecţionate după tehnicile pionieratului de imagistică fotografică, camera obscura şi expu-
nerea la lumina lunii a emulsiei fotosensibile. A studiat pictura la Colegiul Chelsea de Artă 
şi Design (1973-1976), la Şcoala de Arte Slade (1977-1979), iar încet evoluţia sa artistică au 
determinat-o să se îndrepte spre fotografie. În perioada 1981-1985 a trăit în Japonia, i s-a 
decernat premiul Fundaţiei Rotary (1981), Premiul JVC (1984) şi a început studiile aprofun-
date la Universitatea Tsukuba. Din 1986 trăieşte la Londra, iar în 1992 se mută la Dartmoor, 
Devon. În 1993 a fost numită lector în Media Arts, la Universitatea din Plymouth, Exeter. 
Aceste informaţii biografice au fost rezumate de pe site-ul personal al artistei, precum şi din 
alte surse electronice, http://www.susanderges.com. (tr.n.)

133	 Ernst Florens Friedrich Chladni (n. 1756 - m. 1827) de origine germană, ca profesie fizician 
şi muzician, lucrarea sa cea mai importantă a inclus cercetarea plăcilor vibraţionale, calcu-
lul vitezei sunetului, adesea amintit astfel şi părintele acusticii. A efectuat, de asemenea, 
muncă de pionierat în studiul meteoriţilor.

http://www.susanderges.com/
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Pentru seria Râului Taw a lucrat pe timp de noapte, introducând hârtie foto-
grafică în albia râului, operaţie ce a permis imaginilor să fie expuse prin lumină 
ambientală, a lunii şi a poluării luminoase citadine, expunerea fiind ajutată de 
utilizarea unui flash/blitz. 

Fig. 88. Susan Derges, Fântână, tehnică proprie, unicat, 
print ilfocromatic, 41 ½x23 ¼ inch, 2004.

Fig. 89. Susan Derges, The Observer and the Observed 
(Observatorul şi Observatul), tehnică proprie, unicat, 1991.
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Tehnica ei a implicat o relaţie fizică nemijlocită cu peisajul. În cadrul seriei 
Moon/Lună a implicat lucrul cu hârtie fotosensibilă expusă la lumina lunii şi 
combinarea acestei expuneri cu modele de apă şi de ramuri, expuse la sunete 
vibraţionale în camera obscură. Imaginile sale sunt bazate pe captarea realităţii 
naturale, radicalismul şi limitele extreme a ceea ce poate sau nu mai poate fi 
numit fotografie, transformându-se în meditaţii şi haiku-uri. Originea esteticului 
rezidă în percepţia naturalului, a elementelor naturale primordiale, a experienţei 
lor tactil/olfactiv/auditive.
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Fig. 71. Nagy Márton, Mărire 002, montaj fotografic, hârtie argentică, 20x30 cm, 

2019.
Fig. 72. Ádám Krisztina, cameră obscură confecţionată artizanal, testarea acestu-

ia fixat pe un trepied, Cluj, 2020.
Fig. 73. Dózsa Endre, imagine convertită după scanare, neretuşat, hârtie fotogra-

fică Foma încărcată într-o cameră obscură artizanală, vedere de la etajul 
V al clădirii universitare Sapientia, Cluj, 8x10 cm, 2019.

Fig. 74. Mira Marincaş, Eter ambalat, rayogramă, 18x25 cm, 2021.
Fig. 75. Fazakas Bence, seria Lynch Tribute, expuneri multiple, fotografie argen-

tică, 20x30 cm, 2019.
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Fig. 76. Vass Dávid, rayogramă şi chemografie (tehnică mixtă analogică), hârtie 
Foma, 20x30 cm, 2021.

Fig. 77. Hadnagy Tamás, Fabrici, polaroid, transfer de emulsie fotografică, 10x9 
cm, 2018.

Fig. 78. Michal Macku, Gellage No. 6, 66x79 cm, 1989.
Fig. 79. Kömény Attila, Blues, cianotipie, 20x20 cm, 2020.
Fig. 80. Kömény Attila, Colour test, lumen print, 20x30 cm, 2020.
Fig. 81. Binh Danh, ‘shock & awe’, print de clorofilă şi răşină expoxidică, dimen-

siunea 22.5x17 inches.
Fig. 82. Binh Danh, Ambush in the leaf #4′, print de clorofilă şi răşină expoxidi-

că, 17.5x13.5 inches.
Fig. 83. Configurare pentru fotografie Kirlian (secţiune transversală), desen pre-

luat de pe sursa de Internet: https://wikicro.icu/wiki/Kirlian_photogra-
phy.

Fig. 84. Mark D. Roberts, Fotografie cu efectul Kirlian, dim. necunoscută.
Fig. 85. Mark D. Roberts, Fotografie cu efectul Kirlian a unei frunze moarte, pră-

fuite, dim. necunoscută.
Fig. 86. Ilustrarea diferitelor tipuri şi dimensiuni de polaroid.
Fig. 87. Instantanee polaroid ale regizorului Andrei Tarkovsky.
Fig. 88. Susan Derges, Fântână, tehnică proprie, unicat, print ilfocromatic,  

41 ½x23 ¼ inch, 2004.

https://wikicro.icu/wiki/Kirlian_photography
https://wikicro.icu/wiki/Kirlian_photography


KIVONAT

A fotográfia alapjai. Bevezető kézikönyv

A kézikönyv két nagy részből áll: az első egy bevezetés a fotózás technikai 
részébe (a személyes technikai fejlődéshez szükséges információk megtalálásá-
nak és megértésének legegyszerűbb módjait bemutatva), a második rész pedig a 
kritikai megközelítés, a képelemzés és a fotográfia területeinek elmélyült tanul-
mányozása.

A kézikönyv azt tűzte ki célul, hogy irányt adjon az egyéni tanuláshoz, de 
ami ennél is fontosabb, eligazítson abban az örökös kettősségben, amellyel külö-
nösen a fotóművészetet tanuló diák szembesül: technika vagy tartalom, képké-
szítés vagy elméletalkotás.

Nem minden hallgató lesz fotográfus, a legtöbben a tanszék által kínált más, 
vonzóbb tanulmányi irányokat követik majd, mint például rendező vagy opera-
tőr, néhányan pedig fotóelmélettel vagy -történettel fognak foglalkozni. Mindkét 
szempontot lefedő alapkönyvként kihívást jelentett az is, hogy olvasmányos és 
egyszerű nyelvezetű legyen, amely akár a fényképezés közben ajánlott viselet 
leírását is tartalmazhatja, John Berger vagy Susan Sontag filozófiájának bevezető 
fogalmai mellett.

Néha a lábjegyzetek, amelyek a művész életére vonatkozó kiterjedt életrajzi 
adatokat tartalmaznak, a kontextualizáláshoz szükséges időt hivatottak lerövidí-
teni; egy művész munkásságát nagymértékben és szervesen befolyásolja az élete. 
A mű mélyebb megértése akkor lehetséges, ha nemcsak a művet, hanem a sze-
mélyt is ugyanabban a keretben értelmezzük.

Az analóg fotográfia, a gyökerekhez való visszatérés felé való elmozdulás 
is jelen van, mivel a második évfolyamon ez képezi a fotográfia kurzus alapját. 
Bár csak vázlatosan vannak jelen, a bemutatott technikák arra szolgálnak, hogy a 
fontosat, az egyéni művészi kifejezést keretek közé helyezzék. 

Az ajánlott bibliográfia és filmográfia lehetőséget kínál az egyéni elmélyü-
lésre, valamint új, a fotográfia kurzusban eddig nem vizsgált területek felé nyit. 
Olyanok felé, amelyeket majd a következő generáció fog megírni.

A könyv illusztrációi ikonikus utalások a fotóművészet történetére, ame-
lyekhez egyetemi hallgatók által készített fotográfiai gyakorlatok csatlakoznak. 
Oktatóként úgy érzem, hogy a diákok munkájának népszerűsítése teszi teljessé a 
munkám, és hálával tartozom nekik a fotózás iránti érdeklődésükért és szenve-
délyükért. Nélkülük ez a kézikönyv értelmetlen lenne.





ABSTRACT

Photography basics. Introductory course 

The handbook comprises two major parts: an introduction to the technical 
side of photography (with the simplest ways of understanding and seeking 
information for one’s personal technical development) and an in-depth part of 
critical perception, image analysis, and deep study of the fields of photography.

The book set out to establish a guideline for individual study, but more 
importantly for a perpetual pendulum swinging between the duality a student 
of photography faces, in particular: technique versus content, making versus 
theorizing the image.

Not all students will become photographers, most of them will follow other, 
more attractive lines of study offered by this department, such as directing and 
camera operator, and some will be theorists or historians of photography. As 
a basic course that covers both aspects, it was a stylistic challenge to make a 
readable transition to simplicity, equally including descriptive elements for 
recommended body attire while making a photograph and introductory notions 
of John Berger’s or Susan Sontag’s philosophy.

Sometimes the footnotes, containing extensive biographical data regarding 
the artist’s life, are meant to shorten the time needed for contextualization; an 
artist’s work is largely and organically influenced by their personal life. Thus 
deeper understanding can exist if we perceive not only the work but also the 
person in the same interpretive frame.

Analogue photography, a shift towards going back to the roots, is also 
present, as it is the basis of the photography course in the second year of study. 
Although presented only schematically, the techniques are meant to put what 
is important, the individual artistic expression, into a well-outlined framework. 

The recommended bibliography and filmography offer opportunities for 
individual immersion as well as an opening to new territories unexplored in this 
photography course – one that will be written by the next generation.

The illustrations in the book are iconic references to the history of 
photography, joined by some photography exercises by university students. As 
an educator, I feel fulfilled promoting the students’ work and feel indebted to 
them for their interest and passion for photography. Without them, this handbook 
would be meaningless.
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