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PREFATA

Autoarea cartii de fatd, Mira Marincas, este lector universitar doctor la
Universitatea Sapientia, fiind membra titulard a Departamentului de Cinema-
tografie, Fotografie, Media, din anul 2015. Instruirea academica® gi experienta
profesionala* de pand acum o recomanda sa valorifice sub forma acestui ma-
nual de fotografie, intitulat Bazele fotografiei. Curs introductiv, cunostintele
teoretice si practice acumulate atat in perioada studiilor, cét si in perioada de
formare si de impunere ca artista fotograf®, apreciata de public si de criticii de
profil. De mentionat ca substanta acestei carti isi are originea si in cursurile,
seminarele si atelierele foto* sustinute de catre semnatara in cadrul departa-
mentului mentionat.

In acest context, Mira Marincas redacteaza un admirabil manual pentru stu-
denti dar si pentru cei interesati de fotografie, manual care propune mai multe
forme de inregistrare ale fenomenului fotografic.

Volumul beneficiaza de o excelenta Introducere (Entuziasm presupus pedago-
gic, putinad istorie) ce are rolul unei dezbateri, inteligent condusa, despre rolul pro-
fesorului de fotografie, despre sfaturile pe care acesta i le poate oferi studentului
care urmaregte, la finalul studiilor de specialitate, sa devina fotograf profesionist,
despre modalitatile fotografiei de afirmare in planul sensibil al artelor, precum
si despre virtutile fotografului deschis la provocarile societatii contemporane. in
ultima instanta, dezbaterea, vie si incitand la polemica ori la impunerea unor glo-
se despre cum sa impulsionezi, ca pedagog, un student aflat la inceput de drum,
vizeaza cat de mult isi doreste sa invete cel care intentioneaza sa se initieze in arta
fotografiei — a fi sau a nu fi fotograf? Daca studentul alege sa fie fotograf, si o face
la modul responsabil, nu trebuie sa ignore indemnul: ,,Aparatul de fotografiat sa
fie in permanenta la tine! Este o parte din tine sau nu este deloc!”

1 Licenta (2003-2007): Universitatea de Arta si Design, Cluj-Napoca, sectia Fotografie-Video-
Procesare computerizatd a Imaginii; Master (2007-2009): Universitatea de Arta si Design,
Facultatea de Arte Plastice, sectia Explorari in artele plastice si decorative; Doctorat (2015):
in Domeniul Arte plastice gi decorative. Titlul tezei: Prezenta si absentd. Repere conceptuale,
ideatice gi expresive in imaginea tehnica si in vecinatadtile acesteia, conducator: prof. univ. dr.
Radu Calin Solovastru.

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 expozitii personale si de grup, in tara (Baia Mare, Bistrita, Bucuresti, Cluj-Na-
poca, Hunedoara, Miercurea Ciuc, Oradea, Satu Mare, Targu Mures, Timisoara etc.) si in
straindtate (Albania, Anglia, Austria, Franta, Germania, Italia, Maroc, Ungaria).

4 Introducere in istoria fotografiei si tehnicile de fotografie; Istoria fotografiei si tehnicile de
fotografie; Fotografie analogica si digitald; Genurile fotografiei; Arta fotografica si mixed me-
dia; Proiect fotografic si mixed media.
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Structura acestei carti este conceputa pe ideea reprezentativitatii, dupa cum
ne spune si titlul, elementelor de baza ale fotografiei. Potrivit etimologiei cuvan-
tului fotografie (ce provine din gr. pdg¢ / phos, care inseamna ,Jumina”, si din gr.
ypagic | graphis, care inseamna ,,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 intamplator, primul capitol, din cele 16 cate propune autoarea, sin-
tetizeaza povestea fascinanta a luminii — Ce este lumina.

Celelalte capitole, deschizandu-se in evantai, etaleaza referinte docte despre:
Umbra gi penumbra, Cuvintele cheie, Platon si camera obscurd, Ce este fotografia,
Functiile fotografiei, Genurile fotografiei, Relatia dintre fotografie si film, Compo-
zitia, Triangulatia foto-filosofico-critica, Triunghiul de citire a unei imagini foto-
grafice, Atelierul, Culoarea si cele sapte contraste cromatice, Fotografia analogica,
Tehnici alternative de fotografie, Expunere sonord. Organizarea materiei in astfel
de piese, unele dintre ele extinse ori amplificate pe mai multe paliere sub forma
unor necesare subcapitole, confera o panoramare sui generis a istoriei fotografiei
afirmate in aproape doua secole de existenta, daca luam ca reper anii 1826-1827,
cand Joseph Nicéphore Niépce si-a expus prima experienta fotografica.

Pe ansamblu, lucrarea Bazele fotografiei. Curs introductiv de Mira Marincas
isi depaseste intentiile de a fi un manual de fotografie, devenind un model de
cercetare care se sprijina pe o vasta bibliografie, atat fundamentala cét si de spe-
cialitate, care cuprinde titluri si reproduceri de imagini relevante pentru dome-
niul ilustrat. Este o carte fascinantd prin informatie, stil si rafinament estetic in
migcarea ideilor avansate despre ,,arta de a scrie / a desena cu ajutorul luminii”.

Lect. univ. dr. Mihai Lisei



CAPITOLUL 1.

INTRODUCERE

Entuziasm presupus pedagogic, putina istorie

Cuvantul de inceput este onestitate. Arta este curaj!

Descrierea lucrurilor devine contemplatie activa prin formulari de adeva-
ruri subiective.

Curajul de a observa, de a cauta mereu frumosul si de a experimenta. Atat
de simplu si de demodat! Este o parere, una dintre foarte multe alte pareri. Dar
tocmai subiectivitatea si existenta asumata ne fac unici.

Scolile de arta pun accent indeosebi pe cantitatea lucrarilor, stiind ca saltu-
rile calitative provin din aceste baze solide, de cumul.

Onestitatea consta in decizia zilnica de a fotografia, indiferent de perceptia
critica.

Pentru asta aparatul de fotografiat sa fie in permanenta la tine!

Devine o extensie a ta sau nu este deloc!

In lipsa unei raportari la generatiile anterioare, actualii studenti, fiind gene-
ratia care a crescut si a consumat arta pe retelele sociale, sunt liberi si entuziagti
lipsiti de repere culturale precise si de constrangerile preconcepute. Internet pe
fiecare telefon, cu arii de acoperire aproape omniprezente, dupa cum spun cele
cateva generatii denumite de sociologi X, Y, Z, o numaratoare pe care nu o mai
consider relevanta, deoarece, fiind cu ei an de an, o singura certitudine mi-a
ramas pentru momentul in care pasesc peste pragul salii de curs: Va fi diferit de
fiecare datal!

Ce ma ajuta? Principiul onestitatii. Studierea istoriei si a culturii anterioare
este necesara pentru crearea unor repere artistice, pentru stabilirea unui time-
line de contextualizare, dar fara a altera libera exprimare, gindirea gi imaginatia
specifice generatiei.

Vor sti daca ii amégesc sau incerc sa le insuflu elogii rasuflate despre im-
portanta vitala a materiei artistice. Realist, fotografia este o materie, una dintre
foarte multe optiuni pe care le au. Ca pedagog le pot oferi putine: esential sa i fac
sd gAndeasca, sa argumenteze alegerile lor, sa stie unde sa caute informatia, de ce
si ce filtre aleg sa utilizeze in selectia lor. Da, sa stie ce, de ce, cdnd si cum. Atat!

Accepta, asta imi spun adesea din dorinta de a exersa moderatia interioara,
cd vor invata mai mult unii de la altii, decat din vorbele de duh, discursurile
cursurilor ticluite si selectiile pretentioase cu care crezi ca ai sa te mandresti ca
pedagog. Unii devin inspirati, altii raméan impasibili. Coerenta exemplelor, di-



20 INTRODUCERE

versitatea lor, succesiunile tematice, exercitiile practice si evaluarea referentiala
individuala fac diferenta.

In fond, curentele artistice sunt create prin evolutie si prin negatia gusturi-
lor anterioare specifice etapei deja parcurse.

Studentul va fi foarte devreme confruntat cu acel necesar numit curiozitate
si autodezvoltare personala! A face si pe urma a reface, munca sustinuta face
diferente fenomenale.

De-a lungul evolutiei ca student vor aparea modificari in abordare si expri-
mare, odata cu acumularea de experienta, dezvoltarea tehnica si in urma asimi-
larii valorilor culturale expuse la cursuri, a cumulului de timp alocat exclusiv
pentru antrenare in domeniul artelor vizuale.

Onestitatea 1i va face sa interactioneze ca grup, sa existe si sd manifeste, si tot-
odata sa-si gaseasca identitatea vizuala artistica proprie. Daca se petrece acest fapt
la cursuri gi seminare, la deplasarile pe teren sau la analiza studiilor de caz, mi-am
adus contributia in formarea lor. Restul tine de ei pentru a-gi dobandi identitatea
personala, stilul daca preferati, independent de cumulul pedagogic, raméanand
alaturi de ei ca mentorat si viitori colegi de breasla. Rolul universitatilor consta si
in cadrul de antrenare, de sprijinul structurat al timpului alocat exclusiv studiu-
lui, iar pentru a beneficia de aceste oferte educationale vor avea nevoie de andu-
rantd, pasiune si mai ales de curiozitatea lor de a vedea ce este frumos, in sensul
artistic. Ofertarea lumii vizuale poate fi coplesitoare, extrem de ingelatoare, talen-
tul de azi este uitarea de sine de méine. Indolenta lenei care te descalifica inainte
sd incepi sa creezi, daca este sa fiu sincera. Cei care isi propun studii aprofundate,
in orice domeniu, pun intrebari. Intrebarile sunt mereu personale. Acest motor de
cautare nu existd doar atunci cAnd deschidem Internetul, este motorul lduntric
care ne face sd punem intrebari, indiferent de mediu, fie el real sau virtual.

Datoria varstei si a vocatiei asumate, ca pedagog, ca iubitor de frumos, ma
indeamnad sa impartasesc micile anecdote, intamplari si intalniri cu artele vizu-
ale. Sa stie studentii momentului ca sunt cautari gi rataciri, iar atata timp cét te
regasesti si te redefinesti, cu fiecare noua intalnire, arta are si va avea sens. A-ti
crea propriul drum nu este intotdeauna o cale ugoara, uneori trebuind sa te con-
frunti cu tabuurile si inertia sistemului. Reusita depinde de asumarea consecin-
telor pe care le implicd foarte multe ore de studiu si rabdare in a-ti gasi propria
forma de exprimare, cét si cadrul in care ea poate functiona. Rolul pedagogului
este de a raméne deschis, de a incuraja manifestarile artistice, pentru a lasa ca
maturizarea sa fie un proces natural. Doar prin cautari si erori poate sa igi auto-
defineasca propriul stil.

Deseori nu stim unde vrem sd ajungem cu o idee, ce exprimam sau despre ce
intuim prin cdutarea acelui ceva prin incadrament. Prin contemplatie ajungi sa
vezi imaginea si sa selectezi, s ordonezi si sa afli raspunsuri la cautari.

Dubiile i-au sfargit, pentru putin timp, pana la urmatoarea incadrare, mo-
mentul de respiro al beatitudinii relaxarii. Momentul a trecut, s-a desavarsit prin
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sine, imaginea a fost surprinsa de aparatul de fotografiat. Tensiunea momentului
decisiv a luat sfarsit, asa ca tu te scufunzi, citeva secunde, in nimic. Imediat
dupad aceasta intamplare, incepi sd scrutezi imprejur pentru noi si noi imagini,
subiecte care vorbesc in goapta si le auzi murmurul care te cheama sa le discerni
povestea, sa le marturisesti existenta.

Aparatul de fotografiat este o prelungire organica a sinelui tau!

Fotografia exista cAnd incetineste sau cand accelereaza timpul, devine un
pseudo-moment inghetat in timp. O imagine este un cadru atarnat de un cui,
ceva ce a fost, nu va mai fi si nu poate fi recreat, doar ca simulacru de ceva simi-
lar. Beatitudinea pupilelor dilatate, usor, cAnd intra in cadru elementul decisiv,
lucrurile se agaza in armonie la locul lor (fall into their place), apasarea declan-
satorului cand vocea interioara spune: Este! Imaginea a luat nastere. Intamplarea
a fost. Raméane candida, nealterabila, nefalsificabila. Unica in sine, daca doriti,
cliseu dupa cliseu.

Telefonul stiu ca este la indeméana gi in permanenta cu noi, da, este un do-
meniu de fotografie in sine. Se organizeaza ateliere in care inveti cum sa ai con-
trol din ce in ce mai bun asupra imaginilor facute cu acest dispozitiv, utilizarea
diverselor aplicatii in care setezi distanta focala a obiectivului, presetari estetice
de filtre, dar toate acestea sunt artificiale si ulterior generate de procesorul tele-
fonului, nu includ calititi optice reale. Este un fals control sau elaborare si in-
telegere a fotografiei. Facilitatea gi usurinta, aceste doua motoare au fost absolut
fenomenale ca devize in 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 importanta efemerului std in natura umana. Argumentul contra faci-
lului si a accesibilului consta in libertatea de exprimare prin creativitate oferita
de un aparat de fotografiat. Un alt aspect de luat in considerare este si cel legat
de dimensiunile mult mai mari in posibilitatea printarii ulterioare a rezultatului.
Daca doresti sa postezi pe retelele de socializare si te limitezi la un format A6 de
printare, este in regula.

Dar daca aspiri catre fotografia de arta, aparatul este in permanenta pe umar,
in rucsac, geanta sau pur si simplu atarnat de gat. Mecanicitatea aparaturii ne
face putin cyborgi in ceea ce priveste perceptia banalului. Prin dezvoltarea abi-
litatilor tehnice, fotografiatul ca extensie a perceptiei ifi permite sa imortalizezi
cat mai aproape de ceea ce doresti, prelucrarea ulterioara vine ca o completare si
finisare rafinata a viziunii initiale.

Fotografia ca artd nu este doar tehnica sau doar oglindire a ceea ce exista, ci
si aducerea unei amprente personale prin evidentierea detaliilor care te impresi-
oneaza. Este o artd a subiectivitatii chiar daca isi trage resursele din real, ca ori-
ce alt domeniu artistic. Interventia artistului asupra realitatii este definitorie in
crearea unei emotii. Repetitia de ce este necesara? De ce fotografiem un subiect
din diferite unghiuri, de parca am pune intrebari de jur imprejurul subiectului
de fotografiat? Este un demers de invatare prin care intelegem si percepem in
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profunzime ceea ce fotografiem. Doar ceva intalnit, implicit deja cunoscut, se
poate fotografia. Prin repetitie te debarasezi de ezitari, te focalizezi pana devii
una cu imaginea si 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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Repetitia mai are acea capacitate de a crea un fals sentiment de siguranta.
Multi artigti, indiferent daca se exprima prin scris, pictat, cntat sau aparat de
fotografiat, ajung sa repete presupunand ca, datorita cererii si aplauzelor publi-
cului pentru un anumit stil sau abordare artistica, sunt datori sa se repete. Se
limiteaza la ceea ce stiu ca functioneaza! La ce a aplaudat deja publicul si gi-a
format cererea, nu neaparat pentru ca este atat de relevant, pe cét este usor de in-
teles ca a creat forma mulajului dupa care se pot face copii, astfel incat repetitia
sd devina o usoara variatiune pe tematici.

In cazul retelelor sociale, intrebarea favorita pentru seminarul cu studentii
mei este: ce credeti cd va atrage cele mai multe aprecieri? Care sunt imaginile
care genereaza succes? Asa cum exista studii care te invata reteta de a scrie un
bestseller sau o melodie pop cu acelagi impact, da, exista retetar si in cazul foto-
grafiei. Totul se reduce la cligee si la necesitati primare. Prima imagine digitali-
zata postata pe Internet fiind a unui bebelus, ne confirma, ca o viabila concluzie,
ca toti cautam viata, noutatea, candoarea gi inocenta.

Aparatul fotografic digital a fost inventat in 1975. Dar ca surpriza este origi-
nea primei imagini digitale cu aproape doua decenii mai devreme, aproximativ
in anul 1957. Prima imagine digitala a fost obtinuta din multiple imagini scanate
si digitalizate ca recompunere, redimensionare si recontextualizare a unei ima-
gini analogice, iar rezolutia a fost de 176x176 pixeli/inch. Calculatoarele vremii
nu puteau procesa si stoca informatie mai multa, astfel rezolutia limitata a fost
o constringere, ceea ce adnota gratitudinea evolutiei tehnologice de care ne bu-
curam in contemporaneitate. Inventatorul Russel Kirsch a scanat imaginea ba-
iatului sau de trei luni, astfel prima imagine digitala este o imagine asociata cu
speranta si cu continuitatea generatiilor. In ilustratie puteti 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 in care inventatorul aparatului de
fotografiat digital descrie procesul de constructie: ,,Avea o lentila pe care am
luat-o dintr-o cutie de piese de schimb de la linia de productie a camerelor de
filmat Super 8, aflata la parterul micului nostru laborator, de la etajul al doilea
din cladirea 4. Pe partea laterala a aparatului nostru portabil, am introdus un
inregistrator portabil utilizat pe casetele digitale. Adaugati la acestea 16 baterii
de nichel-cadmiu, un nou tip, extrem de temperamental, de matrice de zona de
imagisticd CCD, o implementare a unui convertor a/d, furat dintr-o aplicatie a
unui voltmetru digital, cateva zeci de circuite digitale si analogice, toate cablate
impreund pe aproximativ o jumatate de duzina de placi de circuite, si veti avea
interpretarea noastra despre cum ar putea arata o camera portabila de fotografiat
complet electronica.”

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
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Prima imagine fotografica in culoare a imortalizat imaginea unei panglici
colorate, alegerea pare sustinuta de mentalitatea aleatorie a ce este o evidenta:
toti ne dorim frumosul prin ambalaj atractiv si ne dorim recompense pentru ca
suntem gi facem ceea ce se agteapta de la noi sa facem.

Prima fotografie realizata cu camera fotografica atasata unui telefon mobil
si momentul primei transmisii prin Internet a unei fotografii — 11 iunie 1997.
Initiativa acestui moment istoric in dezvoltarea utilitarad a fotografiei ii revine
antreprenorului Philippe Kahn. La acea data, Khan a capturat o fotografie a fiicei
sale nou-nascute cu aparatul sau digital, locatia fiind chiar maternitatea unde i
se nascuse fiica (Sutter Maternity Center din Santa Cruz, California). ,, Telefoa-
nele cu camera” nu existau la acea vreme, astfel vizionarul Kahn a construit un
prototip, imbindnd un telefon primitiv atasat aparatului sau digital de fotografiat
si un computer portabil pentru a trimite fotografii pe Internet, in timp real. Con-
figuratia improvizata era formata dintr-un telefon cu clapeta Motorola StarTAC,
un aparat foto digital Casio QV si un computer portabil Toshiba 430CDT, aceste
detalii tehnice precise fiind notate de catre IEEE Spectrum. Rezolutia camerei
de fotografiat era deja de 320x240 pixeli, dupa fiecare declansare, configuratia
interconectata transmitea imaginea pe serverul de web si incéarca fotografia in
timp real. Dupad aceastd incarcare intr-o forma primitiva, un mesaj automat era
generat, un e-mail oferea un link membrilor familiei care apareau in lista auto-
matizata ca sa acceseze imaginea.

Piesele pentru asamblarea dispozitivului care va imortaliza gi transmite pe
Internet imaginea fiicei sale imediat dupa nagtere erau depozitate in permanenta
in portbagajul masinii sale, in agteptarea marelui moment. Inventatorul a asam-
blat dispozitivul in salonul maternitatii. Vizibilitatea acelui link a fost de 2000
de accesdri, toate adresele de e-mail cu care era interconectat Philippe Kahn.
Este un punct de referinta care a transformat domeniul, utilitatea si perceptia
fotografiei pentru totdeauna. Acelasi inventator a lucrat la aplicatia Picture Mail,
optiunea absolut banala la ora actuala de a avea posibilitatea atagarii unei ima-
gini la continutul unui text transmis prin e-mail. Mare admirator al camerelor
instant Polaroid, acestea au fost sursa de inspiratie pentru demersul inovator de
a dori transmisii in timp real ale imaginilor prin Internet.

Momentul in care fotografia fizica, obiectuala este inlocuita de echivalen-
tul sdu virtual — 11 iunie 1997. Dezvoltarea inventiilor sale ulterioare a constat
in adaptarea senzorilor CMOS si integrarea acestora in 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 realizata prima fotografie cu telefonul in 1997, tr.n.)
https://www.digitalkameramuseum.de/en/history
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instrument in sine fiind deja capabil sa transmita wireless imagini fotografice.
Compania LightSurf a fost fondata pe baza patentarilor inventiilor lui Philippe
Kahn in 1998, impreuna cu sotia sa, Sonia Lee.

,Kodak, Polaroid si alte companii producatoare de aparate fotografice [...]
au avut cu totii proiecte de aparatura foto fara fir, dar niciunul dintre ei nu gi-a
putut imagina ca viitorul va fi fotografia digitala in interiorul telefonului mobil,
iar cu software-ul Instant-Picture-Mail se poate stabili o «infrastructura de servi-
cii»”, declarase Khan intr-un interviu pentru IEEE Spectrum, compania cea mai
mare dedicata inovarii tehnologice.® Cele mai mari companii fotografice nu au
realizat potentialul tehnologic al inventiilor lui Khan, pionieratul in dezvoltarea
tehnologica a fotografiei era consecvent si unilateral orientat pe dezvoltarea ca-
merelor foto wireless. Concluzia cercetarilor de piata a estimat unanim ca telefo-
nia mobila se va axa pe mesaje vocale, aparatele fotografice vor deveni eventual
wireless, dar nu au vazut potentialul interconectarii celor doua si astfel nu au
investit in compania LightSurf. Compania si-a cautat investitori in Japonia si a
devenit fondatorul tehnologiei care a influentat si a pus bazele mesajelor multi-
media actuale.

Fiecare fotograf are in portofoliu acele imagini fara de care nu se poate, o
pisica simpatica, un catelus adorabil, iar aceste imagini vor atrage cele mai nu-
meroase aprecieri pentru ca sunt dragalasi si pentru cd, in subconstient, stim ca
depind de noi, agsa cum noi depindem de starea de bine prin care ne recompen-
seaza efortul. ITubirea neconditionata a unui animal de companie face ca acest do-
meniu al fotografiei sd& adune multd simpatie pentru creatia personala. Domeniul
nudurilor, pentru c4, da, este instinct primar de perpetuare a speciei... sau si in
mare parte de perversitati. Reteta este consecventa in stil, odata ce te-au cunoscut
facand imagini alb-negru, publicul tdu va dori sa vada asta de la tine, zi de zi.

Coerenta este constanta in stil, expresie si subiect. Daca esti acceptat ca fo-
tograf de peisaj, foarte greu vei fi apreciat si ca fotograf de portrete. Sd nu facem
confuzii, nu depinde de calitatea muncii tale. Depinde de obisnuinta perceptiva,
de felul in care ti-ai obisnuit publicul sa te perceapa. Acesta va dori confortabilul
repetitiv, previzibil gi usor inteligibil. Dupa ce a petrecut o zi in rutina proprie,
de care este parca vesnic nemul{umit, lucrarile tale sunt un respiro, un refugiu
care oferd o distragere a atentiei, o stare de bine, o evadare, o alternativa a mun-
danului, a griului cotidian si a necesitatilor zilnice.

Arta este un lux si a fost fetigizat de contemporani.

La origini, arta era utilitara si in mod natural exista ca parte integranta in
viata de zi cu zi. Acum stereotipia este mai importanta, 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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cat individualitatea, decat manufactura care spune povestea unicatului. Fetig?
Pentru ca manufactura devine atdt de scumpa, din nesatul dorintei castigului
material, incat a fost pervertit tot, in mod constient, datorita industrializarii,
in care productia cit mai ieftina si rapida a impins la marginalizare aprecierea
calitatii, orice devenind de categorie accesibila sau de categorie de lux denota
discrepanta din ce in ce mai mare intre clasele sociale si potenta lor financiara.
Cotatiile artistilor reprezentanti ai galeriilor de arta particulare, la targuri de
artd, adesea nu reprezinta valoarea estetica si reald, ci sunt fondate de un cu-
mul de revanzare a produsului deja vandut, de interese politice etc. Stergarele
populare, paretarele cu motive traditionale au fost inlocuite incet de amintiri de
familie, portrete, fotografii.

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

Unele fotografii nu vor fi vizionate, aratate, promovate, redistribuite, uti-
lizate sau expuse. Acest calup de imagini care au existat cat timp s-a apasat
declansatorul le numesc imagini de sertar. Daca acest sertar este ocupat cu eta-
pele evolutiei tale si devine o suprafata de autoeducare, o modalitate prin care
selectia ta este exersarea autocriticii, foarte bine! Ai inteles esenta cantitatii din
care extragi calitatea!

Aparatul de fotografiat sa fie in permanenta 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 vizibild este definita prin lungime de unda intre 400-
700 nanometri, spectrul infrarogu avand lungimi de unda mai lungi, iar cel ul-
traviolet avand lungimi de unda mai scurte.

Sursa principala de lumina naturala este soarele. Focul este element secun-
dar de sursa de lumina. Odata cu dezvoltarea luminii electrice avem gi lumina
artificiald. Lumina are proprietati primare: intensitate, directie de propagare,
frecventa si polarizare.

Fizica denumeste lumina toate radiatiile electromagnetice, indiferent de lun-
gimea lor de unda sau daca sunt sau nu vizibile ochiului uman. Razele gamma,
razele X si microundele, cele radio sunt considerate tot lumina.

Lumina utilizata in fotografie este spectrul luminii vizibile, cel al infrarosu-
lui si cel al ultravioletelor care necesita filtrare pentru a nu altera componenta
imaginii. Lumina vizibila este emisa gi absorbita in particule numite fotoni.

Lumina fiind atat unda cét gi particula creeaza natura sa duala, numita du-
alitate unda-particula.

Studiul luminii tine de domeniul fizicii cunoscute sub numele de optica.

Fenomenele de refractie si de reflexie sunt caracteristici ale luminii.

Reflexia luminii este fenomenul de intoarcere a luminii in mediul din care
a provenit, cdnd intalneste suprafata de separare dintre doud medii. Daca supra-
fata este neteda, reflexia luminii este speculara (de tip oglindire). Pe o suprafata
neuniforma, razele de lumina sunt impragtiate in multe directii diferite, reflexia
luminii fiind difuza, iar imaginea fiind neclara. De fapt, reflectarea luminii poate
apdrea ori de cate ori lumina se deplaseaza dintr-un mediu al unui indice de re-
fractie dat intr-un mediu cu un indice de refractie diferit. in cel mai general caz,
o anumita fractiune a luminii este reflectata din suprafata, iar restul este refractat.

Refractia” este devierea razelor de lumina cand trec printr-o suprafata intre
un material transparent gi altul.

7 Refractia este descrisa de Legea lui Snell: unde 6, este unghiul dintre raza si suprafata nor-
mala in primul mediu, 6, este unghiul dintre raza si suprafata normala in al doilea mediu si
n, sin, sunt indicii de refractie, n = 1 in vid si n > 1 intr-o substanta transparenta. Cand un
fascicul de lumina trece granita dintre un vid si un alt mediu sau intre doua medii diferite,
lungimea de unda a luminii se schimba, dar frecventa ramane constantd. Daca raza de
lumina nu este ortogonala (sau mai degraba normala) fata de granita, schimbarea lungimii
de unda are ca rezultat schimbarea directiei fasciculului. Aceasta schimbare de directie este
cunoscuta sub numele de refractie.
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Calitatea de refractie a lentilelor este frecvent utilizata pentru a manipula
lumina in scopul modificarii dimensiunii aparente a imaginilor; de exemplu,
utilizarea lupei, ochelarilor, lentilelor de contact, microscoapelor, telescoapelor
etc. Alta proprietate vizibila a luminii este deplasarea ei in linie dreapta, astfel
lumina intalnind un obiect se propaga si formeaza umbrele.



CAPITOLUL 3.

UMBRA SI PENUMBRA

Fotografia monocroma, relatia
dintre fotografie si pictura

Montam o sursa de lumina gi un ecran, intre ele, daca interpunem un corp
opac, lumina va crea umbra corpului obiect. in functie de focalizarea luminii,
cét este ea de focalizata, adunata ca fascicul, sau de dispersata, cét si in functie
de distanta la care este amplasata fata de corpul obiect, rezultatul va fi o umbra
difuza sau o umbra cu detalii mai mari de acuratete in ceea ce priveste claritatea
marginilor de contur. in acest mod ajungem sa putem distinge intre penumbra, o
zona mai putin intunecata si umbra, zona mai intunecata.

Lumina circula doar in linie dreapta. Cand ea trece printr-un obstacol de o
deschidere ingusta, fasciculul luminii va fi redirectionat. Acest proces este nu-
mit difractie. Cand privim printr-un orificiu foarte ingust, din aceasta cauza totul
este deformat si distorsionat.

Datorita umbrei, artele reprezentarii, cum sunt pictura si ulterior fotografia,
au originea unei nagteri din negativ, iar in tratatul lui Pliniu din secolul I. d. Hr.,
umbra era integranta unei complexitati expresive de a reprezenta tridimensionalul.

Imaginea-umbra a conturului proiectat pe o suprafata este amintirea mitica a
originii prezentarii, ceva dincolo de primordialitatea picturilor rupestre si contu-
rul unei umbre. Fotografia ancoreaza realitatea intr-o reprezentare a ceea ce este
perceput ca real in scop utilitar, cu dorinta absolutista de a fi o reprezentare obiec-
tiva. Odata cu schimbarile paradigmatice ale imaginii, fotografia devine o asumare
a subiectivitatii, iar artistul isi aroga dreptul artei, de dragul artei, si cadrul vizoru-
lui sau devine un mod de a selecta si de a nara inconjuratorul prea plin.

Existd un moment in care continutul si forma prin convergenta devin supra-
puneri, plieri care formeaza motivul umbrei. Conceptul extrem de important in
fotografie isi are originea la predecesorii artei sale, si anume in pictura.

Stéphane Mallarmé porneste de la analiza tablourilor lui Monet, pictorul
impresionist care are un rol decisiv in formarea perceptiei despre ce este si ce
nu este subiect pentru fotografie, cét si natura duala al autoportretului, si anali-
zeazd modalitatea de incadrare, de a insera si de a decupa elemente din cadrul
tabloului. in fotografia contemporana umbra, extrem de prezenta, abstractizeaza,
geometrizeaza, ca in perioada constructivismului, spatiul in care omul pare o
insertie mai degraba, sau aparitie, un trecator al cadrului.
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Negrul este extrem de saturat, umbra devine incisiva, iar intersectarea i su-
prapunerea diferitelor cadre de actiune, atentie deosebita la fotografia documen-
tara de strada, isi ia sursa de viziune din influentele de tip cinematografic, dar
mai ales din jocurile video. Acel simulacru de frumos, dar extrem de dinamic,
de planuri care se interpun personajului principal contextualizeaza cétre alta
paradigma a perceptiei.

Cel mai actual si pertinent exemplu este modalitatea in care, privind la su-
ferinta celorlalti, nu imi confera credibilitate, ci un simulacru al disolutiei dintre
fictiune si realitate. Razboiul din Ucraina a fost primul razboi care era mediatizat
chiar si pe canalele de stiri profesioniste, datorita si prin inregistrari video ale
amatorilor martori. Cei care erau pe teritoriul Ucrainei postau, in timp real sau
aproape in timp real, cele ce se petreceau in diferite regiuni. Calitatea, dar mai
ales tipul camerelor de filmare si cele ale telefonului mobil au dus la distorsiona-
re perceptiei si au creat iluzia unei farse, a unui joc video, nicidecum perceperea
unui eveniment istoric regretabil care tocmai se soldeaza cu moartea poate a mii
sau chiar milioane de oameni.

Odata ce imaginea intra in consens cu ceea ce creierul uman a perceput
anterior ca element de detensionare, de joaca, de realitate tip virtuala, verosimi-
litatea si chiar eventualele judecati morale au fost compromise.

Daci analizam doar felul in care gtirile posturilor din tara au acoperit reactia
oamenilor la aceste evenimente brusc avem de-a face cu o altd manipulare la scara
larga. Solidaritatea, speranta este ceea ce motiveaza oamenii. Le dai un rol princi-
pal intr-un film si vor fi dispusi sa faca eforturi pentru acel simulacru. Peste noapte
au aparut la rampa mii de asociatii care donau, transportau si ajutau refugiatii.

Mediatizarea constanta, excesiva poate dur spus, a acestei miscari de soli-
daritate a avut ca necesar contrabalansarea lipsei de verosimil a ceea ce vedeam
de pe fronturile sau din linia intéi a luptei. Pe de alta parte este si un instrument
extrem de puternic de descurajare, mars de solidaritate dupa mars de solidari-
tate, ca sa constati ca nu are nicio importanta, nici un impact real; dar civic, da,
castigul este ca ne-am exersat dreptul la libera exprimare si aparent am facut
ceva pentru o situatie care ne afecteaza pe toti.

Studiul suferintei — poate nimeni altcineva decit Susan Sontag a scris o
carte absolut geniald despre aparitia fotografiei de razboi ca domeniu fotografic
menit sa sensibilizeze, sa socheze, sa aduca o schimbare reala datorita razboiului
prelungit din Vietnam. Aceasta carte este inclusa in bibliografia recomandata
pentru studenti, cateva analize ale imaginilor iconice ale razboiului sunt studii
de caz de seminar. Manipularea emotionala este speculata politic in obtinerea
sustinerii maselor in vederea atingerii scopurilor propuse.

De ce vorbesc despre acest gen de fotografie in timp ce stabilim functia um-
brei in imagine? Deoarece moartea si reprezentarile sale sunt umbra vietii, sunt
parti diferite ale aceleiasi monede. Partea de evidenta si tot ce este in lumina,
adica in cadru, vedem imediat, iar partea intunecatd, ascunsa, o simt{im imediat.
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»Secretul se gaseste intr-o conceptie total noua cu privire la modul de a taia
un tablou, ceea ce da ramei intregul farmec al unei limite absolut imaginare...
Asa este si tabloul, iar functia ramei este aceea de a-l izola, cu toate ca imi dau
seama ca aceasta ar putea fi impotriva ideilor preconcepute. De pilda, ce nevoie
este sa reprezinte acest brat, aceasta palarie, acest mal de riu, daca ele apartin
cuiva sau vreunui lucru din exteriorul tabloului? Tot ceea ce trebuie sa faceti
este sa va asigurati ca spectatorul obignuit sa izoleze — intr-o multime sau in
naturad — partile care ii plac poate sa le reconecteze la intreg, pentru a nu avea
motiv sd regrete lipsa, in opera de arta, a uneia dintre placerile sale obisnuite si,
ramanand constient ca aceasta a devenit un tablou, sa creada pe jumatate ca are
viziunea unei scene adevarate.”®

Conceptul de umbra trunchiata i apartine lui Gagueére, dar fara contextul de
modernizare si de permanenta cautare de a reinventa cadrul, rama tabloului ar
fi obscura si de neinteles.

,Exista totusi doua motive pentru care umbra trunchiata este ceva mai mult
decat produsul unei noi metode revolutionare de punere in pagina. Primul ar fi
cd, in tablou, ea nu este doar « un fragment », ci si un « mesager » al realitatii.
Cel de-al doilea este mai complex si implica una dintre componentele esentiale
ale umbrei: in natura, fiecare umbra corespunde unui moment precis al zilei.
In consecinta, in spatiul unui tablou, umbra stabileste unitatea dintre existenta
si devenire.”®

Aceasta definitie a naturii umbrei presupune ca fotograful (artistul) sa de-
vind un observator. Este un calator care ramane incognito, este necunoscut si
nerecunoscut de cei care trec tangential in jurul sau, este acasa pretutindeni fara
a fi atagat unui loc.

Vesnicul pelegrin devine motivul studiului umbrei. Tema individuala pre-
supune corelarea notiunii de pelerinaj, acea calatorie initiatica avand de cele
mai multe ori are conotatii religioase, abolita de acel aspect de referinta devine
autoreferinta in sine, cu alte cuvinte, cautarea si calatoria aduc valoare unui
pelerinaj. Ca te expui necunoscutului, imbraci hainele umile ale observatorului
si te bucuri cu fiecare fibra a ceea ce se releva ochilor gi in fata aparatului de fo-
tografiat. Acest exercitiu este o modalitate de a descoperi ce reprezinti in calitate
de creator in contextul artei. Care iti sunt radacinile artistice din care iti extragi
seva, care sunt subiectele care te atrag in mod natural, care sunt criteriile de se-
lectie care vor modela prin decizii ulterioare calupului de imagini, acel potential
jurnal de relatare. Jurnalul unui pelerinaj, iata titlul exercitiului practic pentru
anul doi de studiu. Drumul initiatic prin care lumea devine o marturisire gi nu

8 Citat preluat din studiul lui Victor Ieronim Stoichita, Scurta istorie a umbrei, Ed. Humanitas,
Bucuresti, editia a II-a, 2008, p. 124, S. Mallarmé, The impressionists and Edouard Manet,
The Art Monthly Review, (Londra), 30 septembrie 1876.

9 Victor Ieronim Stoichita, Scurta istorie a umbrei, Ed. Humanitas, Bucuresti, editia a II-a,
2008, p. 125.



32 UMBRA SI PENUMBRA

ceva inert sau de la sine inteles, o modalitate de aprofundare, atat tehnic, dar mai
ales ca mesaj si proiect artistic.

Conceptul observatorului si al calatorului se regasesc in Impresionism, se
regdsesc in multiplele curente moderniste care pastreaza si revin la acest fapt,
preponderent in fotografie, deoarece aparatul compact permite ca atelierul artis-
tului sa fie pretutindeni.

Sa continudm studiul umbrei prin studiile fotografice ale lui Claude Monet.

Catre sfarsitul vietii sale, acesta realiza studii fotografice ale nuferilor, in
alb-negru, ca pe urma sa le picteze in culoarea impresiei studiate, evocate de
amintirile acelor imagini, ulterior, in atelierul sau. Nu doar studiul in plein-air
a fost modalitatea de lucru a pictorilor impresionisti. Daca pictorii renascentigti
apelau la ajutorul camerei obscure pentru acuratetea transpunerii proportiilor, a
perspectivei, recomandam aprofundarea demonstratiei din studiul elaborat al lui
David Hockney, Stiinta secreta.

Claude Monet, Umbra Iui Monet pe lacul de nuferi, c. 1920, fotografie, este
imaginea facuta de pe podul japonez al lacului cu nuferi de pe proprietatea sa
din Giverny, iar curiozitatea si relevanta pentru studiul nostru o reprezinta pre-
zenta umbrei pictorului in coltul din stdnga al fotografiei.

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

»Stim foarte putine despre geneza acestei imagini, insa toate studiile con-
firma ca este vorba despre un autoportret tardiv al pictorului. Faptul devine si
mai semnificativ daca tinem seama de numarul mic de autoportrete lasate de
Monet si de inexistenta in opera sa a acestui gen mixt al autoportretului integrat.
Pentru a fi inteleasa, aceasta fotografie trebuie repusa in contextul esteticii tarzii
a autorului ei. Nu trebuie sa uitam ca dupa 1893 Monet a lucrat la reamenajarea
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gradinii sale de la Giverny, indeosebi la sdparea celebrului lac, si ca in 1909 a
expus la Durand-Ruel 48 de tablouri, intitulate Nuferi: Serie de peisaje cu apa.
Importanta acestei serii este dezvaluita intr-o scrisoare redactata in preajma des-
chiderii expozitiei:

« Sa gtii ca sunt absorbit de munca. Peisajele cu apa si reflexii au devenit o
obsesie. Este peste puterile mele de om batran si totusi vreau sd ajung sa exprim
ceea ce simt. Am distrus unele... Am luat-o de la capat... si sper ca dupa atéat de
multe eforturi va iegi ceva...’® » Ar fi interesant sd remarcam ca in aceasta scrisoa-
re Monet se refera la nuferi ca la « peisaje cu apa si reflexii », in timp ce in titlul
seriei a renuntat la ultimul cuvant.”"!

In cazul notiunii de autoportret integrat este de retinut faptul ca intentia
unei imagini doar prin contextualizare poate fi inteleasa, altfel se poate alu-
neca pe panta de a include si de a insera intentii verosimile teoretic, dar fara
acoperire in ceea ce priveste demersul autentic creativ al artistului. Aceas-
ta imagine este un marcaj al trecerii de la rolul observatorului si fuzionarea
catre obiectul observatiei, cadru si reprezentare, reflexie si umbra proiectata,
disolutia imperativului de a fi prezent cu un chip recognoscibil, umbra fiind
rezumatul esentializat al celui proiectat asupra subiectului de adoratie, chiar
de obsesie, dupa spusele lui Monet.

De ce este inovatie stilistica si permutare de paradigma aceasta fotografie si
aceasta serie de picturi a lui Monet? il citez din nou pe Victor Ieronim Stoichita:
... fructul unei noi relatii intre observator si obiectul observatiei, pe de o parte,
si intre cadru si reprezentare, pe de altd parte. Aceste paAnze nu sunt peisaje in
adevaratul sens al cuvantului, dat fiind ca nu au nici orizont, nici cer. Supra-
fata picturii se confunda cu suprafata apei, iar exteriorul (copac, cer...) nu este
prezent in imagine decit in masura in care este absorbit de efectul oglinzii. Ob-
servatorul, in ceea ce il priveste, nu se afla in fata peisajului, ci se apleaca peste
oglinda apei, transformata astfel in « pictura ». Este izbitor faptul c&, odata expo-
zitia deschisa, critica — aga cum se va vedea in citatele de mai jos — a fost aproape
unanima in recunoasterea faptului ca acest demers a depasit Impresionismul,
formuland o noua esteticd.”*?

Acest autoportret s-a detasat de tradi{ia mimetica occidentala si a eliberat
fotografia de aceasta indatorire functionala a sa, in sensul ca i-a permis fotografi-
ei sa sugereze, sa simbolizeze, iar umbra fiind ultima etapa inainte de disparitie,
inainte de disolutia vizuala in nimic, aceasta imagine sinteza a figurativului cu
suprapunere a abstractiunii de tip umbra, dupa cum scrie Stoichita, devine un
dublu simbol: al prezentei si al evanescentei.

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

11 Victor Ieronim Stoichita, Scurta istorie a umbrei, Ed. Humanitas, Bucuresti, editia a II-a,
2008, p. 128.

12 Idem, p. 129.
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Umbra a fost reproductibild inca de la inceputurile fotografiei. Reproduc-
tibilitatea sa si faptul ca este o imagine tehnica o face si databila / memorabila.

Prima imagine datatd care cuprindea proiectia umbrei unui trepied, din
1908, apartine fotografului american Lewis Hine, un inceput timid, dar existent
pentru experimente legate de reflexie ca o materie in sine autodefinitorie.

Alfred Stieglitz in 1916 foloseste aceste aspecte duale in mod constient,
indraznete chiar, fotografia Umbre pe lac in care apare umbra lui Stieglitz si
Walkowitz, hartie fotografica avand emulsie de argint, 11,3x8,9 cm, din colectia
Alfred Stieglitz, iar acest demers, desi similar cu al lui Monet, a fost un gest
spontan al unei observatii de moment, nu un studiu laborios gi consecvent.

Apa, ca suprafata de oglindire, de oglinda, isi schimba paradigma, functia
chiar, umbrele silueta in cazul lui Stieglitz umplu intregul cadru al imaginii, nu
sunt plieri de diferite realitati si simboluri, ele in sine devin element principal.

Miscarea din imaginea lui Stieglitz std dovada pentru aspectul viu si spon-
tan al creatiei in sine, sugestia unui efect de oglinda gi de dinamism incorporat.
Sursa adnotarilor tehnice, precum scrierile in care Stieglitz descrie geneza ima-
ginii, faptul ca personajele-umbra erau cu capul in jos in original, iar el, consti-
ent si din dorinta de a inversa realitatea, precum camera obscura care reflecta
realitatea exterioarda, cu capul in jos, prin artificiu tehnic, Stieglitz inverseaza
formarea si natura umbrei intorcind personajele cu 180 de grade. A lasat in-
structiuni precise ca imaginea sa fie in permanenta expusa astfel, face dintr-un
gest spontan de observatie, un gest constient de creatie prin alegere si inversare a
modului prin care privitorul percepe ceea ce i se pune in fata. Nu doreste sa fie o
marturie despre similitudine, despre verosimil sau adevar 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 amprenta-umbra a persoanei.

Aceste experimente vor continua pe natura umbrei ca sursa de grafie pe
suport fotografic prin tehnica fotogramei. Valoarea de asemanare iconica, atat in
lucrarile timpurii ale lui André Kertész, Autoportretul din 1927, emulsie de argint
pe hartie fotografica, 20x19,8 cm, aflat in colectia Paul Getty Museum, problema-
tizeaza natura automimetismului.

,Dar exista oare posibilitatea realizarii autoportretului unei umbre? Solutia lui
Vasari, asa cum am vazut, era plina de contradictii. Problema majora in legatura
cu automimetismul indicativ este cd profilul este intotdeauna profilul celuilalt. Re-
prezentarea lui nu poate fi decat rezultatul unei interactiuni. intr-adevar, abordand
istoria autoportretului fotografic, constatdm ca in anii "20 si "30 ai secolului trecut
cercetarea a urmat exact aceasta directie. Autoportretul lui André Kertész din 1927
ocupd un loc special. Exista doar doua modalitati de producere a unei astfel de
(auto)reprezentari: fie prin utilizarea extrem de complicata a mai multor oglinzi
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(si anume, prin combinarea imperceptibild a stadiului umbrei cu cel al oglinzii),
fie printr-o schita (adica o dedublare reala sau metaforica intre creator gi model).”*?

Walker Evans gi André Kertész au folosit silueta ca forma a autoportretului,
aceste lucrari fac legatura dintre fotografia moderna, perceptia istoriei umbrei in
artele plastice.**

Am amintit deja de Pliniu si de conceptul de amprenta a umbrei, corelata cu
migcarea stiintifica din secolul al XVIII-lea care punea in ecuatie interpretarea
caracterului unei persoane prin silueta si fizionomia umbrei sale. Abolirea de
detalii, care pot distrage, face silueta ca forma de umbra adecvata observatiei gi
studiului psihologic. In Grecia Antica sufletul unui om se credea ca este continut
in umbra sa, in modernitatea fotografei se credea ca imaginea nu doar ingheata
timpul si fixeaza o copie a chipului, ci furd si o parte din sufletul omului. Nu
exista referinte certe cu privire la asocierea lucrarilor lui Evans si ale lui Kertész
cu intentia lor de a face vizibila o parte din sufletul lor. Cert este ca semiologic
ambele imagini vorbesc despre artist drept creator. Aceasta este o modalitate ca
artistul sa se insereze in opera proprie, de a deveni pseudo-prezenta, mai exact
sd dubleze prezenta creatiei lui si prin proiectia umbrei personale a sa.

Oricine a studiat sau a facut analiza unei imagini stie ca, de obicei, ace-
easi imagine se incadreaza in mai multe genuri si stiluri. Structurdnd conform
exemplelor incluse in acest text, categoriile complexe si interconexe fascineaza,
iar daca vorbim de functiile umbrei in fotografie, amintim doar generic de cele
de baza: umbra fuzionata cu peisajul, imbinare de texturi diferite ale calitatii de
umbra, conform tipului de umbra: umbra directa, penumbra sau umbra proiec-
tata, cu a peisajului intr-un intreg vizual (Monet); naratiunea vizuala sau poves-
tea fotojurnalistica prin care, odata cu introducerea umbrei, naratiunea capata
un context vizibil intre interlocutori, umbra fotografului interactioneaza cu su-
biectul sau (Hine); silueta clasicd; umbra ca autoportret autobiografic, interco-
nectarea omului cu meseria sa si cu spatiul atelierului (Kertész); aspectul grafic
al umbrei, corelarea modelului obiect, ready-made-ul, compozitii suprarealiste
(Man Ray); traditionala abordare a umbrelor, cAnd acestea se intalnesc cu reflexii
si alte suprafete pentru a crea vizibilitatea lumii insesi, orice fotografie intra la
aceasta categorie, intrucét volumetrie nu exista fara umbra.

13  Ibidem, pp. 135-136.

14  Referintele imagistice preluate de pe acest blog, cét si o sursa textuala fiind articolul publicat
de Steve Middlehurst: Istoria autoportretului umbra. (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

vanzator de ziare din Indianapolis,
1908, fotografie argentica, in
colectia Biblioteca Congresului,
Departamentul de printuri gi
fotografie, Washington, D.C.

=)

Fig. 5. André Kertész, Autoportret,
Paris, 1927, 1970, hartie fotograficd
cu emulsie de argint, 25,4x20,3

cm, in colectia Galeriei Annely
Juda Fine Art, Londra.

Fig. 4. Alfred Stieglitz, Umbre pe
lac, 1916, hartie fotografica cu
emulsie de argint, 11,3x8,9 cm,
in colectia Alfred Stieglitz.

Fig. 6. Walker Evans, Autoportret
din umbra (profil drept, purtand
palarie), 1927, hartie fotografica
cu emulsie de argint, 15/8x21/2 in.,
in colectia Arhiva Walker Evans,
Muzeul Metropolitan de Arta.



CAPITOLUL 4.

CUVINTELE CHEIE, PLATON
SI CAMERA OBSCURA

Fotografia incepe cu lumea umbrelor ce se proiecteaza, se observa ca o sce-
nd in desfasurare de abstractizare, dar nu poate fi fixata ca imagine definitivata,
timpul nu este fixat. Trinitatea de formare a unei umbre: sursa de lumina obiect
interpus si unsuport ecran pe care se proiecteaza umbra formata. Umbra este
permanent schimbétoare si efemera prin natura sa.

Efemeritatea umbrelor, capacitatea lor de a se naste datorita luminii si a unei
mase compacte interpuse intre sursa creatiei, lumina insasi si ecranul suport al
cadrului desemnat creeaza unitatea de formare a imaginii umbra.

Sursa de lumind, obiect gi un suport tip ecran, migcarea din lumina catre
intunericul de la cel mai adanc al intunecimii pana la dizolvarea si integrarea
in negrul originii, este organicul fotografiei argentice pe baza de nitrat de argint.

Fotografia incepe cu mitul pesterii lui Platon.

Teoria occidentala a cunoasterii: mitul platonician al pesterii priveste fun-
dul unui perete/ecran care este zidul proiectiilor de umbre, un prizonierat intre
necesitatea luminii pentru a crea o proiectie a unei realitati pe care nici nu o
putem inchipui, dardmite sa o obiectivizam si sa o numim realitate concreta.

Exemplul modern in fotografia documentara artistica sunt creatiile sculp-
torului Yves Tinguely. Dincolo de sculpturile filigrane, intr-un echilibru precar,
un asamblaj de diferite componente metalice, sculptura devine si mimeaza viul.
Tinguely incorporeaza umbra proiectatd ca parte integranta a lucrarilor sale. in
sdlile de expozitie, asamblajele sunt evidentiate de o anumita iluminare, datorita
carora schimbarea, dinamicitatea si mai ales dialogul dintre obiect i umbra sa
se desfasoara in fata privitorului.

Rene Burri a fost fotograful Agentiei Magnum care a consacrat o expozitie
documentara atelierului artistic, elogiind preferinta acestuia pentru incorpora-
rea umbrelor si pentru tonalitatea textural volatilad a creatiei.

In timp ce Pliniu vorbeste despre mitul artei, iar Platon despre mitul cu-
noagterii, acestea, intr-un paralelism intrinsec, apar mentionate la Victor Ieronim
Stoichita ca stabilire a unei corelatii in ceea ce priveste aceste doua texte, precum
si definirea a ce presupune proiectia perceptiei realitdtii: ,,Platon i Pliniu vorbesc,
intr-adevar, despre lucruri diferite si in contexte diferite. Cu toate acestea, exista
mai multi factori care ar justifica stabilirea unor mituri ale originii (in cazul lui
Pliniu, mitul artei, iar in cel al lui Platon, mitul cunoasterii); mitul privind naste-
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rea reprezentarii cognitive se centreaza pe unul si acelasi motiv, cel al proiectiei;
proiectia originara este o pata intunecatd — o umbra. Arta (arta adevarata), drept
cunoastere (cunoasterea adevarata), reprezinta depasirea ei.”*® Hegel a anuntat na-
tura ambiguitatii dintre lumina si umbra: ,,...ne reprezentam insa, e adevarat, fiin-
ta, eventual, sub forma luminii pure, ca limpezime a vazului netulburat (die Klar-
heit ungetriibten Sehens), iar neantul ni-1 reprezentam ca noapte pura, asociind
diferenta dintre fiinta si neant cu aceasta deosebire sensibila si bine cunoscuta.

In realitate insa, reprezentdndu-se mai precis aceasta imagine vizuala, pu-
tem sa ne dam usor seama ca in claritatea absoluta (in der absoluten Klarheit)
vedem tot aga de mult si tot asa de putin ca in intunericul absolut, ca deci o ve-
dere, ca si cealaltd, e vedere pura, vedere a neantului. Lumina pura si intunericul
pur sunt doua viduri identice. Abia in lumina determinata — lumina este deter-
minatd de catre intuneric —, deci in lumina tulburata, si tot astfel in intunericul
determinat, intunericul este determinat de catre lumina; in intunericul luminat
poate fi ceva distinct (unterscheiden), deoarece lumina tulburata (getriibtes Licht)
si intunericul luminat poseda diferenta in ele insele si, prin acestea, sunt fiinta
determinata (Dasein).”*® Imaginea de tip umbra se confrunta cu o alta dualitate
de functie: ea este un suport mnemonic, transforma absenta cuiva in prezenta,
pe cat este si imaginea cuiva datorita asemanarii sale cu ,originalul”, astfel 1i
apartine acestuia. De aici confruntarea acerba pe care a avut-o fotografia cu mitul
sufletului care este furat in cazul portretizarii, iar la nivel etic se pune intrebarea
cui i apartine fotografia, celui care poarta chipul sau sau celui care imortalizea-
za acel chip cu un aport personal (de asezare in cadru).

.in cele din urma, arta si-a dobandit propria sa autonomie (se ars ipsa distin-
xit) si a descoperit ca lumina si umbrele sunt accentuate de deosebirea de culori,
cu alternanta contrapunerii lor. Mai apoi s-a adaugat si stralucirea (splendor) —
care este diferita de lumina (lumen). Este numit tonos intervalul dintre lumina si
umbrd, harmoge — juxtapunerea culorilor si trecerea de la una la alta.”"”

Platon, intr-un text anterior mitului Pesterii, a definit lumea vizibila prin
numirea imaginii umbra in sine, pe urma reflexia pe o suprafatd de oglindire,
cum ar fi apa, ulterior in obiecte compacte. Lumina fiind volatila, este natural ca
apa sa fie materialitatea care ii continua reprezentarea si transpunerea in solidi-
tate, ulterior. Astfel ,Gradele de clar si obscur”, de la transparent catre opac, sunt
reperele lui Platon pentru lumea vizibila.

Daca ne gandim la reprezentarea sfintilor, lumina care nu este lumina natu-
rald a soarelui are o origine mistica, un izvor interior care incearca sa faca vizibil
ceva ce este invizibil ochiului uman.

15  Victor Ieronim Stoichita, Scurta istorie a umbrei, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2008, p. 6.

16  G.W.E Hegel, Stiinta logicii, Ed. Academiei, Bucuresti, 1966, cartea I, sec. I, cap. I, nota 2.

17  Pliniu, Naturalis Historia. Enciclopedia cunostintelor din Antichitate, volumul al VI-lea — Mi-
neralogie si istoria artei, XXXV (29), Ed. Polirom, Iasi, p. 118.
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De aici se muta semnul originii imaginii de la reprezentarea sa ca umbra
la reprezentarea realitatii ca oglindire. Fotografia opereaza ca un pendul intre
aceste medii.

Fotografia a inceput in cerc datorita formei obiectivului, circularitatea a fost
redusa la cadrul dreptunghiular drept conventie de incadrare. Cercul perfect,
Enzo, in aceasta reprezentare putem spune ca geneza imaginii coincide cu gene-
za lumii. Ea este migcarea poetica a formarii imaginii.

Johann Heinrich Schulze a experimentat cu fotografia incd din anul 1717.
Descoperirea sa majora consta in observarea intunecarii la lumina soarelui a di-
feritelor substante amestecate cu nitrat de argint, mai ales faptul ca acesta se
datoreaza luminii, nu caldurii, asa cum credeau alti experimentatori. Acest pre-
cursor al fotografiei a folosit acest fenomen pentru a capta temporar umbrele.

In 1800, Humphry Davy si Thomas Wedgwood au continuat aceste expe-
rimente cu proprietatile nitratului de argint, au ajuns sd poata reproduce deja
o imagine fotografica pe un suport, acuratetea vizuala devenind detaliata fata
de umbrele lui Schultze, dar nu aveau inca metodologia necesara pentru a fixa
aceastd imagine. Fotografia devine domeniu in sine, odata cu imaginea fixata pe
suport, totul se datoreaza inventiei fixatorului.

Fig. 7. Joseph Nicéphore Niépce, Prima imagine fotografica din
lume, heliografie pe placa de staniol, unicat, 1826-1827, in colectia
permanenta de la Universitatea Austin, Texas, S.U.A.
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Primul care a inventat fixatorul a fost Nicéphore Niépce, in 1820. In 1839
este prezentata daguerotypia, iar in acelagi an Robert Cornelius realizeaza pri-
mul sdu autoportret.

Prima imagine fotografica fixata (heliograf pe placa de staniol), din 1827, de
Joseph Nicéphore Niépce, realizata la Le Gras, in Franta, a imortalizat o vedere
din fereastra atelierului sau.

Lanterna magica devine primul dispozitiv de proiectie a imaginilor statice.
Principiul de functionare a fost inventat odata cu descoperirea camerei obscure.
Inventatorul sdu a fost fizicianul Christiaan Huygens, la inceputul secolului al
XIX-lea, inca de prin anii 1810, acesta si-a dedicat cariera studierii luminii.

Lanterna magica strabate timpul de la o modalitate de divertisment, in se-
colul al XVII-lea si secolul al XVIII-lea, ca sa devina un instrument educativ
de popularizare si diseminare in toate domeniile de studiu abia cétre sfargitul
secolul al XIX-lea, imaginile statice originale au fost pictate, desenate, aplicate
direct pe suport de placi de sticla, folosind o sursa de lumina si diferite obiective
pentru a face proiectia acestora, ulterior au utilizat versiuni fotografice, devine
chiar dispozitive de tip jucarie, evolueaza in proiectoarele de diapozitive pe role
de 35 mm, odata cu dezvoltarea tehnicii, lanterna magica ajunge la forma sa cea
mai evoluata de tip video-proiector, care deja proiecteaza imagini digitale.

Primul domeniu fotografic a fost portretul. in mod paradoxal, desi utilitatea
imaginii in prima etapa s-a dedicat domeniului portretului, evoluand de la por-
trete tip silueta, catre portretul specific din profil, catre imaginile frontale de tip
carte-de-visite gi portretele artistice ce amintesc de picturi renascentiste, raméane
acel fapt incontestabil care spune mult mai mult in mod empiric despre fotografie
prin alegerea subiectului, a primei imagini fotografice fixate, si anume vederea din
fereastra atelierul lui Nicéphore Niépce. De ce empiric? Pentru ca, desi suntem
congtienti de necesitatea experimentarii cu ceea ce avea la indeména inventatorul
cu necesitatea utilizarii sursei naturale de lumina (din moment ce la vremea re-
spectiva inca sursa de lumina artificiala era data de lumina luméanarilor, iar acestea
aveau o putere redusa de a sensibiliza nitratul de argint), faptul ca prima imagine
este un peisaj care arata dinspre interior spre exterior a trasat traiectoria sa empiri-
ca. Contemplatia, necesitatea de a releva din interior catre exterior o viziune perso-
nala, incadrarea gi notiunea de fereastra in fereastra, cadru in cadru se evidentiaza
odata cu autodefinirea fotografiei ca domeniu artistic de sine statator.

Camera obscura este predecesorul aparatului de fotografiat. Putem spune ca
este cel mai simplu aparat pana in prezent, fiind o copie mecanica a ochiului uman.

Camera obscura este formata dintr-o cutie paralelipipedica, avand un interi-
or de culoare neagra, cu o deschidere foarte mica, un orificiu circular minuscul,
cu cat este de diametru mai mic, cu atat acuitatea detaliilor va fi mai buna, ima-
ginea proiectatd este mai clara. Ulterior s-au montat lentile optice convergente,
iar paralel cu deschizatura, un ecran alb sau un ecran mat transparent a fost
adadugat, ecran pe care se poate observa o imagine rasturnata a realitatii.
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Fig. 8. Jean Jacques Lartigue, Automobile Delage, Grand Prix
de I’Automobile-Club de France, Le Tréport, 26 iunie 1912, fo-
tografie argentica, ilustratie cu deformarea centrifuga.

(David E. Junker a sustinut ca masina de curse din imagine este de fapt un auto-
mobil tip Théophile Schneider, care a participat la Marele Premiu ACF in 1913.
Nu s-a gasit nici o explicatie in jurnalele lui Jean Jacques Lartigue, astfel nu stim
daca este sau nu o greseala de adnotare si arhivare.)

Inventia Kodak a anului 1900 a fost aparatul de fotografiat Brownie box.
Sloganul care il face celebru: apasa butonul si noi facem restul. Prin acest demers
de simplificare a complexitatii aparatelor fotografice, imaginea devine accesibila
tuturor printr-o singura apasare a unui buton, chiar si un copil poate utiliza acest
tip de camera foto.

Simplificare, compactare, portabilitate sunt atributele care au inscris foto-
grafia pe drumul de popularitate, accesibilitate, la indeména oricui. Nu cred sa
fie un om al lumii contemporane care sa nu fi facut in viata sa macar cateva sute
de mii de imagini.

Toti suntem preocupati de imagine; occidentalii ajungand la citeva sute de
imagini zilnic, doar cu telefonul mobil si cu aparatele de entuziasti ai domeniului.

Dovada este cel care introduce o noutate in abordarea fotografica, dinamis-
mul, deformarea cauzata de forta centrifuga si conceptul imaginii suprarealiste
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printr-un gest simplu, cel al momentului suspendat in imponderabilitate, si anu-
me fotografii de oameni in timp ce fac un salt in aer, sar peste trepte sau sunt
in alergare pe plaja. Brownie box este o camera compactd de mici dimensiuni,
aproape identica prin alcatuire cu conceptul camerei obscure, reprodusa printr-o
cutie in interiorul careia exista acele negative rulate, flexibile, spatiu economic
numit rollfilm, care pot stoca intre 24 si 36 de clisee.

Originea cuvantului selfie provine din cuvantul japonez kawaii, care in ro-
ména inseamna ,dragut” (cute); termenul este si se refera la ideea de frumusete
proprie sau frumusetea de sine.

In 1990, Hiromix, Hiromi Toshikawa, publica primul jurnal fotografic rea-
lizat prin tehnologie digitala, Seventeen Girl Days, decernat in 1995 cu premiul
Canon. Cuvantul selfie este folosit pentru prima data in Australia, pe un forum
de pe Internet, terminologia i este atribuita lui Karl Kruszelnicki. La nici un an
de la aceasta digitizare a conceptului de autoportret, compania Sony Ericsson
dezvolta lentila reversibila pentru telefonia mobila in 2003. Astfel controlul asu-
pra auto-imaginii (selfie-urilor) facute devine un factor ce defineste un nou cu-
rent si gen fotografic.



CAPITOLUL 5.

CE ESTE FOTOGRAFIA

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

Fotografia este o imagine obtinuta pornind de la realitate. Desi incadreaza din
realitate, ea nu este o imagine obiectiva. Prin utilizarea legilor opticii si a echipa-
mentului fotografic se ajunge la inregistrarea sub forma de imagine a luminii.

Cuvantul fotografie este un cuvant compus, cu origine in greaca veche, fotos
inseamna ,lumind”, iar grafie inseamna ,scriere” sau ,desenare”.

Fotografia este scriere cu lumina.

Imaginea fotograficd se imparte in doua mari categorii: alb-negru si color.

De asemenea existd doud mari categorii de tipuri de fotografie: fotografie
analogica si fotografie digitala. in cazul fotografiei analogice efectul fotochimic
al luminii prin materialul fotosensibil utilizat (negativ, developare, tiraj) ajunge
sd clasifice imaginile obtinute in categoria de imagine prin transparenta: negativ,
diapozitiv, slide si categoria imaginii prin opacitate, obtinut prin transfer pe su-
port opac: tiraj, imagine pe suport de hértie, imagine prin transfer de emulsie sau
fotosensibilizarea diverselor suporturi solide, precum metal, lemn, panza, sticla
etc. Orice material poate deveni sensibil la lumina!

Ce este arta?, intrebarea care ne creeaza o perceptie temporala greu de inglo-
bat a acestei notiuni. Existad o evolutie istorica de tip contextual, care ne ofera o
linie temporala ca ghid de sincronicitati, schimbari si dezvoltari.

Curentele artistice se nasc prin dezicerea de trecut, prin revolta noii gene-
ratii, prin separarea de ce a fost inaintea viziunii actuale a artistului/artistilor.

Arta este arta!

Nu evolueaza, se metamorfozeaza, devine si exista in sine, arta simbolizeaza
sensul existentei.

Ce este imaginea? , Este greu sa-ti imaginezi ca notiunea de imagine artistica
poate fi exprimata printr-o afirmatie precisa, clar formulata si asumata. Nu este
nici posibil, nici de dorit. Pot spune doar cd imaginea tinde spre infinit si duce
spre absolut. Si nici chiar ceea ce s-ar fi putut numi ideea imaginii in multidi-
mensionalitatea si polivalenta ei, din principiu, nu poate fi exprimat prin cu-
vinte. Asta face arta in practica. Atunci cand o idee este exprimata printr-o ima-
gine artistica inseamna ca i s-a gasit forma unicd pe care o transmite in cel mai
apropiat mod posibil, care personifica lumea autorului, aspiratia lui spre ideal.
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(...) Imaginea este ceva indivizibil si imperceptibil, care depinde de constiinta
noastra si de lumea reald, pe care ea incearca sa o reprezinte. Daca lumea este
misterioasa, atunci si imaginea este misterioasa. Imaginea inseamna o anumita
egalizare, care reprezintd atitudinea adevarului si a justitiei fatd de constiinta
noastra, limitata de spatiul euclidian. In ciuda faptului ca noi nu putem percepe
universul in totalitatea sa, imaginea este capabila sa exprime acest intreg.”*®

Pesimist, posibil, dar realist, in mod cert, dupa a doua jumatate a secolului
al XIX-lea se vorbeste despre decadentism. William Morris trateaza arta ca o aso-
ciere dintre idealul estetic si socialism, Lev Tolstoi intrevede fuziunile dintre arta
si morala, frumusete si adevar, scrie cartea Ce este arta? (1898). Interogarea in
sine aduce o analiza aprofundata a unei situatii sau a unei imagini.

Perioada in care pictorii Millet si Corbet descatuseaza interpretarea realista
a realitatii, pentru o canalizare catre cotidian, Edouard Manet cu pictura Olym-
pia aduce in cadrul sasiului de pictura tema exploatarii, a diferentelor rasiale,
astfel la Impresionigti vedem studiul aprofundat, laborios al impresiei, nu doar
un sentiment generic al frumosului, ca visul unei nopti de vara, ci mai degraba o
aprofundare studioasd a ceea ce reprezinta vizualul.

Perioada corespunde cu scrierile lui Ibsen, care in piesele de teatru trateaza
tema conflictelor sociale, lupta pentru putere, responsabilitatea morala cu privi-
re la emanciparea gi drepturile femeilor, cat si teme precum dreptul la dragoste.

Flaubert introduce conceptul de Arta ca religie pentru Arta.

Arta nu se reduce doar la sinceritate, nicidecum, ea este un interogatoriu, o
metoda de a pune intrebarile pertinente, necesare, fara sa stim adesea incotro vor
duce, iar forta artei ramane datorita fortei stilului.

»latd de ce nu exista nici subiecte frumoase, nici subiecte vulgare si de ce,
plasdndu-ne pe pozitiile artei pure, aproape ca s-ar putea stabili ca axioma ca nu
exista nici un fel de subiect si ca stilul singur reprezinta modul absolut de a vedea
lucrurile.”*® Decadentismul presupune a considera natura mai sluta decét creatia
artizanala, concluzia ca natura nu poate produce armonie estetica brutd, arta in
sine, iar pentru obtinerea frumusetii este nevoie de munca laborioasa, de megte-
sug, care prin pasiune este inzestrata cu frumusete, ,,de la ideea ca arta creeaza o
a doua naturd, se trece la ideea ca se numeste arta orice incalcare, oricat de bizara
sau morbida, a naturii.”?*®

Acest dezinteres pentru arta il regasim si in lucrarea Decadenta minciunii,
a lui Oscar Wilde, din 1889. Continuitatea artei merge pe o extindere a subiecte-
lor, merge impotriva curentului, unde re-crearea naturalului devine mai degra-
ba retugata, surghiunita, chiar bolnavicioasa, portretele clasice se transforma in
portrete ale ambiguitatii, ale androginismului, ale barbatului-femeie specifice
picturii lui Leonardo sau Botticelli, frumusete inca renascentista dar deja mer-

18  Andrei Tarkovski, Sculptand in timp, Ed. Nemira, Bucuresti, 2015, pp. 135-136.
19  Umberto Eco, Istoria Frumusetii, Ed. Enciclopedia Rao, Bucuresti, 2006, p. 340.
20 Idem.
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gand impotriva curentului. Decadentismul manifesta obsesia florald prin care
fragilitatea unei flori poate sa se vestejeascad, trecerea de la viatd la moarte, fru-
musetea nefireasca se preschimba vizibil in Simbolism. Sentimentul descompu-
nerii, scufundat in placerile palpabile, rapeste portretizarii aura de misticism,
unii considerdnd chiar uciderea imaginatiei prin aceasta fixare in cotidian si car-
nal. Charles Baudelaire este considerat vizionarul curentului numit Simbolism,
al noii viziuni dintre arta gi lume. Ziarele au fost denuntate de Balzac ca prin
analizele, criticile artistice nu fac decét sa altereze si chiar sa falsifice idei, iar
... la rAndul ei, fotografia, marea victorioasa a acelor vremuri, imobilizeaza in
mod nemilos realitatea, fixeaza chipul uman intr-o privire holbata spre obiectiv,
rapeste portretului orice aurd ce {ine de impalpabil, ucide — dupa parerea multor
contemporani — posibilitatea imaginatiei.”*!

Cum devin artist fotograf?

Intrebarea cea mai naiva, cea mai sincera pe care un tanar poate sa o adre-
seze. il citim pe Dante, ,la intrare sa lasi orice speranta”?2. Cel mai bine sa nu te
prinda microbul, daca tot te-a prins ardoarea, sa te pregatesti cu o doza mare de
realism, lasi toate sperantele deoparte si devii umil entuziast al fotografiei.

Butonarea se invata repede. Sursele extrem de generoase pe Internet despre
fiecare aparat, obiectiv, echipament in parte sunt urmate de la fel de multe lectii
de fotografie, concluzii avizate ale specialistilor in domeniu, de un exod si mai
mare de tutoriale pentru programele de editare a imaginii.

Intrebarea este daca esti dispus sa acorzi timpul necesar studiului. Mii si mii
de ore de vizionat, experimentat, implementarea si pe urma filtrarea celor auzite,
vazute si necesare pentru a deveni fotograf. Iar pana la elementul de artd este un
drum si mai lung.

Brooks Jensen* are un eseu despre intrebarile 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 si scriitor. Specializat in fotografie artistica de tiraje
manuale de mici dimensiuni, carti de autor si publicatii digitale despre fotografie.
Brooks este proprietarul, co-fondatorul (din 1993, impreuna cu regretata sa sotie, Maureen),
si editorul premiatului LensWork, una dintre cele mai importante publicatii din domeniul
fotografiei de arta in prezent. Cu abonati in peste 70 de tari, impactul lui Brooks asup-
ra fotografiei de arta este cu adevarat de nivel mondial. Podcasturile sale saptaméanale de
lunga durata despre arta si fotografie sunt disponibile on-line, un cumul de peste 1.200
de podcasturi sunt disponibile pe site-ul LensWork. Consecventa si devotiunea sa pent-
ru fotografie se regaseste in videoclipurile sale zilnice, postate gi adunate in jurul gene-
ricului Iatd un gand/Here’s a Thought... Aceste inspiratii pentru creativitate sunt precum
o cafea despre si cu aroma de fotografie. LensWork Publishing este, de asemenea, o pub-
licatie multimedia de avangarda alaturi de publicatia digitala LensWork Tablet Edition
si LensWork Extended — o versiune extinsa a revistei in format PDF, accesibila on-line.
Brooks este autorul a treisprezece carti despre fotografie si creativitate: Photography, Art,
& Media (2016); The Creative Life in Photography (2013); Letting Go of the Camera (2004);



46 CE ESTE FOTOGRAFIA

L-am descoperit tarziu, dar impertinenta cu care formuleaza si luciditatea
sa sunt eliberatoare.

De aceea inserez in corpusul textului un citat masiv din volumul sau, cu
speranta ca toti cei care isi pun intrebarea de a fi sau de a nu fi fotograf, vor avea
inspiratia introspectiei, necesara pentru a lua o decizie.

Fara speranta: , A face arta este, prin definitie si practica, un lucru perso-
nal — chiar cel mai personal. Fiecare artist o apuca pe drumul propriu, invata
in modul sdu particular, esueaza si reugeste la timpul sau. (...) si in urma unei
analize atente au decis sa se dedice unei cariere de artist foto. Problema este ca
nu prea sgtiu ce inseamna asta. Asa cd ma intreaba: « Vreau sa fiu artist fotograf.
Ce ar trebui sa fac? » Ma contrariaza intotdeauna aceasta intrebare dar, (...) Veti
sacrifica in jur de cinci ani pretiosi din tineretea voastra pentru a obtine o diplo-
ma de masterat in arte frumoase, specializarea fotografie. Dupa ce veti fi cheltuit
o suma exorbitanta de bani, timp si efort pentru respectiva diploma, aceasta va fi
practic inutila, cel putin in sensul in care nu va va garanta un trai din lucréarile
proprii. Lucrarile pe care ati fost pregatit sa le creati vor fi respinse de toti, cri-
ticate ca fiind lipsite de valoare, imposibil de vandut, lipsite de capacitatea de a
comunica ceva si chiar demne de tot rasul.

Aceste lucrari vor insemna mult pentru voi, ca expresii personale, dar nu le
veti putea cumpara singuri. Sa nu credeti cd emit judecati de valoare doar despre
lucrarile absolventilor de master. Indiferent de ce tip de fotografii veti produce —
avangardiste, peisaje clasice, cu guma arabica de potasiu, transferuri pe polaroid
sau « poze de calendar » — nu le veti putea vinde. Ati prins ideea? Nu veti vinde
niciodata, dar absolut niciodata, nici o singura lucrare, la nici un pret, nimanui.
Dacad porniti de la aceasta premisa nu veli fi dezamagi{i, nu veti avea agteptari
irealizabile, nu veti construi planuri de afaceri nerealiste, nu veti arunca banii pe
carti de vizita si pe pliante de prezentare si veti fi foarte fericiti si recunoscatori
de fiecare lucrare vanduta, daca intr-adevar veti reusi asa ceva. Deoarece nu veti
reusi niciodata sa traiti din fotografia de arta, veti fi obligat sa gasiti si o slujba
care sd aduca ceva bani. (...)

Pentru cd nu veti putea trai din fotografiile pe care le produceti si nici inva-
tdndu-i pe altii meseria, veti opta pentru o slujba ,civila” (...)

Implicatiile carierei alese de nevoie sunt profunde. Veti petrece nu mai pu-
tin de 40 de ore pe sdptaména facidnd ceva care va repugna pentru a avea la

Single Exposures (3 carti dintr-o serie, observatii aleatorii despre arta, fotografie si creativi-
tate); Looking at Images (2014); The Best of the LensWork Interviews (2016); Seeing in SIXES
(2016, 2017, 2018, 2019); si Our Magnificent Planet (2020). Cartea tradusa in limba romana
din care am extras citatele elocvente pentru textul despre ce este fotografia: Despre fotogra-
fie, cu dragoste. Reflectii personale asupra imaginii, creativitatii si artei in general, Ed. Aqua
Forte, colectia Diafragma 9, 2011; iar Kokoro este o publicatie electronica bilunara gratuita,
in format PDF, a lucrérilor sale personale disponibile pentru descarcare de pe site-ul sau. A
publicat doua monografii ale lucrarilor personale, Made of Steel (2012) si Dreams of Japan
(2021).

website: www.brooksjensenarts.com / LensWork — www.lenswork.com


http://www.brooksjensenarts.com/
http://www.lenswork.com/
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dispozitie serile, sfarsiturile de sdptaména; gi cateva sdptaméani amarate de con-
cediu pe an pentru a crea opere de arta, avand astfel un sens in viata. (...)

Veti descoperi curdnd cu cata incapatanare refuza materialele sa se transfor-
me in obiectul viziunii voastre. De fiecare data cdnd apasati pe declansgator, veti
crea o imagine mentala. La developare insa, imaginea de pe film nu se va ridica
la inaltimea agteptarilor gi, astfel fotografia de pe héartie se va indeparta si mai
mult de cea pe care v-ati imaginat-o. (...)

Frustrati de aceste rezultate, veti petrece nu mai putin de 15 ani din via-
ta perfectionadndu-va. (...) Descoperind aceste adevaruri despre lumea artei, veti
admite ca singurele fotografii pe care le veti vinde vreodata vor fi portretele de
familie si lucrarile comerciale, de reclama. Veti fi tentat, chiar daca numai pen-
tru cateva saptaméni, sa deveniti fotograf comercial gi/sau portretist. Nu cedati
tentatiei! In caz contrar, nu veti mai crea niciodata o opera de arta. Adevarul gol-
golut este ca dupa ce faci timp de 8, 10 sau 12 ore fotografii comerciale, ultimul
lucru din lume pe care vrei sa il faci serile si in weekend este sa iei aparatul foto
in ména.”*

Dualitatea de a fi unda si corpuscul. De a fi spirit si materie. Brainstorming-
ul despre ce este fotografia, cu citate din opinia marilor maestri in fotografie,
un alt brainstorming din ce ar spune studentii intrebati la curs. De ce sunt aces-
te ilustratii comparative importante? Ca sa gdndim, ca sa personalizdm parerea
noastra conform cu experienta directa, ca sa recunoastem sau sa ne debarasam
de clisee, sirul explicatiilor drept castig pedagogic poate continua. Ceea ce este
cel mai important de invatat studentii in anul intai este faptul ca nu exista in-
trebari stupide sau ca un singur raspuns este corect sau valabil. Exista etape de
evolutie si de exprimare creativd. Stimularea imaginatiei si creativitatii este o
etapd imperios necesara in dezvoltarea spiritului artistic.

.In cele din urma va veti stinge ca artist sarac, dezolat si toate lucrarile vi se
vor vinde pentru 50 de centi cutia la un targ de vechituri organizat de rubedenii
in fata casei. Cam la 50 de ani dupa ce ati murit, lucrarile va vor fi descoperite,
aplaudate gi popularizate masiv.

Din pacate, nu va va pasa de toate astea, fiindca veti fi demult mort.

Mai mult, in cazul in care cariera voastra postuma va va face cu adevarat
celebru, cea mai buna lucrare va fi folosita in campanii de promovare, pe vederi
turistice, tricouri si pe desktop, exact ca Mona Lisa.

Concluzia este ca exista o singura speranta pentru o carierd de succes in
artd: daca vi se pare amuzant si va distreaza, daca aveti chef sa faceti fotografii
mai mult decéat orice altceva si daca sunteti convins ca ceea ce faceti este fun-
damental lipsit de importantd, atunci va garantez o cariera artistica de succes.

Daca, pe de alta parte, priviti crearea de fotografii ca pe o munca grea, daca
va plictiseste, ati face orice altceva si, cel mai important, credeti ca faceti ceva

24  Brooks Jensen, Despre fotografie, cu dragoste. Reflectii personale asupra imaginii, creativitatii
si artei in general, Ed. Aqua Forte, colectia ,,Diafragma 9”7, 2011, pp. 5-11.
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relevant pentru viitorul omenirii, va veti petrece viata in mare parte frustrat,
deprimat si poate chiar veti simti tendinte suicidale. Puteti ajunge chiar sa va
taiati o ureche.

Asa ca, dragii mei cititori, cam asta inseamna sa fii artist. Si pentru tot aurul
din lume, nu ag da acest statut pe o slujba banala, de zi cu zi.”*

Ansel Adams a fost si este gi acum referinta absoluta in ceea ce priveste
scoala americana de fotografie, de arta, de peisaj, iar el cuantifica in perioada
fotografiei argentice ca un fotograf abia dupa 10.000 de imagini incepe sa vada,
sa poata vorbi de carierd. Iar din acestea un potential de 10 imagini bune vor
supravietui pe altarul timpului. In tinerete mi s-a parut ceva oribil, ani si ani de
lucru fara nimic? Cu trecerea anilor, ajungdnd sa am si eu cel putin 15 ani de
experienta, dramatismul cuvantului trebuie s-a estompat, acum acele 10 imagini
bune, nicidecum iconice mi se par optimiste. Nici nu ag putea extrapola cadrele
de la 10.000 analogic versus echivalentul lor in epoca digitala.

Personalizezi prin interiorizare gi insumare traseul personal in ceea ce prives-
te fotografia. Un alt exercitiu care tine de congtientizare si de gandire aprofundata
despre gi pentru imagine ar fi redactarea unui scurt eseu despre primul aparat
fotografic pe care il tii minte ca l-ai folosit si prima imagine inghetata in timp.

Primul aparat Smena 8, imaginile nevazute, al doilea aparat imprumutat un
Zenit ET, motivul pentru care m-am dus la circ sa fac imagini a fost curiozitatea.
Fotoreportajul, portretul contextualizat, dorinta de a cunoaste o lume dincolo de
cortine, bucuria de a cunoaste oameni noi, meserii, viziuni si microuniversuri, bu-
curia si curiozitatea m-au facut sa aleg fotografia ca meserie, ca mod de existenta.

Prima fotografia o tin minte pentru cé era o observatie si fascinatie, felul in
care bunicul matura frunzele de toamna de sub nucul favorit din curte, aproape
de casa cainelui.

Dincolo de poveste si de continut, imi raméane imprimata pe retina, ca pri-
ma fotografie, pentru ca a fost un proces laborios de a-1 convinge sa ma lase sa
il fotografiez.

Sa fiu aproape, sa nu renunt dupa un refuz, sa incadrez in continuare si
daca nu aveam voie sa apas pe declansgator. Raméne imaginea nefacutd, niciodata
vizibila altora.

Tatal meu mi-a daruit acel Smena 8, dupa ce l-am gasit intr-un sertar, aban-
donat, in tocul sau usor lucios. Un obiect pe care niciodata nu l-am vazut in
mana vreunui adult din casa.

Nu stiam ce este. L-am intrebat pe el, mi-a dat prima lectie de fotografie, ce
este un aparat de fotografiat si ce face, parte din care nu tin minte nimic, dar fiind
un aparat intuitiv am ramas cu simbolurile de adaptare, daca vrei sa se vada multe,
atunci pui pe diafragma cea mai mare numeric, lumina trebuie sa fie ca si afara,
daca este innorat, pui norisorii de aici, iar daca este soare, muti butonul pe soare.

25 Idem, p. 14.
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Pe urma doar apesi pe acest buton patratos si gata. Eram nespus de fericita!
Nu uit nici acum, dupa multi, multi ani cu cét drag, graddina parca era strabatuta
pentru prima data, drumurile bine cunoscute de pe campul de langa casa copi-
lariei parca era un privilegiu de a-l vedea. Au trecut ore in care m-am plimbat
pe unde am umblat de multe ori. Vedeam pentru prima data printr-un cadran
dreptunghiular i ma intrebam ce ag vrea sa vad in albumul foto al familiei. Uite
asa am fotografiat prima si prima data.

Dupa ore intregi m-a lovit presentimentul sumbru ca ceva nu este in regula.
Intr-o cutie asa de mica nu pot si incapa asa de multe imagini. M-am reintors la
origini, l-am intrebat pe tatdl meu oare cum de mai pot face imagini dupa ima-
gini, cutia este aga de mica...

Oh, da, a recunoscut ca mi-a pus un negativ stricat in aparat.

Nu am vazut niciodata imaginile facute atunci.

Eu le-am vazut, le-am trait, le-am idealizat, dar altii nu au vazut niciodata
acele imagini. Nu au fost developate, nu au existat niciodata...

Curiozitatea, capacitatea de a ne mira, de a ne bucura de frumos, acestea ne
determina sa alegem felul in care devenim utili, alegand telul existentei noas-
tre, fie cd o exprimam prin fotografie, prin viogging, prin reparatii tehnice sau
explicatii tehnice, predam ce? Cunostinte? Definitii, texte, concepte, notiuni de
operare? Nu. Predam mai departe suma experientelor noastre cu aceste definitii
si prin mijloacele vizuale ale fotografierii.

Ce este fotografia?

Un fel de a trece observator prin lume, o multitudine de feluri de a fi si de
a vedea.

Fiecare din noi are un raspuns personal. Doar acestea conteaza.

Sean Tucker este un fotograf si vlogger britanic, abordeaza stiluri diferite de
fotografie, recunoscut mondial pentru genul fotografic de street photography si
portrete, cu o sensibilitate deosebita pentru cotidian si cautarea aprofundata a
sensului dincolo de gest, al intelesului si mesajului dincolo de tehnica fotografi-
erii. Un contemporan care meritd urmarit.

Sa vedem cum isi explica impulsul de a crea si ce este fotografia pentru el:

,Sd incepem prin a incerca sa raspundem la intrebarea: « De ce sunt fiintele
umane niste creaturi atat de creative? ». De ce ne simtim constringi sa cream?
Raspunsul meu, oferit cu umilinta la aceasta intrebare imposibil de mare, este ca
noi credm pentru ca incercam in mod constant sa scoatem ordine din haos. (...)
Suntem impinsi sa cream pentru ca ne linisteste in fata unei dezordini iminente.
Stim c4, oricat de mult am crea, nu putem in cele din urma sa schimbam situatia,
dar putem crea lucruri care sa ne ajute, s dam un sens vietii.”*®

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 ca vei sacrifica mult pentru a crea. Timp, resurse, impli-
care emotionala...

LArt is neither careful nor certain.”

Flow-ul corespunde fluxului creativ pentru a permite lucrurile sa se desfa-
soare in jurul tau fara sa intervii, fara sa vrei sa obtii o imagine, fara sa manipu-
lezi sau sa véanezi acel subiect. Daca ramai nemiscat in intentia ta de a observa ce
este in jurul tau, pastrezi luciditatea curiozitatii si a bucuriei de a admira, acea
imagine se manifestd de la sine. Compozitia este perfecta pentru ca nu interferezi
cu scurtcircuitari fanteziste. Cum este cel mai bine.

Cum ajungi in acea stare de flux? Pastrand lucrurile simple.

Triunghiul de expunere este in degetul mic, dupa studiu ajunge sa fie un
reflex, o memorare adaptata i nu o decizie care sa trebuiasca sa treaca prin filtre
multiple de ce se intampla daca... Variabilele sunt suficient de reduse incat sa ai
claritate in actiune.

Alegand echipament potrivit locatiei. Care este echipamentul potrivit? Dife-
ra de strategia adoptata anterior, iar dacd aceasta etapa nu a fost parcursa la timp,
gandita, pregatita, iti raméne varianta onesta de a lucra cu ce ai la indeména.

Simplitate in tehnica. Un aparat si un obiectiv. Atat.

Un obiectiv fix te constringe la consecventa. Asigura si o calitate mai buna
a imaginii. Zoom-ul te deruteaza, iar schimbarile succesive de obiectiv te duc in
dilema celui care vrea tot gi pleaca fara nimic. Cat timp te distrage procesul de a
schimba obiectivul, trec subiectele pe 1anga tine, iar tu, in mod cert, esti departe
de a fi in flux creator.

Ramai la simplitatea de a folosi acelagi obiectiv pe toata durata deplasarii fo-
tografice. Mintea va fi linigtita, va ajunge sa perceapa cu adevarat ce este in jurul
tau tangibil. Cel putin pana atingi o maturitate de exprimare si tehnica devine a
doua ta natura.

A fi rapid inseamna sa faci miscarea cu cea mai mare lentoare posibila.

Cand vorbim de fotografie, gasim toate retetele, definitiile tehnice posibile
despre lumina, obiective, senzori, adaptoare, intr-un cuvant despre partea me-
canica. Iar cand e vorba de continut, vorbim de compozitie, texturi, lumini si
umbre, simboluri, incadrare, dirijarea privirii prin linii de forta etc.

Rar intalnesti fotografi care marturisesc sau analizeaza felul in care se impu-
ne miscarea corpului tdu in spatiu. Asa te faci acceptat in sfera privata a cuiva.
Astfel se si ingaduie o imagine. Intrdnd in armonie.

Postura este deosebit de importanta, orice dezechilibru in motricitate spa-
tiald are repercusiuni, tendinta de a avea linia de orizont mereu strimba, faptul
ca in mod repetat agezi subiectele un pic prea in josul paginii sau incadrarea

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 precauta si nici certa.” (tr. n.)
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este prea joasa, incét risti sd decupezi un pic din calota unui subiect in cazul
portretului, vorbesc nu despre obisnuinta eronata, pe cat despre o postura corpo-
rala nealiniata. La doamne, daca umerii sunt deplasati, apar acele incadrari usor
strAmbe, o ridicare insuficienta a bratelor la incadrari stinghere.

O miscare neterminata, nedusa pana la capat, poate produce imagini ne-
clare.

Postura corecta pentru a fotografia inseamna picioarele departate intr-o pos-
turd relaxata, aproximativ pastrdnd deschiderea in functie de latimea soldului,
genunchii usor lasati, nicidecum piciorul extrem de indreptat si rigid, mana su-
port avand palma intredeschisa spre cer pentru obiectivul si corpul camerei de
fotografiat, cotul acestei maini fixate si sprijinite de coaste, expiratia este indicat
sa fie sincronizata cu apasarea butonului de declansare in vederea realizarii ima-
ginii incadrate. Dar totul tine de viziunea artistului, uneori deformarile devin
subiect, dar acestea sunt voite, oblicul este o fortd puternica, extrem de dinamica
si dificila, greu de justificat pentru un incepator.

Actiunea se desfasoara in jurul tau.

Tu esti in mijlocul evenimentului, de parca ai fi in ochiul furtunii unde totul
este calm.

Cel mai important sa te opresti din miscare.

Picioarele sunt usor indepartate, daca postura urmeaza latimea gsoldului, ai
cea mai buna stabilitate. Coatele se sprijina si ating usor coastele flotante. Reduci
migcarile inutile sau spasmodice, astfel castigi din nou la calitatea imaginii.

Monopiedul este foarte util, dar poate fi incomod, ai de transportat un echi-
pament in plus cu tine. Daca doresti sa castigi aproximativ una sau doua trepte
de diafragma, poti apela la un monopied flexibil, artizanal. Ai nevoie de un lant
metalic, poate deveni un accesoriu de tip curea, astfel economisesti spatiu de
stocare, o carabiniera prin care restringi circumferinta cAnd o depozitezi cét si
atagarea de pantalonii sau fusta purtatd, un surub care vine infiletat in aparat.
Stabilizarea sau utilizarea este simpla. Ai infiletat monopiedul flexibil la baza
aparatului de fotografiat. Lantul il lagi pana la pamant, fixezi calcaAnd cu un pi-
cior peste acesta. Ridici aparatul pana lantul este perfect intins. Astfel ai toate
beneficiile unui monopied, costuri reduse, kilograme in minus in geanta foto.

Te plimbi pe strada si faci pasi pe loc, totul incetineste si, in sfarsit, vezi.
Fluxul creativ, pentru mine personal, este acea nemiscare, nicidecum statica,
mai degraba o pulsatie a interiorului in armonie. Deseori ma imaginez a fi o pia-
trd, care se lasa incet spre addncurile unui lac, fara valuri aparente la suprafata,
fara contributie vizuala, stabilitatea in inertia scufundarii in prezent, iar aceasta
stare ajunge sa isgi puna amprenta asupra stilului personal. Atemporalitatea sau
prezentul continuu este ceea ce imi caracterizeaza abordarea fotografica.

Daca vrei sa fii fotograf de eveniment, atunci la tine actualul si ultimele
tendinte ale modei te vor mentine intr-un flux diferit, dar tot un flux va fi. Nu
poti rata un moment cheie sau sa spui unui preot la ceremonie sa repete ritualul
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pentru ca tu ai fost distras de altceva care avea loc. E mai importanta satisfactia
clientului decét viziunea artistica.

Fotografia aplicata sau cea artistica este poate una din cele mai frumoase
modalitati de a te exprima si de a fi alaturi celorlalti. Acea modalitate autocon-
fortanta de a da sens haosului, un joc si o perpetua pendulare intre triunghiul de
manifestare: observ, intreb, formulez.

Imaginea se nagte cdnd toate sunt la locul lor, apasam declangatorul si toate
raman astfel, sunetul mecanic de click-clack se disipeaza in linigte ca o unda
nevazuta care face posibild urmatoarea incadrare. Odata cu aparitia aparatelor
mirrorless setarea sau sunetul este eliminat din context. Unul din simturile dupa
care ne ghidam este eliminat. Cagtigul real este pe partea de intimitate, nu ajungi
sa perturbi exteriorul. Abolirea sunetului aduce alte aspecte in context.

In prezent deja am transcens intr-o noua criza identitara a fotografiei. Avem o
revenire la origini, citari si contextualizari ale stilurilor sau chiar si a tehnicilor stra-
vechi pentru a accepta ideea ca nu exista noutate. Exista doar context de abordare.

Prin raspandirea Internetului si a aparatelor de fotografiat mereu la purtator,
acestea fiind incorporate in telefoanele mobile care ne sunt in permanenta la
indeména avem o bulimie de imagini, o compulsivitate nemaiintalnita. Sute sau
chiar mii de declangari spasmodice, compulsive menite sa ne reduca starea de
anxietate sau de singuratate intr-o lume care spune din ce in ce mai putine. Care
ar fi corespondentul gradul zero al unui curent artistic in contextul fotografiei?

Intoarcerea spre origini, negarea perfectiunii, free style photography, misca-
rea fotografica Holga.

Holga este un aparat foto argentic, compatibil cu negativ de format mediu,
6x6, fabricat in Hong Kong. Estetica specifica o reprezinta imaginile defocalizate
intentionat, lipsite de claritate, calitatea mai mult decat incerta a imaginii rezul-
tate. De la neclaritate, vignetare, infiltratii de lumina, halouri si distorsiuni, tot
ce poate fi aleatoriu, incert si instabil estetic, Holga le contine. Acest aparat low
budget, deoarece costurile implicate la achizitionare sunt infime, iar limitarile
aparatului sunt o mana cereascd pentru cei in cautare de muza artistica, a favo-
rizat crearea unui cult, asemanator cu miscarea Hippie, in rindul unor fotografi.

Aparatul in sine a fost proiectat de Lee Ting-mo in 1982, a aparut pentru pri-
ma data in 1982 in Hong Kong-ul britanic. Cel mai accesibil negativ al vremii era
rola de format mediu, produs in China. Holga a fost conceput ca aparat fotografic
ieftin, de masa larga, destinata clasei muncitoare chineze, pentru a inregistra eve-
nimente de familie. Adaptarea rapida a formatului de film pentru formatul de 35
mm, datorita noilor aparate foto si negative importate din strainatate, au eliminat
practic piata de consum pentru negativul de 120 mm, adica formatul de 6x6. Ca
o alternativa de piata de desfacere, producatorul a incercat sa distribuie Holga in
afara Chinei, iar in cAtiva ani a devenit popular pentru peisajele sale suprarealiste,
impresionismul portretelor imortalizate cu aceasta tehnologie, dar succesul fulmi-
nant l-a obtinut in domeniul fotografiei stradale. Lipsa de precizie, eliberarea de
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normele de forma si continut ale fotografiei, odata abolite, au creat mediul propice
pentru a favoriza aceasta non-tehnica sa devina o miscare de avangarda estetica.

O fotografie realizata cu Holga de fotojurnalistul David Burnett, cu fostul
vicepresedinte Al Gore in timpul unei aparitii in campania electorala din 2000, a
obtinut premiul cel mare la ceremonia de decernare a premiului Eves of History
al Asociatiei fotografilor de stiri de la Casa Alba din 2001.

Holga a devenit o alternativa creativa pentru fotoreportajul clasic de presa.

Datorita popularitatii crescande a aparatelor fotografice de jucarie, o sub-
culturd vizuald de avangarda fotografica, (datorita suprasaturatiei cauzate de
complexitatea crescanda tehnic a echipamentelor media), a determinat ca, la
sfargitul anului 2015, directorul de operatiuni al Freestyle Photographic Suppli-
es, Gerald H. Karmele, sa confirme ca Tokina a inchis fabrica producatoare de
aparate Holga si accesorii aferente, punand capat productiei acestor aparate de
jucarie. Cu toate acestea, incepand cu iulie 2017, dupa o discontinuitate de doi
ani, Freestyle a raportat ca matritele au fost repuse in productie, iar Holga urma
sd fie din nou disponibila. Odata cu anul 2017, acest aparat a revenit in trendul
fotografilor avangardisti, cu cadente preponderent de inovare artistica. Mediul
instabil, muza incertitudinii fascineaza tinerii miscéarii Holga. Cele mai multe
camere Holga folosesc o lentilda minuscula dintr-o singura bucata de plastic, cu
o distanta focald de 60 de milimetri, cu un sistem de focalizare pe zone care se
poate regla de la aproximativ 1 metru pana la infinit. Ca orice obiectiv simplu,
obiectivul Holga prezinta o focalizare moale si aberatii de natura cromatica.

Aparatul are un comutator de reglare a diafragmei, cu doua pozitii indi-
cate prin ideograme picturale: insorit si innorat, cu o valoare nominala de f/11
si, respectiv, {/8. Din cauza unei inadvertente de fabricatie, acest comutator nu
are niciun efect pe aparatele de productie anterioare anului 2009, iar diafragma
reald este de aproximativ f/13, ceea ce limiteaza aparatura Holga la o singura
diafragma unitara. Varianta digitala a fost lansata in 2015, numita Holga Digital,
iar modelul include o optica din sticla cu doud setari de diafragma: {/2,8 si /8,
si un comutator glisant care alterneaza intre modul de fotografiere in alb-negru
si modul color. Senzorul incorporat este un CMOS, cu zgomot de imagine redus
si o rezolutie de 8 megapixeli. Camera nu dispune de un mijloc de vizualizare
a imaginilor salvate pe cardul sdu de stocare SD, oferind o autentica experienta
analogica in modalitate digitala.

Aceastd adaptare este una considerata hibrid, pastrind caracteristicile care
au declansat migcarea Holga, dar atribuind prin digital costuri in continuare
infime pentru a realiza fotografii nonconformiste. Acel moment in cazul acestui
gen atipic de a fi creator, fotografia este singurul domeniu artistic unde amatorii
au fost cei care au lansat tendinte, ca sd nu le numesc curente, si au redefinit
contextul utilizarii acestuia.

Gradul zero al fotografiei este clipa prezenta. Fiecare moment in care se
repeta pe sine.
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Totul fiind inregistrat sau efectul big brother face nonsens marturisirea prin
imagine. Astfel, scufundati in tacere, confruntati cu derizoriul absolut, ajungem
la linigtea de a permite totala subiectivitate.

Facem imagini pentru ca ne dorim. Pentru ca ne sunt dragi, pentru ca ne cal-
meazd, ne dau o directie, ne sunt ancore, dovezi ale trecerii. Viata fiind repetitiva
se poate spune ca este un lung sir de actiuni memorate. Nu trebuie sa gdndim ca
sd respiram, sd recunoagtem un scaun, sa umblam. Odata ce am invatat un lucru,
l-am memorat, odata ce am invatat ce este un scaun, nu vom mai vedea niciodata
scaunul, ci doar lectia invatata.

Acum suntem o societate care priveste fara sa vada. Atentia la detalii, stu-
pid, dar odata cu avansarea in fotografie, incepem sa vedem din nou acele mici
diferente care dau sens.

»~Adevaratii cunoscatori nu fac prea mare caz de stiinta lor, au mereu mai
multe indoieli decéat certitudini si se afla permanent in dinamismul sanatos al
unui parcurs avand ca obiect tocmai pasiunea lor. (...) Fotografia nu poate purta
povara intelectuala cu care o incarcam fiindca asa e la moda. Fotografia nu este
un joc intelectual, ci un raspuns emotional la o viata plina de trairi.”*

Paradigma lui Susan Sontag, aceea de a ,privi la suferinta celorlalti,” ne-a
eliberat de empatie, de simtiri, realul s-a transpus in mediul virtual unde chiar
si un razboi ni se induce a fi un joc pe calculator sau o simulare virtuala de 3D.
Am trecut chiar si pragul anuntat de Baudrillard, al simulacrului.

Am pierdut capacitatea de diferentiere?

Privilegiul artei este de a nu avea nevoie de confirmari, de demonstratii sau
de utilitate. Dincolo de dorinta de certitudine este spatiul in care exista arta cu
A mare.

Restul sunt doar regurgitari, simulacre. Dacd putem sa avem autenticitatea,
de ce sa ne mulfumim cu copia?

Pentru ca am fost infectati de piata de desfacere, de cotatii, de preturi astro-
nomice de tip fetis pentru un obiect, chiar daca acela este de arta de inalt nivel.
Pentru ca vrem ceva ieftin, am ajuns sa ni se para simulacrul mai verosimil, dar
mai ales mai controlabil. Copia copiei, padna se uzeaza matricea. Devenim trans-
parenti pentru ca lumina sa se renasca intr-un nou elan de sensibila sinceritate.

Fotografia este o modalitate de a privi vidul, a confrunta inutilitatea, a im-
partasi o viziune pe care o lasam in grija altora. Este si un fel de memorie si
totodata amnezie colectiva. De ce fotografiem aceeasi planta zilnic? Pentru a sur-
prinde etape diferite de dezvoltare? Pentru a ne convinge ca este in continuare
acolo? Emotia ne apartine, sau o putem impartagi.

Raspunsurile sunt jumatati de masura extrase din intrebare, iar acest con-
tratimp face ca dincolo de dorinta de certitudine gestul imortalizarii unei clipe
sd devina gest manifest.

28  Bill Jay, Confesiuni fotografice - Fotografii maturi sunt cei care stiu ce sd nu fotografieze, tra-
ducere Dumitru Dorian, Ed. Aqua Forte, colectia ,,Diafragma 9”, Cluj-Napoca, 2012, pp. 3-5.
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O imagine spune atatea povesti cati privitori va avea. Aga prinde suflare de
viata. Este reinventatd, recitita, reinterpretata, repovestita, recontextualizata cu
fiecare individ in parte. De ce? Pentru ca este parte a unui tot unitar, cea a fru-
mosului. Frumosul este indefinibil. Semiologi, nenumarati esteticieni ai artei sau
teoreticieni gi-au dedicat viata clarificarii acestui concept.

Simplitatea spune cel mai mult. La ea se ajunge cel mai greu.

Sean Tucker are o lista de zece reguli pentru lomografie?, beneficiile unei
camere point-and-shoot, notiunea de experiment analogic prin invocarea intam-
plarii pe pelicula:

— Luati aparatul foto oriunde mergeti.

— Folositi-o oricand — zi si noapte.

— Lomografia nu este o interferenta in viata ta, ci o parte din ea.

— Incercati fotografia de la nivelul soldului.

— Apropiati-va cat mai mult de subiectele dorintei dumneavoastra lomografice.

— Nu va ganditi.

— Fiti rapid.

— Nu trebuie sa stiti dinainte ce ati capturat pe film.

,Fotografia celebreaza banalul, nevazutul, trecerea, clipa; e in stare sa faca din
cele mai comune lucruri cu putinta ceva memorabil, aici sta marea ei putere.”’

Ce anume intra drept componenta a fotografiei? Lumina, optica sau iluziile
optice, manipularea sau deformarea optica, aparatura tehnica, bun, acestea fiind
constituente. Ce este determinant in gest? Creatorul, personalitatea, momentul,
spontaneitatea de a fi prezent, migcarea, ritmul si respiratia. Acestea sunt cele
care sunt in cuantumul expresiei.

Respiratia te mentine activ angajat cu ceea ce este viu, face ca declangatorul
sd-gi indeplineasca misiunea cand este apasat pe expiratie. Atunci este momentul
de abandon si reintegrare in tot. Inspiratia este interiorizare, iar daca ne {inem res-
piratia devenim constienti de iluzia controlului. Daca declansdm cdnd ne tinem
respiratia necesitatea de a fi viu trece in vibrare, astfel foarte usor vom obtine ima-
gini miscate, in mod paradoxal, chiar gi la un timp de expunere generos de scurt.

Ce este responsabilitatea unui creator? Onest, consta in deciziile multiple
de a face arta care comunica, sensibilizeaza si transmite. Degi imaginea, mai ales
cea fixatd pe un suport material (imagine fotografica printata pe hartie) pare so-
lida, ea nu isi pierde natura de unda.

Din momentul fixarii sale in materie, imaginea devine transmitator de sen-
timent. A comunica sentimente indiferent de perceptia sau de aprobarea critica,
fara a face pe plac sau a se incadra neaparat in norme, stiluri, curente sau tendinte,
imaginea, desi mizeaza adesea pe stereotipii, incearca sa transceanda dincolo de
acestea. Procesul de a lucra la o tematica, fie primita, fie impusa ca subiect per-
sonal, de cele mai multe ori nu stim unde va duce. Nu avem imaginea finala in

29  https://www.seantucker.photography/blog/tag/10+rules+of+lomography
30 Idem, p. 6.
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ochiul mintii, ci doar acea prima imagine cu care incepem dansul cu aparatul si
tot ce ne inconjoara.

Miscarea, ritmul, respiratia, precum si acest dans cu si in jurul unui subiect
fac imaginea verosimila.

Cand, in schimb, trecem vederea prin vizorul aparatului, cand renuntam la
capacitatea mintii de a comprima artificial sau de a dilata spatiul de perceptie,
cdnd ne aducem cu adevarat in cadru, stim daca este sau nu o imagine care me-
rita dislocata din cuantumul timp-spatiu.

Momentul wabi-sabi cdnd este pace in tine. Ai apasat declangatorul. Este!

Lebada neagra (vezi conceptul detaliat in cartea Lebada Neagra. Impactul
prea putinului probabil de Nassim Nicholas Taleb®!) este acel neanticipabil care
creeazd unicitate, manifesta creativitatea, contrar statisticilor, rationamentului
sau chiar gi resurselor. Acea lebada in acceptiunea mea este echivalentul stilului
personal de exprimare creativa. Limita atinsa, limita finitd a unui rationament
sau a unui domeniu care de fapt este conditionat de ustensilele cu care poate
opera in perimetrul sau, filosofia cu conceptele de rationament, matematica ape-
land la ipoteza versus demonstratie si concluzie, doar ca sa dau un aspect con-
cret al ideii pe care o exprima, limita finita ce in istoria artei se numegte gradul
zero al unui curent sau al unui domeniu artistic.

Acest grad zero, odata cu amestecul si detagarea de imperativul necesar al
incadrarii sub o eticheta, daca artistul este pictor, sculptor sau grafician etc.,
artistul fiind artist cu A mare fara o alta incadrare, lucrand atat in sculptura, cat
si in pictura dilueaza limitele interpuse. Totul devine reunit din nou in Marea
de posibilitate in care exprimarea devine din nou cea mai importanta. Dupd mai
bine de 2000 de ani in care am incercat sa ne perfectionam, limitdndu-se din ce
in ce mai mult, arta actuala este total haotica. Nu mai apar curente noi, pentru ca
nu mai este imperativul explicativ. Implicit necesitatea artei in galerii sau prin
incadrari si prezentari neconventionale devine din ce in ce mai desueta....

»De cele mai multe ori de-a lungul istoriei, pictorii au fost artizani platiti la
metru patrat sa promoveze un print, o biserica ori un alt patron. Acestia faceau
publicitate exact in acelasi sens si din aceleasi ratiuni pentru care regizori de
film de azi - Woody Allen, Spike Lee, David Lynch, John Frankenheimer, Ridley
Scott si altii — fac publicitate. Mereu a fost la fel. Singurii factori care s-au schim-
bat sunt: cei in masura sa comande opera de arta datorita averii lor (...) De-acum,
concluzia trebuie sa fie clara: nu existd o diferenta intrinseca intre publicitate si
arta. Suntem atat de depringi cu propaganda mascata drept informatie pe toate
palierele existentei noastre, incat nu le mai putem deosebi una de cealalta si,
prin urmare, simtim nevoia sa inventam distinctii intre cele doud pentru a pastra
iluzia unei libertati individuale.”??

31 Ed. Curtea Veche, ed. a IlI-a, Bucuresti, 2018.
32 Idem, pp. 39-45.
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Dupa stabilizarea fotografiei ca domeniu de expresie de sine statatoare, cel
care a diferentiat si a impartit fotografia in doua functii majore a fost Andreas
Feininger®®. Categoriile mediului au fost descrise in amanunt in cartea sa The
Creative Photographer (1955).

Fotografia utilitara si fotografia documentara, cele doua directii care au dez-
voltat o multitudine de aplicatii stiintifice, in civilizatia moderna, medicina, in-
dustria, astronomia, comertul, toate domeniile actuale utilizeaza imaginea foto-
grafica adaptata necesitatilor specifice lor.

Fotografia este clasificata conform a doua domenii majore: fotografia apli-
cata, aici intra fotografia utilitara, documentara, si fotografia de arta, o categorie
aparte care poate prelua si fuziona din gi intre toate functiile si genurile de fo-
tografie.

Beneficiarii acestor tipuri de fotografie sunt procesele educationale, de cer-
cetare stiintifica, publicitatea, presa scrisa reorientata din ce in ce mai mult pe
presa on-line, colectionarii de arta si institutiile care sunt conexe domeniului de
fotografie artistica.

Fotografia documentara a arhivat momente istorice, a imortalizat toate tipu-
rile de evenimente, situatii de la cele speciale la cele banale, personalitati si o
varietate debordanta de subiecte de-a lungul secolelor.

Fotografia documentara este si nu este un concept sau o functie distincta a
fotografiei. Statutul de forma de arta de sine statatoare, din punct de vedere isto-
ric, se mentioneaza odata cu expunerea lucrarilor de arta fotografica la Salonul
Impresionistilor. Este evident ca, odata cu anii modernitatii si postmodernitatii
in artd, fotografia a influentat domeniul graficii, iar pictura a imprumutat anumi-
te elemente specifice precum neclaritatea, blurul de migcare, utilizarea creativa
a profunzimii de cAmp. Motivul fotografiei artistice este dorinta de creatie, gestul
creator in sine. Desi deciziile tehnice, precum si alegerea subiectului fotografiei,
preferinta pentru a lucra cu lumina naturala sau artificiala sunt elemente forma-
toare ale imaginii, daca acestea asigura sau nu o functie distincta fotografiei este
discutabil.

Fotografia artistica deja este inclusa si in selectia portofoliilor prezentate
de Agentia Magnum, ca forma conexa fotografiei documentare. In acest caz, fo-
tografia artistica este incorporata in cele doua functii de baza originale si este

33  Andreas Feininger, Fotograful creator, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1966.
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elementul de lebadd neagra, acel ceva imprevizibil, incalculabil, migcarea libera
care va genera in permanenta domenii si genuri noi de fotografie.

Odata ce criza identitara a fotografiei, vorbim de anii ’70 ai secolului al
XX-lea, cAnd studiile lui John Berger, Susan Sontag, Roland Barth recontextuali-
zeaza felul in care percepem imaginile, fotografia artistica se poate numi de sine
statatoare, chiar daca proclamarea ei oficiala a fost odata cu Salonul Refuzatilor
(1863). Bienala de la Paris ajunge si isi asuma sa puna in practica ruperea de va-
lorile traditionale si sa interogheze subiectele de care se ocupau criticii de arta,
filosofii de arta si sociologii in acea perioada: nucleul sensului gi al locului artei.

Salonului Refuzatilor reprezinta acel moment din istoria artelor in care arta
moderna a luat nagtere.

Din secolul al XVII-lea, cand Colbert a instituit primul Salon care sa prezin-
te arta pictorilor de la Academia Regala de Pictura si sculptura, intr-un salon al
Luvrului, Academia a determinat standardele artistice. Desi Salonul oficial s-a
deschis tuturor artistilor, tuturor domeniilor de arta in 1791, regulile au ramas la
fel de rigide. Patronajul artei vremii dicta criteriile de selectie si de valoare a ar-
tistilor. in 1863, Salonul oficial a refuzat peste 3.000 de lucrari trimise de artisti
(din cele 5.000 inscrise in jurizare). Ca gest de batjocorire, imediat dupa refuzul
standardelor elitiste, Napoleon al IlI-lea a autorizat ca aceste lucrari sa fie expuse
intr-un spatiu distinct. Cei mai cunoscuti artisti ai curentului impresionist au
fost refuzati la rfindul lor.

Arta se elibereaza de constrangeri, se rupe de formalismul academic, de rigi-
ditate, cat si manifesta o eliberare de patronajul institutionalizat. Arta devine de
sine statatoare. Arta pentru arta.

Relevanta centrului artistic de la Paris, pe urma adaugandu-se scena de arta
prolifica si elitistd de la New York, amintim si de Bienala de la Paris, un loc
de intalnire intre artisti, critici si proprietarii de galerii, lansata de Raymond
Cogniat in 1959, organizata de scriitorul André Malraux, ministru al culturii
in acea vreme, abandonatid ca demers cultural in 1985, este reluatd in 2000 sub
patronajul lui Alexandru Gruita*. Acesta relanseaza bienala pe noi concluzii si
principii de structurare, eliberdnd arta de necesitatea obiectului artistic. intreba-
rile sunt si mai actuale in contemporaneitate: ce este arta?, in spatii conventiona-
le, sau preponderent in mediul on-line, care artisti conteaza sau pot fi relevanti,
valoarea operelor de arta, cotatiile artistice, felul in care devii vizibil in acele
medii care conteaza.

Notiunea inovativa adoptata este de artd non-vizuala.

Obiectul de arta devine un fetis, creeaza o dependenta intre arta si obiectul
sau, Gruita precizeaza cd ,,nu exista nici o dovada ca arta depinde de obiectul
de arta. Din acest motiv, putem presupune chiar contrariul”*®. Sociologul Pierre

34  http://biennaledeparis.org
35 Documentare si citat preluat din articolul Agitatie in Lumea Artei: Bienala de la Paris gi Salo-
nul refuzatilor, autor Claudia Moscovici, publicat on-line pe site-ul: https://www.catchy.ro/.
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Bourdieu a studiat sensul artei, iar in acest demers in care elitismul si exclusi-
vitatea galeriilor respectiv ale muzeelor sunt contestate, filosofia artei devine o
practica artistica, nu doar teorie. Standardele cultural-estetice pot fi validate, dar
nu ierarhizate rigid.

Nihilismul reprezinta o negare totala a tuturor valorilor, fie ele sociocultural
morale, estetice sau filosofice. Pe acest principiul s-a cladit si s-a reinventat arta
moderna in noi gi noi curente, sau in tot atatea -isme. Pluralismul promoveaza o
multitudine de standarde valabile estetic.

Conformismul postmodern de a inova ramanand un spatiu inchis siesi, de-
venind imediat dupa inovare o altd forma de rigidizare si conformare doar dupa
alte standarde, nu este o solutie, pe cand deschiderea catre pluralismul cultural
ar putea fi.

Arta reald chiar necesitd un standard de diferentiere sau posibilitatea ca
aceasta sd ajunga la public? Prin galeriile virtuale, care zilnic produc conturi si
portofolii pe platforme multimedia, exista un aflux in care toti sunt, pot fi, poate
chiar sunt artigti. Arta este in declin de foarte mul{i ani. Faptul ca vizualizam cre-
atii artistice de pe ecranul extrem de redus al telefonului, accesibilitatea oferita
de internet, in loc sa ne largeasca orizonturile culturale, doar ni le-a dus intr-o
periferica si radicala superficialitate si neimplicare. Nu mai este nevoie nici ma-
car sa faci efortul de a te deplasa pana la galerie sau in spatiul expozitional.

Fotografia documentara

Fotografia documentara se refera de obicei la o fotografie utilizatd pentru a
relata evenimente sau medii semnificative gi relevante pentru istorie si eveni-
mente istorice, precum si pentru viata de zi cu zi. De obicei, ea este realizata de
fotojurnalismul profesionist sau ca reportaj de viata, dar poate fi si o activitate
artistica sau a unui amator de fotografie.

O caracteristicd importanta a fotografiei documentare: producerea unei ar-
hive cu semnificatie istorica si distribuirea catre un public larg prin publicare.

Termenul de document aplicat fotografiei este mai vechi decat modul sau
genul in sine. Fotografiile menite sd descrie cu acuratete locuri sau circumstante
necunoscute, greu accesibile, dateaza de la primele imagini tip descoperire sau
anchetd, iar din punct de vedere istoric revenim la originile fotografiei, la daghero-
tipice si calotipice ale ruinelor din Orientul Apropiat, Egipt si din zonele sdlbatice
americane. Arheologul din secolul al XIX-lea, John Beasly Greene, de exemplu, a
calatorit in Nubia la inceputul anilor 1850 pentru a fotografia principalele ruine
din regiune. O alta expeditie timpurie de salvare a unui patrimoniu arhitectural
in schimbare, ce risca sa se compromita total, a fost initiata de Comisia Oficiala a
Monumentelor din Franta, denumita Missions Heliographiques. Cu aceasta ocazie,
fotografi celebri precum Henri Le Secq, Edouard Denis Baldus si Gustave Le Gray
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au colaborat pentru realizarea unei arhive extrem de pretioase. In Statele Unite,
fotografiile care au urmarit evolutia Razboiului Civil American (1861-1865) con-
stituie o alta arhiva generoasa realizata de fotografii Timothy O’Sullivan, George
N. Barnard, de la peisaje aride, la scene de lupta sau imagini ale mortii. 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), in perioada 1868-1878, printre care se numara mai ales
fotografii Timothy O’Sullivan gi William Henry Jackson.

Permutarea subiectului fotografiei documentare de la peisaj, arhitectura,
arheologie, catre crize umanitare, a facut ca interesul sa devina de natura so-
cioumana ca orientare, fapt petrecut odata cu fotografiile documentare despre
Marea Depresiune in Statele Unite; de exemplu, imaginea iconica a Dorotheei
Lange®, Migrant Mother din 1936. Lange si-a gasit scopul, nu a rdmas o portre-
tista a elitelor, a devenit fotojurnalistd, reprezentanta unui nou tip de fotografie
documentarista. Lange a dezvoltat tehnici personale de a vorbi cu subiectii sai
in timp ce lucrau, acestia se simteau in largul lor in prezenta ei, permitandu-i sa
documenteze observatii pertinente pentru a insoti fotografiile. Titlurile gi adno-
tarile dezvaluiau adesea informatii personale despre subiectii ei, imaginile erau
insotite de adnotari jurnalistice, nu ramaneau doar fotografii documentare.

Aceasta permutatie se incadreaza intre sfarsitul anilor 1890 pana la primele
decenii ale secolului al XX-lea. Reproducerea tonala a fotografiilor prin meto-
de rafinate de fotogravura a redus costurile reproducerilor devenind o tehnica
accesibila ziarelor, revistelor si publicarii lor in carti. Jacob Riis a fost un repor-

36  Dorothea Lange (n. 1895 - m. 1965) a fost o fotografa documentarista si fotojurnalista ame-
ricand, cunoscuta mai ales pentru activitatea sa din perioada represiunii economice pentru
Farm Security Administration (FSA). Fotografiile lui Lange au influentat dezvoltarea fotogra-
fiei documentare gi au aratat latura umanizata a consecintele Marii Depresiuni. In copilarie
a contactat boala poliomielitei, a ramas cu un gschiopatat pentru intreaga sa viata, desi i-a fost
dificil, intr-un final asta a adus beneficii in felul in care se incadra in diverse medii sociale
precare, fara sa fie perceputa ca un om cu o soartd mai buna care ii judeca sau doar a venit
sd le documenteze mizeria.

Lange a absolvit Liceul de fete Wadleigh din New York, desi nu detinuse si nu folosise
niciodatd un aparat de fotografiat, se hotarase sa devina fotograf. Si-a inceput studiile de
§pecialitate la Universitatea Columbia, in clasa lui Clarence H. White.

In 1918, a plecat din New York impreuna cu o prietena cu intentia de a célatori prin lume, a
fost jefuita si nevoita sa se angajeze in San Francisco intr-un magazin de materiale fotografice.
Face cunostinta cu alti fotografi, isi intalneste investitorul pentru un studio de portrete,
afacere de succes care permite intretinerea familiei sale timp de 15 ani. In 1920, s-a casatorit
cu renumitul pictor Maynard Dixon, cu care a avut doi fii. Primele lucrari fotografice ale lui
Dorothea Lange au fost portrete de studio ale elitei sociale din San Francisco.

La inceputul Marii Crize economice, ea gi-a indreptat aparatul de fotografiat catre strada.
In 1933, in plina criza mondiala, aproximativ paisprezece milioane de oameni din SUA nu
aveau un loc de munca; multi dintre ei erau fara adapost, ratacind fara tinta, adesea fara
suficientd mancare. In Midwest gi in sud-vest, seceta si furtunile de praf accentuau criza
economica. In decursul deceniului 1930, aproximativ 300.000 de barbati, femei si copii au
migrat spre vest, in California, in speranta ca vor gasi un loc de munca. In general, aceste
familii de migranti calatoreau in masini sau camioane vechi i darapanate, raticind din loc
in loc pentru a urmari recoltele unde se angajau ca zilieri.
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ter al politiei din New York care a fost convertit la ideile de reforma, devenind
fotojurnalist. Cartea sa, intitulatd The Children of the Slums (Copii din mahala)
din 1892, a adunat intr-o singura publicatie fotografii sociale documentare, ima-
gini fotojurnalistice, dar si materiale vizuale preluate din alte surse decat cele
proprii, de tip ancheta, ,fotografii de politie”, sau, cum se numesc astazi, foto-
grafii judiciare. Fotografia documentara a lui Riis a fost implicata social pentru
a schimba conditiile inumane in care traiau oamenii saraci din zonele in plina
expansiune industriald, si din aceastd cauza fotografiile sale sunt incluse in mis-
carile de reforma urbana.

Cel mai faimos succesor al sau a fost fotograful Lewis Wickes Hine®*’. Acesta
a publicat studii sistematice despre exploatarea copiilor aflati in conditii inu-
mane pentru un progres industrializat exploatator, imaginile au fost comandate
de Comisia Nationala pentru Munca Copiilor si publicate in reviste sociologice.
Datorita acestor fotografii documentare sociale s-a ajuns la dezvoltarea legilor si
reglementarilor in ceea ce priveste munca prestata de catre copii in Statele Unite.

Astfel, fotojurnalismul devine o modalitate de a modifica in bine neajun-
surile, opresiunea, nedreptatea in societate, devine o munca de pionierat de o
relevanta colosala.

In 1900, englezoaica Alice Seeley Harris a calatorit in Statul Liber Congo
impreuna cu sotul ei, John Hobbis Harris, ca misionari. Acolo a fotografiat atroci-
tatile comise impotriva populatiei locale, cu un aparat foto Kodak Brownie. Foto-
grafiile ei au fost distribuite pe scara larga si au jucat un rol cheie in schimbarea
perceptiei publice asupra sclaviei.

37 Lewis Wickes Hine (n.1874 - m.1940), sociolog si fotograf american. in 1907, Hine a deve-
nit fotograful personal al Fundatiei Russell Sage; a fotografiat viata din cartierele siderur-
gice i oamenii din Pittsburgh, Pennsylvania, pentru studiu sociologic numit Pittsburgh
Survey. In 1908 devine fotograful Comitetului National pentru Munca Copiilor (NCLC).
Munca lui Hine pentru NCLC a fost adesea periculoasa. In calitate de fotograf, el a fost
frecvent amenintat cu violenta sau chiar cu moartea de catre politiei gi a diversilor mun-
citori tip patroni ai fabricilor. La acea vreme, imoralitatea muncii copiilor trebuia sa fie
ascunsa publicului, fotografia nu numai ca era interzisa, dar reprezenta o amenintare la
adresa industrializarii. Hine adesea apela la deghizari pentru a intra in fabricile unde a
fotografiat, se dadea drept inspector, vAnzator de carti postale, de biblii sau chiar fotograf
industrial care inregistra modernizarile masinariilor din fabrici. in timpul si dupa Primul
Razboi Mondial, a fotografiat actiunile de ajutorare oferite de Crucea Rosii americand in
Europa. In anii 1920 si la inceputul anilor 1930, Hine a realizat o serie de ,portrete de
munca”, iar in 1930 a fost insarcinat sa documenteze constructia Empire State Building.
El a fotografiat muncitorii in pozitii precare in timp ce asigurau cadrul de otel al structu-
rii, asuméandu-si multe riscuri de accidentare. Pentru a obtine cele mai bune unghiuri de
fotografiere, cele mai bune puncte de observatie, Hine a fost balansat intr-un cos special
conceput la 1.000 de metri deasupra strazii Fifth Avenue.
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Fig. 9. Lewis Wickes Hine, Sadie Pfeifer, a Cotton Mill Spinner,
Lancaster, South Carolina, fotografie argenticd, 26,7x34,3 cm, 1908.

Anul 1930 este anul fotografiei documentare, un val intens sustinut si finan-
tat pentru a fotografia conditiile rurale gi urbane dupa Marea Depresiune. Divizia
Istorica, supravegheata de Roy Stryker, a finantat legendari foto-documentarigti
precum: Walker Evans, Dorothea Lange, Russell Lee, John Vachon, Marion Post
Wolcott etc.

] = p : NG
Fig. 10. Dorothea Lange, Migrant Mother, fotografie, 1936.
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Angajamentul fotografiei documentariste din acea perioada se caracteriza
prin acuratete si asumare militanta pentru o cauza.

In timpul celui de-al Doilea Razboi Mondial si in perioada postbelica, foto-
grafia documentara a fost din ce in ce mai mult subsumata rubricii de fotojur-
nalism.

Fotograful american Robert Frank este in general creditat cu albumul sau
The Americans, care contine fotografii din anii 1950, publicate in Statele Unite.
Alaturi de Diane Arbus, cei doi fotografi apar ca o noua generatie angajata nu atét
in schimbarea sociald, ci in investigarea formala gi iconografica a experientei so-
ciale. Generatia ca atare a inlocuit formele mai vechi de fotografie documentara
sociala cu cele de factura fotojurnalistica.

In anii 1970 si 1980, criza identitara a fotografiei impune o abordare mai
filosofica, ne indreptam catre postdocumentarism, in aceasta perioada fotograful
si criticul Allan Sekula a influentat o generatie de ,,noi fotografi documentaristi”,
a caror munca a devenit mai riguroasa din punct de vedere filosofic; aici inclu-
dem cartea lui Fred Lonidier, Joc de sanatate si siguranta, din 1976, devenita un
model de postdocumentarism, precum si cartea The Bowery in Two Inadequate
Descriptive Systems, semnata de Martha Rosler, din 1974-75, care a reprezentat o
turnura cruciala in critica documentarului umanist clasic, ca fiind opera elitelor
privilegiate care isi impun viziunile si valorile asupra celor lipsiti de putere. Ne
indreptam catre o sinteza a celor mai influenti ganditori ai fotografiei in capitolul
triangulatia foto-critica.

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

De la sfargitul anilor 1970, declinul fotografiei publicate in reviste a dus la
disparitia forumurilor traditionale pentru astfel de lucrari. Multi fotografi do-
cumentarigti s-au concentrat acum asupra lumii artei si a galeriilor particulare
ca modalitate de a-si prezenta lucrarile si de a-gi clstiga existenta. Fotografia
documentara traditionala gi-a gasit un loc in galerii dedicate fotografiei, alaturi
de lucrari ale altor artisti care creeaza in pictura, sculptura si media moderna.

O alta permutare se datoreaza evolutiei tehnologice, presa scrisa trece de
la mediul Galaxiei Gutenberg la presa virtuala, din mediul on-line. Fotografii nu
mai primesc sarcini de deplasare, se autofinanteaza, in multe din cazurile pro-
iectelor personale de documentare, si ajung ulterior sa isi publice lucrarile prin
afiliere la trusturile care selecteaza si considera relevante imaginile respective.
In rest, pe retelele sociale foarte multi sunt liber profesionisti care isi prezinta in
cele mai diverse feluri portofoliile.
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Agentia Magnum
Fotografia documentara vs. fotojurnalism

Fotografia documentara se referd, in general, la proiecte pe termen mai lung, cu
poveste complexa, in timp ce fotojurnalismul se refera mai mult la stiri de ultima
ord. Cele doua abordari se suprapun adesea, iar fotojurnalismul, datorita relatiei
sale strAinse cu mass-media, este influentat intr-o masura mai mare decét fotografia
documentara de nevoia de a distra publicul, asumandu-si astfel functia de diver-
tisment, si de a comercializa produse. Exemplificarea aleasa este sumara, accentul
cade ca demers pedagogic pe lucrarile lui Cartier Bresson, René Burri si ale lui
Sebastido Salgado. Alti reprezentanti ai Agentiei Magnum sunt mentionati nominal
in corpusul de orientare pentru studenti ca indiciu pentru studiul individual.

»Plecand de la ideea lui M. Bahtin (conceptul de dialogism), potrivit caruia
orice discurs este dialogic, intrucat este construit pe baza unei reprezentari a
interlocutorului, se poate spune ca orice tip de enuntare ar fi motivat de o in-
tentie persuasiva. Prin urmare, atat cuvantul scris, cat si fotografia sunt in afara
oricarei « inocente », cu atat mai mult daca ambele entitati sunt destinate spre a
fi publicate in presa.”*

Ziarul este o marfa, pe care producatorii doresc s-o vanda, cat mai eficient,
publicului utilizdnd o serie de strategii de captare a atentiei prin senzational, so-
cant, inedit, relevant in context social larg, astfel si partea de reportaj fotografic,
care este aldturat textului, are aceste prioritati in alegerea si abordarea subiectu-
lui fotografiat. ,,Campul de interes al ziarului este caracterizat printr-un cod ide-
ologic, adica reprezinta valori, principii, credinte, convingeri si atitudini si ilus-
treaza un anumit orizont de asteptare al cititorului. Acest cod igi pune amprenta
asupra reportajului, atat la nivel de continut, cat si la nivel de forma. Referindu-
ne strict la forma reportajului, asa cum ne apare ea in pagina unui ziar, putem
observa o punere in scena a ei, cu vizibile impulsuri persuasive. Aceasta punere
in scena vizeaza doua aspecte esentiale ce provin din sfera strategiilor publicita-
re. Un prim aspect {ine de structura globala a reportajului. Textul scris, alcatuit
din cuvinte, si fotografiile, care il insotesc, formeaza structura reportajului. De la
asezarea in pagind, lungimea textului gi pana la prezenta sau absenta fotografiei,
toate acestea sunt strategii persuasive menite sa sensibilizeze cititorul pentru a
se re-cunoaste in reprezentarile arhetipale continute in codul ideologic al ziaru-
lui sau de a adera la ele.”*® Puntea de structurare — puntea este o modalitate prin
care, intr-o structura fie de aplicabilitate a fotografiei, fie intr-un mediu artististic
al fotografiei, ea se intalnegte cu un alt domeniu/mediu, iar pentru ca dialogul
dintre medii sa devina intermedial este necesar utilizarea unor puncte de refe-

38 Mihai Lisei, studiul: Cuvantul scris si fotografia in reportajul de ziar. Modalitati de analiza,
in vol. ,La izvoarele imaginatiei creatoare”. Studii gi evocari in onoarea profesorului Mircea
Borcilad, Ed. Argonaut & Eikon, Cluj-Napoca, 2022, p. 481.

39 Idem, p. 481.
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rinta prin care ele comunica, iar pe aceste puncte de intersectie le numesc punti
de structurare. Fenomenul este poate cel mai evident dacd amintim de scrierea
armonica intr-o partitura muzicala. Acea ,acolada” deasupra unui sir de sunete
expliciteaza modalitatea armonica de impreuna, tonalitatea etc. Aceeasi situatie
se petrece in cazul imaginii si al intalnirii sale cu alte medii precum sunetul,
textul, colajul, desenul etc. Prima punte de structurare intre imagine si text se
realizeaza, se decodeaza prin titlu. Imaginea este necesar sa fie in concordanta
cu continutul titlului, chiar un raport de polarizare si potentare, fotografia ofera
o reconstructie a ceea ce exprima titlul in cuvinte.

Aceasta abordare, in schimb, este de evitat sa cada in descriptiv sau in pre-
vizibil daca vorbim de ilustratia unui corpus de text poetic. Dar sa revenim la
presd, si mai exact la reportaj. Fotografia este o sinteza a titlului, este o estetica
~fragmentata” a unui subiect abordat, accentueaza anumite detalii din subtextul
articolului, iar ceea ce se agteapta de la imagine este si ceea ce se asteapta de la
reportajul scris: emotie, soc, senzational, inedit.

Analizele realizate de catre Mariana Brandl-Gherga®® (2002:10), textul jurna-
listic presupune un anumit tip de decodare, autoarea citata propune pentru re-
portaj trei nivele de lecturd, un triunghi de lectura a reportajului similar descri-
erii triunghiului de expunere, triunghiului de citire a unei fotografii, capitole ce
se regasesc in corpusul manualului (vezi capitolele respective pentru elucidare):

- primul nivel: titlul, supratitlul, intertitlul, legenda, fotografia;

- nivelul al doilea nivel: sapoul, atacul / leadul, incheierea;

- al treilea nivel, cel mai profund, care ataseaza celorlalte doua analiza se-
mantica a tuturor informatiilor din textul propriu-zis al reportajului.

Imaginile intotdeauna sunt lecturabile intr-un context, avand o legenda. Le-
genda cuprinde informatii despre identitatea persoanei, nume sau nume si pre-
nume, locul in care a fost realizata imaginea, anul realizarii, adiacent alte detalii
care pot fi relevante pentru contextualizare.

Exemplul fotografiei lui Henri Cartier-Bresson, legenda cuprinde numele fo-
tografului, titlul care numeste locatia fotografierii, spatiul din spatele garii Saint-
Lazare, anul executiei. Fiind o imagine de tip instantaneu, nu avem referinta la
identitatea barbatului care face un salt deasupra unui cumul de apa. Chiar si fara
aceste detaliu, deoarece nu avem detalii faciale, persoana din imagine indepli-
neste gi functioneaza ca o silueta care prin dinamica miscarii sale ilustreaza o
idee gi relevanta unei lucrari nefinalizate de reconstruire urbanistica, iar identi-
tatea sa este irelevanta, subliniez, in acest context.

Fotograful Henri Cartier-Bresson este cel care a vorbit pentru prima data des-
pre momentul decisiv. Despre momentul in care toate elementele ajung in cadrul,
in locul si momentul optim pentru un mesaj puternic sustinut de o compozitie
si o estetica adecvata. Este fotograful care devine unul din membrii fondatori ai

40 Brandl-Gherga, Mariana, Reportajul ziaristic, Ed. Artpress, Timigoara, 2002.
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primului trust de fotografie, cooperativa internationala de fotojurnalism, agentia
Magnum, care este detinuta in integralitate de fotografii membri, actualmente
avand birouri de reprezentanta la New York, Paris, Londra gi Tokio. ,Magnum
Photos ajunge la o audienta globala si s-a impus ca un brand autentic, de povestiri
vizuale. Infiintata in 1947, aceasta ramane fidela valorilor sale originale de exce-
lenta fara compromisuri, adevar, respect si independenta. Cu un angajament con-
tinuu de documentare a Cauzei si a Scopului, colectivul Magnum Photos ofera o
naratiune si o viziune puternica asupra lumii, care deseori sfideaza conventiile,
provoaca status quo-ul si modeleaza discursul vizual si cultural.”*! Henri Cartier-
Bresson, alaturi de Robert Capa, David Seymour, George Rodger si William Van-
divert (toti fotografi), Rita Vandivert si Maria Eisner au fost membri fondatori ai
agentiei de la originile sale. ,Magnum este o comunitate de gindire, impartagita
de oameni de calitate, o curiozitate despre ceea ce se intdampla in lume, un respect
pentru ceea ce se intdimpla si o dorinta de a transcrie vizual.”*? Drepturile de autor
raman la fotografi, iar agentia functioneaza ca un cadru de diseminare si structura
suport. Arhiva Magnum a inclus munca a numerosi fotoreporteri din intreaga
lume, acoperind mai multe evenimente istorice ale secolului al XX-lea, iar arhiva
cuprinde fotografii reprezentdnd domeniile familie, viata, droguri, religie, razboi,
sardcie, foamete, crime, guverne si celebritati.

René Burri®® este un exemplu elocvent pentru un studiu de caz in ceea ce
priveste fotografia tip portret realizata revolutionarului cubanez Che Guevara.
Imaginea acestuia fumand un trabuc a devenit iconica. Analizdnd in detaliu
copia contact a negativului care include si portretul iconic al revolutionarului,
putem patrunde in profunzime decizia si aspectele luate in considerare pentru
a alege o singura imagine, de ce aceasta avea forta necesara sa devina iconica si
care sunt acele coduri pe care le incorporeaza, de ce sunt relevante si absolut
necesare. Burri isi aminteste ca Guevara ,l-a speriat de moarte”, descriind o situ-
atie in care un Che furios se plimba prin micul sau birou ca ,,un tigru in cusca”,
in timp ce era intervievat de o americanca de la Look. In timp ce discuta cu acea
reporterita si ,isi rontaia trabucul”, Che l-a privit brusc pe Burri drept in ochi
si i-a spus: ,Daca il prind pe prietenul tdu Andy, 1i tai gatul”. Andy era Andrew
St. George, un coleg fotograf de la Magnum, care calatorise cu Che in Sierra
Maestra, iar mai tarziu a realizat rapoarte pentru serviciile secrete americane. De
asemenea o constringere a creat contextul dramatic al imaginii. Faptul ca Che
Guevara nu a permis sa se ridice jaluzelele de la fereastra, René Burri a fost fortat
s lucreze in conditii nefavorabile de lumina.

41 Citat din referinta publicata pe site-ul oficial al agentiei: https://creative.magnumphotos.
com/about/ (tr. n.).

42  Idem, Henri Cartier Bresson.

43  René Burri (n. 1933 - m. 2014) a fost un fotograf elvetian, membru al Agentiei Magnum Photos,
imaginile sale s-au structurat pe reportaje ale evenimentelor politice, istorice si culturale majo-
re si pe figuri-cheie din a doua jumatate a secolului al XX-lea. El a realizat portrete ale lui Che
Guevara gi Pablo Picasso, precum si imagini emblematice ale oragelor Sdo Paulo si Brasilia.
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Fig. 11. Henri Cartier-Bresson, Image behind Saint-
Lazare station, fotografie argentica, 1932.

De ce acest portret gi nu celelalte doua, trei variante care au fost fotografiate?
Aroganta, suvita de par rebeld, fruntea incruntata, mimica faciala intre sfidare si
aroganta descriu ceea ce se asteapta de la un revolutionar. Faptul ca trabucul nu
are sustinerea mainii, diferenta majora fata de celelalte variante ale portretului,
confera o alura de sfidare, pastreaza ceva din ce este asociat politicului fara sa
cada in cliseele tipice. Burri a optat pentru un unghi jos de fotografiere, astfel Che
este ridicat pe un piedestal imaginar, sim{im doar admiratia sugerata de unghiul
realizarii imaginii. Ochii nu privesc in cadru, ignora prezenta fotografului, impli-
cit devine credibil momentul de instantaneu, observatia versus fotografia regizata.

Copia contact a negativului descrie secventele naturale ale unei conversatii,
fragmentarea gesturilor de a fuma un trabuc, dar aceasta imagine, devenita ico-
nicd dupa moartea cubanezului, este imaginea de sinteza. Folosind resurse mi-
nime de recuzita, cu o compozitie clara, un unghi voit de emfaza si cu expresia
adecvata, imaginea transmite codat tot ceea ce ne dorim sa aflam si sa vedem la
un revolutionar, omul versus statutul sau.
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Fig. 12. René Burri, Che Guevara, fotografie argenticd, 1963.
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Fig. 13. René Burri, copie contact a negativului cu Che Guevara,
procesul de selectie a fotografiei, Agentia Magnum, 1963.
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Fig. 15. Sebastiao Salgado, Serra Pelada, Brazilia, 1986.
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Fig. 16. Sebastido Salgado, Serra Pelada, Mina de aur, Brazilia, 1986.

Sebastidao Salgado, dupa o cariera de economist, la 29 de ani a descoperit
puterea incredibila pe care o are fotografia, faptul ca acest mediu nu necesita
traducere il determina sa devina autodidact, iar acest mediu ca un limbaj in sine
devine modalitate de exprimare. Dupa cum a explicat el insusi: ,,Nu faceam foto-
grafii doar pentru cd eram un activist sau pentru ca era necesar sa denunt ceva,
faceam fotografii pentru ca asa era viata mea, in sensul ca era modul in care imi
exprimam ceea ce aveam in minte — ideologia mea, etica mea — prin intermediul
limbajului fotografic.”

Toate proiectele lui Salgado sunt documentare sociale si subiecte de fotojur-
nalism. Serii precum Migrations-Migratia (2000) sau Genesis (2012) sunt proiecte
de lunga durata care functioneaza ca o critica vizuala a starii actuale a lumii. Un
activist autentic al mediului, alaturi de sotia sa, a replantat 20 de mii de hectare de
padure. Dar, revenind la fotografie in timpul calatoriilor sale in Africa, a inceput sa
faca fotografii asumate ca documentare si de nivel profesionist. A trecut la fotogra-
fie in 1973, colabordnd initial la misiuni de stiri, inainte de a se dedica fotografiei
documentare, lucrdnd initial cu agentia foto Sygma si cu Gamma, cu sediul la Paris.
In 1979 s-a alaturat cooperativei internationale de fotografi Magnum Photos. A
parasit Magnum in 1994 pentru a-si reprezenta singur lucrarile, iar impreuna cu
sotia sa, Lélia Wanick Salgado, a infiintat propria agentie, Amazonas Images, la
Paris. Salgado lucreaza la proiecte pe termen lung, pe cont propriu, multe dintre
acestea fiind publicate sub forma de carti: titluri precum Celelalte Americi, Migratii
si Geneza sunt colectii mamut, cu sute de imagini fiecare, din intreaga lume. Cele
mai cunoscute imagini ale sale sunt cele ale unei mine de aur din Brazilia, numita
Serra Pelada; doua reproduceri din acestea sunt incluse si in corpusul manualului
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de fata. intre 2004 si 2011, Salgado a lucrat la cartea Genesis, avand ca scop prezen-
tarea fetelor neatinse, necorupte ale naturii si ale umanitatii, o serie de fotografii
ale peisajelor si ale vietii salbatice, precum si ale comunitatilor umane care con-
tinua sa traiascd in conformitate cu traditiile si culturile lor ancestrale, sunt ofe-
rite cdtre un studiu aprofundat studentilor. Filmul documentar Sarea Pamantului
(2014), regizat de Wim Wenders si de fiul lui Salgado, Juliano Ribeiro Salgado, si
produs de Lélia Wanick Salgado, este inclus in filmografia cursului de fotografie.

Steve McCurry* face parte din Agentia Magnum din anul 1986, si este un
exemplu foarte relevant pentru documentarul fotografic de investigatie, imagi-
nea sa intitulata Afghan Girl — Fata afgand, fata cu ochii verzi patrunzatori, a
aparut de mai multe ori pe coperta revistei ,National Geographic”, devenind ico-
nica. McCurry este laureat a numeroase premii, printre care cel pentru Fotografia
Anului, acordat de Asociatia Nationala a Fotografilor de Presa, medalia Centenar
a Societatii Regale de Fotografie i doua premii intii la concursul World Press
Photo (1985 si 1992).

Ce pret platesc oamenii in timpul unui razboi, care sunt urmarile tragice
imprimate pe chipul oamenilor, care este povestea lor intr-o lume care se destra-
ma, sunt tot atitea teme ce sunt ilustrate de fotografiile portret realizate de Steve
McCurry. Inovatia si forta portretelor cu McCurry rezidd in utilizarea inedita
a sectiunii de aur. Nu imparte doar fotografia pe trei registre, ci se asigura ca
subiectul fotografiat sa se uite in camera de fotografiat, iar ochii sunt plasati pe
linia de demarcatie care desparte in trei parti egale imaginea, chiar pe liniile de
forta. Privind direct catre noi nu putem sa nu stabilim o relatie instantanee cu
subiectul fotografiat, nu putem sa nu ludm personal acea privire care apare in
imagine, care trece prin noi. Fata Afgand, in ciuda diferentelor de religie, limba
sau etnie, este emotie universala.

La 10 septembrie 2001, McCurry tocmai se intorsese din Tibet, in dimineata
zilei de 11 septembrie a primit un telefon care il anunta cd World Trade Center
era in flacari. S-a urcat pe acoperisul cladirii sale gi a inceput sa faca fotografii,
fara sa stie ca un avion lovise turnurile, cdnd ambele turnuri au cazut nu i-a ve-
nit sa creada, s-a deplasat la Ground Zero impreuna cu asistentul sau si a descris
scena astfel: ,,Era o pulbere alba foarte fina peste tot, dar nu existau echipamente
de birou recognoscibile — nici dulapuri de arhivare, nici telefoane, nici calcula-
toare. Parea ca totul fusese pulverizat”.

44 Steve McCurry (n. 1950) este un fotograf si fotojurnalist american. Cariera lui McCurry a
devenit de relevanta internationald odata cu celebra sa imagine ,Fata Afgana”, deghizat in
haine afgane, a trecut granita pakistaneza in zonele controlate de rebeli din Afganistan, chiar
inainte de invazia sovietica, rolele de film erau cusute in turban si indesate in gosete si len-
jeria de corp, iar acest reportaj a fost publicat ulterior de ,The New York Times”, ,, Time” si
,,Paris Match”, a fost distins cu medalia de aur Robert Capa si continua sa relateze conflictele
armate, precum Razboiul Iran-Irak, Razboiul civil din Liban, Razboiul civil din Cambodgia,
insurgenta islamica din Filipine, Rdzboiul din Golf si Razboiul civil din Afganistan, fiind un
colaborator frecvent al revistei ,,National Geographic”.
https://www.stevemccurry.com/
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In 2016, McCurry a fost acuzat de manipularea imaginilor cu Photoshop si
prin alte mijloace in mod excesiv, astfel ca statutul de fotografie documentara
a fost supus implicit unei dezbateri: care sunt limitele de interventie care inca
pastreaza trasaturile gi acuratetea domeniului fotografic de tip fotojurnalism?
Eliminand persoane si alte elemente din cadru prin editare ulterioara, intrebarea
este legitima. Intr-un interviu acordat in mai 2016 pentru PetaPixel, McCurry nu
a negat ca a facut modificari majore si gi-a definit munca drept ,,povestire vizua-
1a” si drept ,,artd”. Odata cu depasirea si hibridizarea domeniilor, nepastrandu-se
trasaturile de demarcatie in stare pura, fotografiile sale sunt incadrate sub egida
etichetei sumative de fotografie artistica. Statutul fotografiei merita o abordare
si o dezbatere atat din perspectiva etica, dar si dintr-o perspectiva a legislatiei
drepturilor de autor, dar aceasta constituie subiectul unei lucrari distincte, nein-
clus in manual, fiind considerat o dilema mai degraba avansata de etica de lucru.

De mentionat ca McCurry a realizat fotografia Fata afgand in decembrie 1984,
care infatiseazad o orfand pastuna de aproximativ 12 ani din tabara de refugiati
Nasir Bagh de langa Peshawar, Pakistan; a fost prima data cand fetita a fost foto-
grafiata, iar identitatea ei a rimas necunoscuta timp de peste 17 ani, pand cand
McCurry si o echipa a ,National Geographic” au identificat-o ca fiind Sharbat
Gula, in 2002. Un film documentar este disponibil on-line despre demersul echi-
pei ,National Geographic”.

" NATIONAL
GEOGRAPHIC

Fig. 17. Steve McCurry, Ochii fetei afgane, 1985 si portretul dupa 20
de ani cu Sharbat Gula avand in maini revista ,,National Geographic”
pe coperta cdreia apare portretul ei din tinerete, 2002.

In 2019, un viogger si fotograf profesionist, pe nume Tony Northrup, a lansat
un documentar de cercetare in care il acuza pe McCurry de obtinerea portretului
sub pretexte false si ca a pus in pericol bundstarea lui Gula, atat ca minor, cat si
ca refugiat, acuzatie contestatd de McCurry ca drept calomnie, iar clipul ca atare
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a fost eliminat. Insa, la scurt timp dupa aceea, acesta a fost reincarcat pe Internet
cu o serie de corecturi, cu un document insotitor care detalia o serie de surse pe
care Northrup le obtinuse si i legitimau demersul.

Fotografia de arta

Tot ce nu este fotografie aplicata, documentara sau fotojurnalistica se inca-
dreaza sub denumirea de fotografie artistica. Definirea domeniului in sine poate fi
facuta prin interconexiunea cu felul in care decodam imaginile: fie prin raporturile
de dimensiune, schemele geometrice de compozitie, spirala, cerc, patrat, compozi-
tie inchisa sau deschisa, cadru in cadru, fie prin referirea la felul in care privirea se
plimba pe suprafata imaginii si o decodeaza, Z, M, U, L si asa mai departe.

Includem si citam un studiu de caz interconex intre text si imagine al lui
Duane Michals, caz in care adnotarile textului de tip legenda, uneori chiar de
filosofie sau de tip jurnal, stabilesc o interpretare aparte a ceea ce inseamna foto-
grafia secventiald, mai ales ce inseamna arta ca autoreferentialitate siegi.

Cine este Cindy Sherman? Imaginea lui Duane Michals este una din seria de
referentialitate la istoria fotografiei si artei, interogatia identitatii, a demersului
artistic, concomitent cu o interpunere sau o personificare a artistului citat, in sine.

WHQ 1S SIDNEY SHER™MAN ?
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Fig. 18. Duane Michals, Cine este Cindy Sherman?, fotografie, 2000.



CAPITOLUL 7.

GENURILE FOTOGRAFIEI

Momentul revolutionar in dezvoltarea fotografiei a fost anul 1900. Compa-
nia Eastman Kodak introduce conceptul de fotografie ieftina si accesibila oricui,
chiar si fara cunostinte tehnice prin sloganul Apasa butonul si noi facem restul.

Tehnic, acest fapt a fost posibil prin introducerea in productia de masa a
roll-filmului, negativul de format mediu, 6X6, pe suport de plastic rulabil, astfel
dimensiunea atat a aparatelor cat si a negativului scazand considerabil. Odata ce
imaginea devine accesibila oricui, aparatul foto Brownie, care costa doar 1 do-
lar, introduce notiunea de instantaneu (Snapshot). Desi inca fara calitati optice
deosebite, oamenii erau incurajati sa-si fotografieze familiile, momentele speci-
ale dupa bunul lor plac. Fotografia intra, practic, in era libertatii de miscare, de
gandire, de utilizare.

Functia documentara a fotografiei cuprinde o serie de subcategorii: fotojur-
nalismul, foto-eseul, naratiunea vizuala.

Functia utilitara include fotografia medicala, stiintifica, fotografia de eveni-
ment, fotografia documentara, fotografia de razboi; fotografia de moda, fotografia
de produs, de célatorie (travel), de arhitectura, de sport, toate acestea fiind sub-
domenii ale fotografiei publicitare, implicit ale fotografiei utilitare.

Functia artisticd a fotografiei este reprezentata de o varietate de mijloace
si genuri de expresie: peisaj natural, peisaj urban, nud, natura statica, colaj si
fotomontaj fotografic, fotografie documentara a unui act artistic de tip action
painting, performance, land-art, ambient-art, fotografie experimentala, fotografie
abstracta; fotografia macro poate sa aiba valente ale acestei functii.

Fotografia si atributele ei: contratimp,
circularitate, aplicabilitate

Fotografia se dovedeste a fi un abil si cordial instrument, cét si suport fizic
si metafizic al relatiei dintre prezenta si absenta, material si imaterial, datorita
neantului temporalitatii in relatia cu timpul si contratimpul, iar aplicabilitatea
fotografiei fiind chiar modalitatea si atributul ei de a arhiva.

Fotografia are o calitate de contratimp al falsului real, al timpului manipulat
secvential, dupa cum am putut constata in lucrarea lui Yves Klein. Aplicabilita-
tea formatului circular in demersul evolutiv al fotografiei, de la imagine tehnica
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la imagine artistica, va fi subiectul urmatorului subcapitol si va urmari demersul
de la concept la expresivitate.

Oare de ce ne mira aceasta optiune pentru formatul rotund daca ne intoar-
cem privirea chiar la pionieratul fotografiei sau al scrierii cu ajutorul luminii?

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

Ne-am obisnuit cu incadrarea si decupajul dreptunghiular in orice tran-
scriere a tridimensionalului pe o suprafatd bidimensionala. Ne-a obignuit pictura
Renagterii, asimilarea sectiunii de aur, ne-a intrat in sdnge chiar mai devreme,
aproximativ cu 3000 de ani 1. Hr. S-a presupus ca nici nu se putea utiliza decét o
forma rectangulara pentru negativele fotografice. Evident ca aceste impedimente
nu existau, ca dovada chiar primele fotografii care au introdus notiunea de in-
stantaneu fotografic, din arhiva fondatorului companiei Kodak, George Eastman.*®

45  George Eastman (n. 1854 - m. 1932), a fost cel mai mic dintr-o familie cu trei copii. Cu tatal
murind foarte devreme, renunta la scoala la varsta de 14 ani. S-a angajat pentru a ajuta la
intretinerea familiei, mai intai in calitate de curier, pe urma contabil la Banca de Economii
din Rochester. Interesul pentru fotografie se datoreaza unei excursii planificate la Santo
Domingo, si-a cumparat echipamentul necesar pentru inregistrarea excursiei, echipament
complet pentru tehnica colodiului umed. Excursia a fost anulata, obsesia pentru fotografie
abia incepuse. Primele experimente au avut loc in bucataria mamei sale, dupa trei ani a per-
fectionat o formula pentru placa uscata. [Placa uscata, cunoscuta sub denumirea de gelatina
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Imaginea unui cabane pe plaja. Premiul pentru compozitie sau inovatie ar-
tistica este mult prea mult pentru aceasta imagine, desi ea are un rol decisiv in
istoria fotografiei. Prin onestitate i atmosfera nu putem sa o neglijam, ea repre-
zinta una dintre primele fotografii realizate cu primul aparat Kodak?*, chiar de
fondatorul acestuia, George Eastman, procesat de Compania Eastman in Roches-
ter, New York, un print pe hartie sensibilizata cu albumina®, de 2%" 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 toti oamenii
sd poata face fotografii. Prin urmare, a facut istorie, a inventat o cutie neagra ce
avea un obiectiv, o rola de film, si astfel fotografia a devenit accesibila tuturor.
Aparatele erau usor manevrabile. Aparatele sale, numite Kodak, aveau sa revolu-
tioneze fotografia si sa-i deschida 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 singura diafragma — f9, obturator cilindric, obiectiv
grandangular, timpul de expunere era destul de lung, dar mai scurt decét la mul-
te alte aparate de fotografiat din epoca, iar fotografiile rezultate aveau o forma
rotunda de un diametru aproximativ de 6.35 cm. Aceste imagini rotunde nu erau
obtinute prin crop, adicd decupare ulterioara dintr-un negativ dreptunghiular
sau patrat. Chiar deasupra negativului era introdus un carton-masca in forma

fotosensibila, a fost inventatd de fotograful britanic Richard Leach Maddox in 1871. Consta
in dizolvarea nitratului de argint gi a bromurii de potasiu intr-o solutie de gelatina. Solutia
se turna peste o placa de sticld, folosind o rola stratificarea gelatinei se uniformiza gelatina
pe suprafata datd, iar ulterior se lasa la uscat. Placile tratate corespunzator isgi pastrau cali-
tatile fotosensibile cateva luni.] Eastman a inventat o maginarie pentru prepararea acestei
emulsii gi pentru stratificarea ei uniforma. impreuné cu partenerul sau, Henry A. Strong, au
infiintat prima manufactura de succes pentru comercializarea placilor uscate. Spre sfargitul
anului 1881 compania producea lunar aproximativ 4000 de placi. Era industrializarii a adus
si concurenta pe piatd, au aparut zeci de manufacturieri care produceau acelag tip de placa.
In 1884 reuseste sa inlocuiasca sticla, materie prima costisitoare, cu cel mai ieftin materi-
al — hartia. Apoi urmeaza crearea filmul fotografic. [Brevetul American — Eastman, George,
4Photographic Film”, US patent 306.594. 14 oct. 1884.]

In 1888 lanseaza primul aparat foto numit Kodak, iar in 1889 introduce roll film-ul pe baza
transparenta felxibila de celuloza, negativul fotografic utilizat pana in prezent. Reorganizea-
za compania in 1892 cu numele de Compania Eastman Kodak, peste 8 ani introduce pe piata
camerele Brownie, initial destinate copiilor, costau doar 1 dolar. in 1927 aceasta companie
detinea aproape in intregime monopolul pe piata fotografica din America.

46 E}eorge Eastman, Camera, Brevet American cu numarul 388.850, 4 septembrie 1888.

47 In 1847, Abel Niepce de Saint-Victor a stratificat placi de sticld cu albug de ou (albumina)
amestecat cu iodura de potasiu, printr-o imersie in nitrat de argint le-a sensibilizat la
lumina. Procesul a fost imbunatatit de Blanquart-Evrard, iar placile si-au marit sensibilitatea
la expunerea lor la lumina. Blanquart-Evrard pregatea hartia asemenea negativelor, astfel
chiar si pentru placile de colodiu umed a devenit posibila executarea pozitivelor pe hartie
tratatda cu albumina. Acest tip de hértie era comercializata si pregatita industrial, albumina
era amestecata cu bromura, clorura sau iodura de potasiu inainte de imersare in nitrat de
argint. In perioada anilor *50 ai secolului al XIX-lea se foloseau ambele metode, dar dupa
1860 normativitatea s-a stabilit la printurile pe hartie cu albumina, pana la descoperirea
negativului transparent cu gelatina, in 1885. Sursa acestor informatii sunt datele oficiale
publicate de firma Kodak.
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circulara, astfel inregistrarea pe negative era in forma de cerc. Cutia avea o incar-
catura de 100 de cadre, dupa care se reexpedia la producétor pentru developarea
negativului si pentru executarea tirajelor pozitive.

Din acel moment, fotografia nu mai era doar pentru studiourile profesiona-
le, fotografia a devenit accesibila oricui dispus sa plateasca 25 de dolari pentru
aparat, si 10 dolari pentru developare, realizarea tirajelor si reincarcarea cu o
nouad rola de film. Prototipul ca atare a fost inlocuit de aparatul Kodak nr. 1 (iro-
nic, da, chiar al doilea aparat Kodak a fost denumit numarul 1), cu timp de ex-
punere imbunatatit, urmat de Kodak nr. 2 cu negative de diametru extins la 3.5".
In 1892 Eastman comercializa 14 modele diferite de aparate fotografice si alte
sute au urmat in secolul al XX-lea. Sloganul care a lansat primul aparat pentru
amatori era Apasa butonul, i noi facem restul.

Any school-boy or girl can make
good pictures with one of the

Eastman Kodak Co.'s
Brownie Cameras

Gake @ Brosiale Home for Chririmas.

e EASTHAN HODAK CO.
Y Bsthasnr, Few Tork

Fig. 20. Camera Kodak, negativ, pozitiv, iar in interior se vede
masca montata pe magazia negativului. Ilustratie dintr-un numadar al
revistei ,,Studio Light”, respectiv dintr-o Reclama Kodak, 1888.

Kodak-ul cu aceasta decizie de incadrare in forma rotunda a imaginii inau-
gureaza inceputul fotografiei de masa, paradoxal gi/sau poate natural marcata de
forma rotunda, si inceputul fotografiei instantanee. O moda scurta pentru forma
circulara inregistratd pe negative, inlocuitd de moda vignetarii, care abia in se-
colul XXI isi revendica asiduu popularitatea si beneficiaza de atentia artigtilor,
este decupajul fotografic circular prin post-procesare (un exemplu elocvent fiind
imaginile prezentate in forma de tondo din primele ample proiecte ale grupului
rusesc AEF+S), asigurat de secvente de programare digitala dedicate.

Alta solutie tehnica aplicatd miscarii circulare a fost inventia disc-filmului,
introdus de firma Kodak in 1982, si a vizat piata consumatorilor amatori. Nega-
tivele erau montate intr-o carcasa de plastic cu formatul unei dischete plate, ro-
tunde. Fiecare carcasa continea 15 clisee a cite 11x8 mm, aranjate pe exteriorul
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dischetei, la fiecare declangare miscarea de deplasare era de 24° intre imagini.
Aceste negative aveau o baza acetata foarte micd. Se asemanau cu negativele-
coala de 4x5", proprietatea preferentiala era obtinerea unor imagini mai plate
decét la celelalte formate. Fiind montate pe disc si nu pe bobina, carcasa negati-
velor era foarte subtire, aparatul in sine pentru care au fost proiectate era subtire,
complet automatizat, cu o glisiera montata lateral pentru prevenirea patrunderii
razelor incidentale de lumina la schimbarea dischetei si extragerea ei din aparat.
Natura complet plata a carcasei presupunea potential mult mai mare in obti-
nerea unei claritati a imaginii in comparatie cu negativele montate pe bobina,
precum cele de format 110 si 126.%

Fig. 21. Disc-film Kodak, imagine de ansamblu a amplasarii cliseelor in
carcasda dupa developare. Disc-film introdus de firma Kodak in 1982.

Succesul disc-filmului a fost mult diminuat de dimensiunea mica a negati-

vului, doar 11x8 mm, cu dezavantajul major a granulatiei excesive si a claritatii

48

Un singur orificiu de inregistrare. Acest tip de negative era imbracat in intregime intr-un car-
tus de plastic, foarte ugor de introdus si de schimbat in aparatul de fotografiat. Pre-expune-
rea liniarad si numerotarea prealabilad a cadrelor aveau menirea de a ugura printarea tirajelor.
Contrar negativelor care l-au urmat, disc-filmul si filmele APS (prescurtarea de la Advanced
Photo System, latimea negativului de standard 24 mm, patentat in 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 baza de polietilena [PEN] intr-o
singurd carcasa de tip rola de diametru standard de 21 mm, iar slotul este protejat de o usa
etansa la lumina), acestea erau returnate dupa developare fara carcasa si taiate pe benzi.

126 — este numarul acordat formatului de film pe baza de cartus folosit pentru fotografia de
natura statica. Produs de Kodak in 1963, a fost asociata mai ales cu camerele de tip ocheste
si apasa butonul - point and shoot, dedicata amatorilor de catre firma lui George Eastman,
special creata pentru seria de aparate Instagram apartinind aceleiasi companii. Numarul dat
ca denumire, 126, initial a fost folosit in perioada 1906 - 1949 pentru roll-film si intentiona
sd comunice dimensiunea formatului, un patrat de 26 mm, desi dimensiunea reald a ima-
ginii era de 28X28 mm, acesta se reducea prin mascarea ulterioara la tirajele pozitivelor
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optice reduse la tirajele executate dupa un negativ de dimensiune atat de redusa.
Fabricatia negativelor a prevazut executia tirajelor cu 6 elemente optice Kodak,
adesea firmele folosind pentru finisarea tirajului pozitiv aparatura destinata for-
matelor mari cu doar trei lentile optice, rezultatele erau nesatisfacatoare si dez-
amageau clientii.

Retragerea oficiala de pe piatd a disc-filmului, conform registrelor firmei
Kodak, a fost 31 decembrie 1999. Istoricul tehnologiei Kodak, evolutia si dezvol-
tarea acesteia stau la originea fotografiei pe care o cunoasgtem in zilele noastre.

Evolutia fireasca in istoria fotografie, o viata mult mai indelungata, ca noua
tendinta de moda, a avut-o decupajul oval, adoptat mai ales la portrete. Decupa-
jul oval este o licenta romantata a fotografiei carte-de-visite, avand antecedente
in istoria portretului pictat sau desenat, sau a artefactelor artistice decorative,
gen bijuterie, ceramica etc.

O alta aplicabilitate a formei rotunde in fotografie o regasim in portretele de
tip secvente temporale ale unui barbat imortalizat la diferite varste. Imaginatia
ne-ar putea conduce la licente expresive si optiuni artistice conceptuale plau-
zibile daca premisele acestui enunt nu ar fi inceput cu sublinierea faptului ca
aceasta serie este o fotografie aplicata.

O alta moda, de licenta preferentiala de aceasta data din New York, pentru
fotografiile de forma rotunda’, o regasim la permisele de conducere. Statul New
York a inceput emiterea permiselor pentru autovehiculele cu motor si printa-
rea acestora pe hartie in anul 1910. Fotografia era inclusa pe spatele actului de
legitimare. De-a lungul anilor atat forma, dimensiunea, cat si stilul permiselor
de conducere au fost schimbate si readaptate comandamentelor noilor legislatii
si tehnologii. In intervalul 1918 si 1924, fotografia nu apare pe permis, aceasta
fiind reintrodusa abia din anul 1924. Formatul permiselor devine patrata, iar fo-
tografia apare pe prima pagina, fiind tot de decupaj rotund. Pentru aproximativ
30 de ani, aspectul, cat si continutul acestor acte oficiale au ramas identice. Din
1968 sistemul este computerizat, iar din 1984 fotografia posesorului permisului
devine colord, formatul fotografiei incluse devine dreptunghiular, iar inovatia
revolutionara pentru prevenirea falsului in acte a fost introducerea si folosirea
imaginii holograma.

Azi, cu exceptia fotografiei artistice gi conceptuale a noului val de fotografi,
aceasta forma de rotund-oval isi mai are utilitatea doar in fotografia aplicata in
cazul foto-ceramicii, acele portrete care raman vestigii ale unei memorii afective,
memorii-conserva ale unui chip trecut in nefiinta. In anumite zone si culturi
europene, in cimitire se monteaza portrete ceramice ale defunctilor.
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Fig. 22. Permise de conducere, New York, perioada anilor 1910-1924.
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Portretul

Portretul idilic, victorian

In cazul portretelor din secolul al XIX-lea, decupajul in forma de cerc ca
optiune artistica o gasim la seria celebritatilor ficute de maestra fotografiei brita-
nice, Julia Margaret Cameron.*

Sora fotografei conducea scena artistica de la Little Holland House, unde
usgile erau deschise pentru a cunoaste celebritatile perioadei, precum Charles
Darwin, Alfred Lord Tennyson, Robert Browning, Ellen Terry, George Frederic
Watts, si enumerarea ar putea continua. Celebritatile victoriene, in relatie de
prietenie cu Julia Margaret Cameron, ii ofereau acesteia posibilitatea portretului
de profunzime. Cunoscand personajele, putea sa capteze esenta personalitatii
acestora, aici amintim doar de portretul sotiei celui de-al doilea baron Tennyson,
Mary Emily May, imagine in care baroana e abolita de afect, o fotografie directa,
oarecum plata in comparatie cu pozitia sociala ocupata. Urmatoarea ilustratie
inclusa o prezinta pe Mary Emily May in ipostaza de madona.

Temele majore abordate de fotografa britanica se impart si se incadreaza in
trei categorii: barbati si femei din epoca Victoriand, madone si copii angelici,
scene idilice gi fanteziste. Aceasta ordonare si identificare in demersul artistic al
Juliei Margaret Cameron ii apartine lui Violet Hamilton®® si au fost preluate din
studiul dedicat artistei.

49  Julia Margaret Cameron (n. 1815 - m. 1879) — a fost fotografa de origine britanica. A fost

cunoscuta pentru seria de portrete facute celebritatilor epocii victoriene, precum scenelor
de inspiratie legendara si eroica, precum Arthurian. A inceput sa invete fotografia la o varsta
tarzie, avea 48 de ani. Durata carierei artistice se poate restringe la parcursul a 11 ani si cu-
prinde perioada anilor 1864 - 1875. S-a nascut in Calcutta, India, fiica lui Adeline de 'Etang
si James Pattle, oficiali ai Companiei East India. Adeline de I'Etang a fost fiica cavalerului
Antoine de 'Etang, suspectat ca amant al Mariei Antoaneta, precum si ofiteri in Garda de
Corp a Regelui Ludovic al XVI-lea, iar mama acesteia Therese Blin de Grincourt, fica unor
aristocrati francezi nascuta in India. Julia s-a nascut printre surori de o frumusete aclamata,
precum mdrturiseste strdnepoata sa, Virginia Woolf in prefata Colectiei fotografice Cameron,
publicata de Ed. Hogarth Press in 1926: ,In trio [cel al surorilor]... Una a fost Frumusete, una
Vioiciune, iar domnigoara Cameron fara indoiala, Talent.”
In 1875 se muta in Ceylon, acum cunoscut drept Sri Lanka, continua sa practice fotografia,
desi lipsa materialelor pentru developat si lipsa apei distilate o determina sa-si restringa
activitatea. O serie de portrete cu indieni, putinele pe care le-a facut, asemanitoare ca
abordare si stil celor in care sgi-a pozat vecinii din Anglia, se pierd aproape in intregime.
Julia Margaret Cameron moare in 1879, in Kalutara, Ceylon.

50 Studiul la care facem referire a fost publicat sub aceasta forma bibliografica: 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, Fig. 24. Julia Margaret Cameron,
Beatrice, fotografie, print cu Ellen Terry la varsta de
albumina, 41/8x31/8, cca. 1860. 16 ani, fotografie, 1863.

Creatiile sale au fost prea putin apreciate la vremea ei, dar nici nu era de
asteptat ca o asemenea persoand, care primeste primul aparat de fotografiat la
48 de ani si este femeie, sa fi avut parte de alt tip de referentialitate in secolul
al XIX-lea. Inovatia recunoscuta postum si impactul ei major asupra fotografiei
moderne, permutatia esentiald in abordarea fotografiei de portret pe care a de-
clangat-o este close-up-ul (cadrul restrins sau prim planul). Majoritatea acestor
portrete au fost decupate in forma de cerc, cu atentie deosebitd acordata pentru
incadrare, prin decupaj se sublinia forma fetei atat prin restringerea circulara,
cét si printr-o focalizare domoala. Adesea se elimina chiar si fundalul, conside-
rand ca distrage privitorul de la esenta imaginii.

Contributia majora consta in inovarea libertatii tehnice pe care o exerseaza;
profunzime de cdmp redusa, focalizari neasteptate si neconventionale, imagini
adesea usor neclare, blurate, tonalitati de o moliciune aparte, doar pentru a ob-
tine un efect mai artistic.

Un sfumato specific picturii, tradus in fotografie pentru imbogatirea si de-
pasirea constringerilor tehnice impuse de aparatul de fotografiat, este cheia lec-
turdrii imaginilor sale.

Stilistic, fuzionarea incertitudinii, a ambiguitatii in starea de fotografie 1i
apartine. Includem ca exemplu ilustrativ pentru acest demers inovator portre-
tul nepoatei sale, Kate Keown. In aceasta fotografie privitorul este confruntat cu
decupajul indraznet, capul umple intregul spatiu vizual. Defocalizarea mizeaza
pe privirea copilei care este punctul de sustinere din intreaga imagine, ea devi-
ne centrul de interes, eliminand fundalul, restul detaliilor faciale ajung sa fie
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reduse la ipostaza de fundal, iar sfumatoul in accentuarea liniard a suvitelor de
par confera dinamica, ofera miscarea ondulatorie specifica.

Proscenium arch — un decupaj prin passe-partout suprapus fotografiei in
forma de arc, a fost o alta moda in fotografia de portret la inceputul secolului al
XIX-lea.

O moda pornitd din necesitatea de a ascunde imperfectiunile cauzate de
obiectivele mai putin performante, adesea la formatul mare de negative, aparea
la colturile dreptunghiului sau patratului (formatelor negativului) efectul de vig-
netare, cauzata de lipsa de acoperire corespunzatoare a obiectivului si de defec-
tele inerente unui sistem optic mecanic.

Vignetarea in fotografie o gasim exemplificata la Emmet Gowin®!, care prin
portrete intime ale propriei familii si-a exprimat rezumativ esteticul si meto-
da expresiva, de incarcaturd emotionalad printr-o constanta de ordin tehnic ce
ajunge sa inscrie in circulativul vignetarii atat sentimentele fotografului, cét si
pe cele ale modelului: folosea o camera de format 4x5 si trepied, iar postura in
care, concomitent, atat modelul, cat si fotograful se uitd unul la altul, in aceasta
confuziune de priviri si trairi vor fi imortalizate si vor fi redate in imaginea finita.
Astfel fotograful este co-participant in fotografiile despre familia sa, concomi-
tent prezent si absent din imagine, absent dar si activ prezent afectiv in starea
psihologica a modelelor. Intimitatea din imagini, atat datorita acestei relationari
in gi din cadrul imaginii, cat si datorita privirilor modelului atintite direct in
obiectivul aparatului, confera notiunii de personal o semnificatie amplificata.
Gowin a spus odata. ,,Coincidenta mai multor lucruri care se reunesc pentru a
face o imagine este singulara. Ele apar doar o singura data. Nu apar pentru tine in
acelasi fel in care se desfiagoarad pentru altcineva, astfel incat cele mai mici dife-
rente pot reimplica un model sau o strategie care altcineva a folosit-o si sa derive
o imagine originala. Acele lucruri care au o viata proprie, distincta, am impresia
ca te surprind ca niste lucruri pe care viata le ofera de la sine.”?

Tot pe tematica intimitatii in domeniul fotografiei analizam lucrarile lui
Sally Mann si ale lui Alaine Laboile, ambii fotografi, degi reprezinta generatii
diferite, isi gasesc inspiratia in portretul de familie, in imortalizarea scenelor
cotidiene cu privire la etapele de crestere si de devenire a propriilor copii.

51 Emmet Gowin (n. 1941, Danville, Virginia) este un fotograf american. Notorietate si atentie
publicad a castigat in anii 1970, cu portretele sale intime cu sotia sa Edith si familia lui.
Mai tarziu, peisajele din America de Vest, prin fotografii aeriene cu locuri modificate de
interventie umana sau de calamitati naturale, au devenit subiectele sale de interes, exemple
de locatii Hanford, Muntele Sf. Elena si Nevada Test Site. Gowin a predat la Universitatea
Princeton peste 25 de ani si a influentat o intreaga generatie de noi fotografi prin propria sa
muncd, dar si prin cariera academica didactica desfagurata.

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 argentica, 1974.

Portretul de expresie

Portretul de expresie va ingloba indicii precise despre natura personalitatii,

a meseriei gi a vocatiei celui imortalizat. O imagine care stratifica multiple di-
mensiuni ale aceluiasi om. Este o imagine sinteza. Daca dorim sa vorbim de apo-
geul portretului de expresie, nu putem sd nu amintim de suprarealism, in acest
caz, selectionam pentru exemplificare cele mai celebre portrete facute pictorului
spaniol Salvador Dali pentru a sustrage diferentele si trasaturile comune care
definesc notiunea de portret expresiv.

Philippe Halsman®®, unic gi revolutionar in domeniul portretului si al fo-

tografiei de moda, aclamat portretist al celebritatilor, este elocvent pentru ce

53

Philippe Halsman (in letona: Filips Halsman’s, n. 1906 - m. 1979) a fost un fotograf portretist
american. S-a nascut la Riga, intr-o familie de evrei, in partea din Imperiul Rus care a deve-
nit ulterior Letonia, a studiat inginerie electrica la Dresda si a murit la New York.

in septembrie 1928, Halsman, in varsta de 22 de ani, a fost acuzat de uciderea tatdlui sau in
timp ce se aflau intr-o excursie in Tirolul austriac. Acuzatiile se datorau antisemitismului,
iar dupa un proces bazat pe probe circumstantiale, a fost condamnat la patru ani de
inchisoare. Familia, prietenii gi avocatii sdi au depus eforturi pentru eliberarea sa, obtindnd
sprijinul intelectualilor evrei europeni celebri ai vremii, Thomas Mann, Sigmund Freud,
Albert Einstein, Jakob Wassermann, Erich Fromm, Paul Painlevé, Heinrich Eduard Jacob si
Rudolf Olden, care i-au sustinut nevinovatia. Halsman a petrecut doi ani in inchisoare, unde
a contractat tuberculoza, iar scrisorile sale din captivitate au fost publicate in 1930 sub titlul
Scrisori din inchisoare catre o prietend (Briefe aus der Haft an eine Freundin). A fost gratiat
de presedintele Austriei si eliberat in 1930.
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inseamna suprarealism in fotografie. in cazul sau, fotografia regizata utilizeaza
mijloace creative precum trucuri de tip iluzie opticd, manipularea dimensiunilor
de raportare, o suita de recuzite prin colajul fotografic, precum montaj si mixed-
media. Imaginile foarte clare si close-up-uri reprezentau mai degraba preferinta
esteticd a vremii, pentru o focalizare moale, care a definit practic amprenta per-
sonald a lui Halsman. O alta trasatura caracteristica: fotografierea celebritatilor
care sunt suspendati in aer, alaturi de care se expunea si pe sine ca portrete duble.

In 1941, Philippe Halsman l-a intalnit pe artistul suprarealist Salvador Dali,
au Inceput sa colaboreze la sfarsitul anilor 1940, gi au publicat in cele din urma
un compendiu al colaborarilor lor in cartea Dali’s Mustache din 1954, cu 36 de
portrete diferite ale mustatii distinctive a lui Dali.

Cel mai celebru portret al lui Philippe Halsman, Dali Atomicus, a constat
in 28 de incercari pentru a regiza si executa una din capodoperele portretului
de expresie suprarealistd, o insumare a caracteristicilor picturii lui Dali, dar si a
inovatiilor fotografice prin care era posibila abordarea de avangarda in fotografie.
O echipa de lucru s-a format astfel: o persoana a tinut scaunul in cadru, alte trei
persoane aveau sarcina de a prinde pisicile negre si de a le arunca intr-o directie
prestabilita de fotograf, o alta persoana era responsabild de galeata de apa care
trebuia sa formeze un val perfect in directia lui Dali, iar Dali insusi simuland ca
picteaza la un gevalet idealizat, suspendat in neant, care sare pentru a fi impon-
derabil si contopit cu spatiul incert al creatiei.

Lucrarea Dali Atomicus exploreaza ideea de suspendare, infatisand trei pi-
sici care zboara, o galeata de apa aruncata gi Dali in aer. Titlul fotografiei este o
referinta la lucrarea lui Dali, Leda Atomica, pictura ce poate fi vazuta in partea
dreapta a fotografiei. in 1948, Halsman publica o versiune neretusata a fotogra-
fiei, in care se vad dispozitivele care sustineau diversele elemente de recuzita, si
lipseste pictura din cadrul de pe sevalet, ulterior montata in cadru.

O alta colaborare faimoasa intre cei doi s-a infaptuit sub forma fotografiei
In Voluptas Mors, un portret suprarealist al lui Dali alaturi de un tablou vivant
format din sapte femei nude, regizate astfel incét sa arate ca un craniu uman.
Diverse reconstituiri si aluzii la In Voluptas Mors au aparut de-a lungul anilor;
cea mai faimoasa aluzie este faptul ca o versiune a fost folosita subtil in afigul fil-
mului Tacerea mieilor, iar o reconstituire evidenta a aparut pe afigsul promotional
pentru The Descent — Descendenta.

Halsman s-a mutat in Franta, devine contribuitor fotograf la reviste de moda precum ,,Vogue”.
Cand Franta a fost invadata de Germania, Halsman a fugit la Marsilia. In cele din urma ob-
tine o viza americana, ajutat de prietenul de familie Albert Einstein (pe care l-a fotografiat
mai tarziu, in 1947).

Halsman devine cunoscut in America datorita firmei de cosmetice Elizabeth Arden care a
folosit in scop publicitar fotografia sa cu modelul Constance Ford, fundalul steagului ameri-
can intr-o campanie publicitarda pentru rujul Victory Red. Un an mai tarziu, in 1942 incepe
sd lucreze pentru revista ,Life”, fotografiind modele de palarii, prima coperta dintre cele 101
coperte ale sale pentru ,Life”.
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Fig. 26. Philippe Halsman, pictorul spaniol Dali, fotografie
argenticd, reproducere din cartea Dali’'s Mustache.

Fig. 27. Philippe Halsman, Dali Atomicus, fotografie argentica, 1948.
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Fig. 28. Jean Dieuzaide, Dali in apa, Port Lligat, fotografie argenticd, 1951.

Portretul de context

Jacques-Henri Lartigue® devine celebru pentru fotografiile sale din copi-
larie, pentru candoare, sinceritate, familiaritate, dar mai ales pentru viziunea
neobignuitd pentru acea vreme: magini in miscare, portrete cu oameni care sar
in aer, caini care sar cu entuziasm dupa o minge. Jucdus in abordare, in anii 1910
si 1920, Lartigue a fotografiat cu entuziasm subiecte precum cursele de automo-
bile, doamnele la malul marii, zborul zmeielor de hartie. Abordarea informala a
subiectelor cotidiene debordeaza de dragostea pentru viata, mai degraba decat
o preocupare pentru tehnica si mestesugul fotografic. In general, a lucrat in alb-
negru, dar o perioadi a experimentat si cu negativul Autochrome. in anii *30 si
’40 din secolul al XX-lea, a continuat sa fotografieze clasa de mijloc, detasat de
traumele Razboiului Mondial, statornic in viziunea sa optimista si dinamica.

54 Jacques-Henri Lartigue (n. 1894 - m. 1986) a fost un fotograf si pictor francez, renumit pen-

tru fotografiile spontane pe care le-a realizat incepand cu varsta de 9 ani, pasiunea pentru
fotografie, desi timpurie, incepand din copilarie, si-a pastrat-o pe tot parcursul vietii sale.
Lartigue a studiat pictura la Academia Julian din Paris intre 1915 gi 1916, se considera in
primul rAnd un pictor, cu toate acestea faima si 1-a stabili ca fotograf.
Lartigue a fost numit Cavaler al Legiunii de Onoare in 1975. O colectie a lucrarilor sale,
Diary of a Century, a fost publicata in 1970 (reeditata in 1978). A continuat sa fotografieze
pana la varsta de 90 de ani, iar in aceasta ultima perioada gi-a extins setérile pentru a include
Anglia si Statele Unite.
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Lartigue a fost descoperit la inceputul anilor *60 din secolul trecut si a fost pre-
zentat in cadrul unei expozitii a Muzeului de Arta Moderna din New York in 1963.

Fotografiile sale au fost aclamate si apreciate ca atare. El s-a indepartat de
portretele formale, tipice pentru primele fotografii ale anilor 1900, dar si datorita
farmecului lor ingenuu. Unii il considera un predecesor al abordarii suprarea-
liste, iar asemédnarea cu lucrarile lui Philippe Halsman ne-a trezit in mod cert
interesul si dorinta de a trasa un fir de evolutie stilistica de-a lungul deceniilor.

De ce sunt imaginile sale portrete de context: pentru ca subiectele lui sunt in
permanentd antrenate intr-o activitate dinamica, aspect care stabileste atat stilul
cat gi relevanta imaginii.

-

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

Portretul de context este prin excelentd referential istoric. Yosuf Karsh 1l
imortalizeaza pe Winston Churchill sub forma unui portret semi-regizat, foto-
graful gandeste dispunerea luminii si agezarea in spatiu a celui portretizat, iar
acesta este rugat sa adopte acea atitudine corporala prin care semnifica functia sa
de prim-ministru al Marii Britanii, literalmente o atitudine martiala.

O capodopera a lui Arnold Newman, portretist prin excelenta de contextu-
alizare, este portretul lui Igor Stravinsky, din 1946, situatie in care pianul devi-
ne elementul abstract gi central care umple in mare parte cadrul, pianistul este
rezemat de acesta in coltul din stinga imaginii, totul este geometric, structurat,
simplu, parca am vedea o traducere vizuala gi simbolica a unei secvente dintr-
un portativ muzical. Amintim si de portretul lui Piet Mondrian, din 1942, unde
lucreaza cu aceeasi acuratete geometricd, pe un fundal redus la trei tonalitati dis-
tincte, cu o simplitate in pozitionare, dar cu vegnica preferinta ca subiectul sau
sd se uite direct in camera de fotografiat, o nota aparte a semnaturii sale stilistice.
De asemenea este extrem de relevant faptul ca Newman regdndea imaginea prin
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interventii ulterioare in decuparea si incadrarea subiectului, demersul sau deci-
zional este elocvent pentru intelegerea fotografiei, a portretului prin excelenta.

Fig. 30. Arnold Newman, Portretul lui Igor Stravinsky,
cliseul initial si decupajul final al lucrdrii, 1946.

O alta modalitate de contextualizare referential istorica este portretul lui

Arnold Newman prezentdndu-l pe Alfred Krupp, o contextualizare psihologica,
prin care simbolizarea cadrului si dramatismul sunt atat o portretizare artistica,
dar si o critica la adresa sa. Alfred Krupp a fost simpatizant si sustinator al regi-
mului nazist, patronul fabricii care construia tancuri Tiger. Newman il agaza cen-
tral si simetric fatd de cadrul imaginii, fundalul este fabrica acestuia, un spatiu
intre austeritatea functionalitatii si formula destructiva a ceva ce fiind in spatele
sdu desemneaza trecutul acestuia, iar lumina dramatica utilizata accentueaza vi-
ziunea, o viziune subiectiva, atribuind chiar o tenta malefica personajului expus.

Portretul de context ca fotografie documentara si, respectiv, ca fotografie de

grup o aduce in prim plan pe Diane Arbus®, cu un simt si o atractie aparte pentru

55

Diane Arbus (n. 1923 - m. 1971) a fost o fotografa americana. A fotografiat subiecti mai
inediti, inclusiv stripteuze, artigti de carnaval, nudisti, persoane cu nanism, copii, mame,
cupluri, persoane in varsta gi familii din clasa sociala de mijloc. Si-a fotografiat subiectii
in medii familiare: casele lor, pe strada, la locul de munca, in parc. Imaginile lui Arbus
au contribuit la normalizarea grupurilor marginalizate si la evidentierea importantei unei
reprezentari adecvate a tuturor oamenilor. In timpul vietii a obtinut o oarecare recunoastere
prin publicarea, incepand cu 1960, a fotografiilor in reviste precum Esquire, Harper’s Baza-
ar, Sunday Times Magazine din Londra si Artforum.

In 1963, Fundatia Guggenheim i-a acordat lui Arbus o bursa pentru propunerea sa intitulata
»~American Rites, Manners and Customs”. Bursa i-a fost reinnoitd in 1966. John Szarkowski,
directorul Departamentului de fotografie al Muzeului de Artda Moderna (MoMA) din New
York i-a sustinut munca si a inclus-o in expozitia New Documents din 1967, alaturi de lu-
crérile lui Lee Friedlander si Garry Winogrand. In 1941, la varsta de 18 ani, s-a casatorit cu
iubitul ei din copilarie, Allan Arbus, au lucrat impreuna in domeniul fotografiei comerciale
din 1946 pana in 1956, dar Allan a continuat sd o sustind foarte mult in munca ei chiar gi
dupa ce a parasit afacerea. De asemenea, cuplul a continuat sa imparta o camera obscura,
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bizar, neconventional, cea care a incélcat toate conventiile despre ce inseamna
un subiect de fotografiat. Arthur Lubow afirma despre opera lui Arbus ca aceasta
wera fascinata de oamenii care igi creau in mod vizibil propria identitate — tra-
vestiti, nudigti, artisti de circ, barbati tatuati, noii bogati, fani ai starurilor de
cinema - gi de cei care erau prinsi intr-o uniforma care nu le mai oferea nici o
siguranta sau confort.”

Arbus a primit primul ei aparat foto, un Graflex, de la Allan Arbus, sotul
ei, la scurt timp dupa ce s-au casatorit. A urmat cursurile de fotografie ale lui
Berenice Abbott, in 1941 sotii Arbus au vizitat galeria lui Alfred Stieglitz, fiind
influentati de fotografiile lui Mathew Brady, Timothy O’Sullivan, Paul Strand,
Bill Brandt si Eugene Atget. Ulterior, Diane Arbus a mentinut o prietenie cu
Richard Avedon. In 1946, dupa razboi, sotii Arbus au inceput o afacere de foto-
grafie comerciald, cu Diane ca director artistic si Allan ca fotograf, fiind contri-
buitori ai revistelor ,,Glamour”, ,Seventeen”, ,,\Vogue” si altele.

Studiile fotografice cu Lisette Model, in 1956, au fost cele care au incu-
rajat-o pe Diane Arbus sa se concentreze exclusiv asupra fotografiei documen-
tare artistice, asupra viziunii ei; in acel an a renuntat la activitatea de fotograf
comercial/de moda. Isi numerota negativele, ultimul ei negativ cunoscut a fost
etichetat #7459. Fana in 1956, ea lucra cu un Nikon de 35 mm, ratacind pe stra-
zile din New York si intdlnindu-si subiectii in mare parte, desi nu intotdeauna,
din intAmplare. Criticii au speculat ca alegerile subiectilor ei reflectau propriile
sale probleme de identitate, caci ea a declarat ca singurul lucru de care a suferit
in copilarie a fost faptul ca nu a simtit niciodata adversitatea. Acest complex a
evoluat intr-o dorinta pentru lucruri pe care banii nu le puteau cumpara, cum ar
fi experientele din lumea sociala subterana.

desi cuplul a divortat in 1969, iar la sfargitul anului 1959, Arbus a inceput o relatie cu picto-
rul Marvin Israel, relatie care a durat pana la moartea ei. Arbus a fost apropiata de fotograful
Richard Avedon, iar multe dintre fotografiile sale erau, de asemenea, caracterizate de posturi
frontale.

In 1972, la un an dupa sinuciderea sa, Arbus a devenit primul fotograf care a fost inclus in
Bienala de la Venetia.

Prima retrospectiva majora a operei lui Arbus a avut loc in 1972 la MoMA, organizatd de
John Szarkowski.
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Fig. 31. Arnold Newman, Portretul lui Alfred Krupp, 1963,
in colectia Institutului de Arta din Minneapolis.

O &

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

In capitolul despre umbra avem o serie intreaga de referinte la umbra ca
autoportret, expresiv gi rezumativ, chiar autoportret de context. Recapitulam si
il reamintim pe Claude Monet, Umbra lui Monet pe lacul de nuferi, c. 1920,
imaginea facuta de pe podul japonez al lacului cu nuferi de pe proprietatea sa
din Giverny, prezenta umbrei pictorului in coltul din stanga fotografiei ne face
datori sa-1 includem si in acest capitol. Lewis Hine, cu umbra proiectatd, face o
dublare de fotografie documentara si autoportret contextualizat datoritd umbrei
sale care apare pe trotuar. Fotografia intitulata John Howell, un vanzator de ziare
din Indianapolis, 1908, urmata de portretul de grup (si in acelasi timp partial) si
un autoportret al lui Alfred Stieglitz, Umbre pe lac, 1916, precum si fotografia
lui André Kertész, Autoportret, Paris, 1927, sunt exemple enumerate incluse si in
acest capitol. Descrierea gi analiza lor extinsd in capitolul Umbra si penumbra.
Fotografia monocromad, relatia dintre fotografie si picturd.

Ilse Bing®®, reprezentativ cu Autoportret cu oglindd, intitulat si Autoportret cu
Leica, 1931, fotograf prin excelenta avangardist, utilizdnd unghiuri indraznete,
decupaje nemaiintélnite, jocul reflexiei care inlocuieste prin substitutie persoa-
na din cadru, jocul inedit cu umbra, aduce, la inovatia stilului sau de autopor-
tret, doud unghiuri ce se regasesc in acelagi cadru: o imagine dintr-un unghi
frontal si un profil al ei oglindit intr-o portiune partiala de oglinda.

56 Ilse Bing (n. 1899 - m. 1998) a fost o fotografa germanca, a avut o munca de pionierat in
perioada interbelica ca reprezentant al fotografiei monocrome. Bing s-a nascut intr-o familie
bogata de comercianti evrei din Frankfurt, la varsta de 14 ani, a primit un aparat foto Kodak
box, cu care si-a face primul autoportret. Bing a inceput sa studieze matematica si fizica la
Universitatea din Frankfurt in 1920, dar la scurt timp s-a orientat spre istoria artei si isto-
ria arhitecturii. Primele lucrari fotografice au fost pentru disertatia despre arhitectura lui
Friedrich Gilly, iar in 1924 isi cumpara primul aparat foto, un Voigtlander (9x12cm), dorind
sd realizeze fotografii documentare. Si-a terminat studiile in vara anului 1929 gi a renuntat la
disertatie, s-a orientat in intregime catre fotografie. Achizitioneaza un Leica (aparat de foto-
tografiat de 35 mm) si a inceput sa lucreze ca fotojurnalist. La sfargitul anului 1930, Ilse Bing
s-a mutat la Paris gi si-a continuat acolo activitatea fotografica, primind misiuni de reportaj
prin intermediul jurnalistului maghiar Heinrich Guttmann care i pune un garaj la dispozi-
tie pe post de camera obscura pentru a-si developa negativele. Mutarea de la Frankfurt este
momentul decisiv al carierei sale, se alatura miscarii de avangarda si curentului suprarealist,
in plina expansiune din Paris. A produs imagini in domeniile fotojurnalismului, fotografiei
de arhitecturd, publicitatii si modei, iar lucrarile sale au fost publicate in reviste precum
,Le Monde Illustre”, ,Harper’s Bazaar” si ,,Vogue”. Lucrarile Ilsei Bing au fost expuse atat in
Franta, cat gi in Germania, inca din anul 1931, obtine rapid notorietate ca fotograf, iar sta-
tutul de singura fotografd profesionista din Paris care folosea un aparat Leica i-a adus titlul
de ,Regina Leica” din partea criticului si fotografului Emmanuel Sougez. In 1933, Bing l-a
cunoscut pe pianistul si profesorul de muzica Konrad Wolff, urménd sa devina un cuplu.
In 1936 Bing a vizitat New York-ul in 1936, i se ofera un post de fotograf la revista ,Life”,
pe care a refuzat-o pentru a nu se desparti de Wolff, cu care locuiau la Paris. In acelasi an,
lucrarile ei au fost incluse in prima expozitie de fotografie moderna organizata la Luvru, iar
in 1937 la New York, imaginile ei au fost incluse in expozitia de referinta Photography 1839-
1937 de la Muzeul de Artda Moderna. Sursa biografica oferita de cartea Fotografia secolului al
XX-lea, editata de Ludwig Museum, de la Ed. Taschen.



94 GENURILE FOTOGRAFIEIL

Fig. 33. Ilse Bing, Autoportret cu oglinda, intitulat gi Autoportret
cu Leica, 1931, fotografie argentica, 26,6x29,8 cm, 1931, in colectia
Michael Mattis si Judith Hochberg, Muzeul Metropolitan de Arta.

Philippe Halsman are o serie de autoportrete cu celebritati ale vremii, fa-
cdnd un salt in imponderabil, o bucurie exprimata ca inedit, o abordare avan-
gardista in sine, precum gi autoportretul ca validare prin alaturare cu iconica
aparitie a lui Marilyn Monroe.

Musée de I'Elysée prezinta primul studiu dedicat intregii sale opere, cu o
selectie de peste 300 de lucrari. Acest proiect, realizat in colaborare cu Arhiva
Philippe Halsman, include numeroase elemente inedite si exclusive din opera
fotografului (plange de contact, plange de contact adnotate, printuri de proba
preliminare imaginilor definitivate, fotomontaje originale si machete). Expozitia
a prezentat procesul de creatie a lui Philippe Halsman cu o abordare unica a fo-
tografiei: un mijloc de exprimare pentru a explora. ,In munca mea serioasa, ma
straduiesc sa descopar esenta lucrurilor si sa ating obiective care sunt posibil de
neatins. Pe de alta parte, tot ceea ce este umoristic are o mare atractie, iar o fire
copilaroasa ma conduce spre tot felul de eforturi frivole.”’

57  Citat din catalogul expozitiei Astonish me, (tr. n.) https://elysee.ch/en/exhibitions/philippe-
halsman-astonish-me/.



AUTOPORTRETUL 95

Fig. 34. Philippe Halsman, Autoportret cu Marilyn Mon-
roe, seria Jumpology, fotografie argentica, 1959.

Autoportretele de expresie erotica ale lui Robert Mapplethorpe, controver-
sate, sunt mai putin elocvente comparativ cu Autoportretul din 1988, cu un an
inainte ca Mapplethorpe sd moara. Mapplethorpe intentionase initial sa facéa o
fotografie a bastonului de mers impodobit cu un craniu sculptat, iar in timp ce
pregatea sedinta foto, a decis sa igi puna un pulover negru cu guler inalt ca sa
facd un autoportret. Fotografia a fost realizata de fratele mai mic al artistului,
Edward, de asemenea fotograf. Patricia Morrisroe, in biografa sa publicata despre
creatia lui Robert Mapplethorpe, noteaza ca Edward a inteles ,intuitiv”® ceea ce
fratele sau spera sa obtina in aceastd imagine si astfel a focalizat pe méana care
tine bastonul cu craniu, estompand usor capul lui Mapplethorpe care a ramas
intr-o focalizare estompata, 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 argentica, 1988.

Descrierea a ceea ce vedem, nivelul al doilea din analiza unei imagini de-
scrie ceea ce este evident, apare capul fotografului Robert Mapplethorpe, imbra-
cat in negru, complet contopit si imersat in fundalul de asemenea negru, priveste
direct spre aparatul de fotografiat, este pozitionat aproape de coltul din dreapta
sus al imaginii, in timp ce, in coltul opus, ména sa dreapta tine un baston aco-
perit cu un mic craniu uman stilizat. [luzia dorita este capul sdu care pluteste in
spatiul gol, contrastul puternic al palorii pielii si fundalul oferd un dramatism
aparte.

Portretul a fost un gen fotografic semnificativ in cariera lui Mapplethorpe,
exceland in nuduri masculine, adesea considerate de un erotism pornografic.
Si-a fotografiat colegii artisti, scriitori, cantareti, colectionari de arta si curatori,
desi considera ca el insusi este subiectul sdu cel mai important. Criticul Peter
Conrad vorbegte despre conceptul de personalitate seriala, astfel, incadrdnd si
demersul autoportretelor lui Mapplethorpe, considera ca personalitatea este ,,in
serie”, un concept pe care l-a aplicat autoportretelor sale®®. Artistul s-a infatigat
pe sine insusi cu coarne de diavol, imbracat ca o femeie, cedand un cutit gata sa
impunga, sub infatigsarea unui soldat sau terorist care tine o pusca in fata unei
pentagrame inversate, un simbol al diavolului, iar in acest ultim autoportret din
1988, artistul nu mai joaca un rol, isi releva 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 adopta sporadic acest gen de fotografie, cazul excepti-
onal in fotografia contemporana fiind opera omnia bazata in exclusivitate pe auto-
portrete. Cindy Sherman® trece de la imaginea sinteza de tip stil cinematografic, a
unei naratiuni contextualizate comprimate intr-un singur cadru, din lumea filmu-
lui noir, al alb-negrului, al granulatiei, la autoportrete saturate cromatic, grotesti,
unele de un erotism pervers ilicit. Incepe utilizarea de proteze corporale, a machi-
ajului excesiv care aminteste de o societate obsedata de aspectul fizic, al operatii-
lor estetice, al diferitelor mutilari chirurgicale. Untitled Film Stills este albumul fo-
tografic care cuprinde o serie de 70 de fotografii alb-negru evocand roluri feminine
specifice in filmele de artd, incluse ca autoportrete narative in studiul fotografiei.

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

60 Cynthia Morris Sherman (n. 1954) este o artista americanca a carei opera consta in principal
in autoportrete fotografice, care o infatiseaza in contexte diferite, chiar ca personaje imagi-
nare. Lucrarea sa de referinta este adesea considerata a fi colectia Untitled Film Stills, o serie
de 70 de fotografii alb-negru evocand roluri feminine specifice in filmele de arta si in filmele
de categoria B. Incepdnd cu anii 1980, foloseste fotografia color, prefera printurile de mari
dimensiuni si se concentreaza asupra costumelor, iluminarii gi expresiei faciale, protezelor
si ortezelor, a diferitelor modalitati de machiaj specifice filmelor Hollywoodiene.
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Comporzitiile la autoportrete care abordeaza compozitia fotografica in cali-
tate de circularitate conceptuald, inovatoare in permutatia semantica si formala
abordand tematica autoportretului, sunt lucrarile lui Vivien Maier® care este,
prin excelentd, un maestru al fotografiei stradale. Implicit autoportretele sale
sunt in contexte inedite, reflexii in vitrine, umbra proiectata pe o peluza, oglinzi
circulare pentru circulatie, toate suprafetele devin compatibile si compactate ca
urmare a unei contextualizari expresive, locatii speciale datorita ritmului repe-
titiv de cadru in cadru, prin oglinzi montate pe pereti frontali, imaginea devine
intr-un alt mod duala: ea face suma atét a ceea ce este in fata obiectivului, cat si
ceea ce ramane de obicei ascuns, in spatele personajelor si al secventei imortali-
zate. Vivien Maier, un fin observator al oamenilor, a realizat un portret social al
New York-ului, in perioada anilor ’50, 60 ai secolului al XX-lea.

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

La o casa de licitatie, un tanar pasionat a cumparat cutii intregi de negative
fara sa stie ale cui sunt sau dacad au vreo valoare artistica sau nu. Dorinta de a
salva amintirile cuiva, de a pastra viu ceea ce a fost odinioara cred ca este incor-
porat in structura umana.

Arhiva descoperita de ochiul unui colectionar a adus in atentia publicului
larg capodoperele Vivianei Maier. John Maloof in 2007 a cumparat negativele
Vivianei la o licitatie, a realizat un documentar despre felul in care incerca sa
afle cine a fost fotografa, regasind copii a caror guvernanta a fost, singurele rude
inca in viata, dintr-un sat micut undeva in sudul Frantei dupa ce a identificat o
locatie de vacanta care aparea succesiv printre fotografiile sale, iar identificarea
a fost o adevarata munca de cercetator, practic a recunoscut turla bisericii prin
cautare pe Google a imaginilor bisericilor din zone distincte ale Frantei, pana
cand a identificat locatia precisa. Fotografiile Vivianei Maier au primit recunoas-
tere critica, dar si vizibilitate mondiala dupa munca de arhivare si promovare
pe retelele sociale. Imaginile bune starnesc emotie, nu lasa oamenii indiferenti,
misterul care o invaluia a starnit si mai mult curiozitatea, iar munca asidua a lui
Maloof a facut posibila agezarea muncii sale artistice acolo unde ii este pe drept
locul, in istoria marilor fotografi.

O serie de documentare prezinta viata si creatia ei, precum si acele portrete
ale Americii lipsite de succes, ale oamenilor in asgteptare pe o margine de exis-
tentd, intr-o lume a tuturor posibilitatilor. Imaginile sunt de un realism naucitor
prin sinceritate. Atentia ne-o indreptam catre acel chenar-oglinda pe care artista

61 Vivien Maier (n. 1926, New York - m. 2009, Chicago) — fotograf, descoperita si promovata
post-mortem. A lucrat ca babysitter peste 40 de ani la New York, timp in care a realizat
aproximativ 150.000 de fotografii, tematica de arhitectura, autoportrete si portrete stradale.
Informatii provin de pe http://vivianmaier.blogspot.ro/. si datele publicate pe www.wikipe-
dia.com.
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l-a folosit ca suport redactional al propriului chip pe diferite trasee pietonale.
Aceste cercuri-oglinda deschid spatiul ca un tunel de introspectie si amplasare
circumstantiala. O profunda meditatie a abisului interior, a necunoscutului, a
prezentei nimicului care deschide privirea cétre sine.

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

Fig. 39. Masha Ivashintsova, Autoportret, fotografie argenticd, Rusia.
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Masha Ivashintsova®?, rusoaica descoperita ca artista fotografa post-mortem.
In podul unei case s-a aflat ca depozita imagini nedevelopate, presupunem ca
dintr-un sentiment de timiditate, de implicare emotionala directa de a amana mo-
mentul prelucrarii negativelor. Fiica rusoaicei Masha Ivashintsova, Asya, a gasit
in 2017 aproximativ 30.000 de negative in podul casei lor, si astfel lucrarile Ma-
shei au devenit publice. Desi moartea fotografei a survenit in anul 2000, la varsta
de 58 de ani, fiica acesteia abia dupa 17 ani a considerat oportun sa cerceteze
viata intima a mamei, viziunea sa artistica, acel ceva cu care a fost foarte retinuta.

De cele mai multe ori nici nu si-a developat negativele si le-a depozitat di-
rect in podul casei. Analogia dintre nedevelopare ma duce la invizibil, la zona
in care amintirea realizarii imaginii, procesul in sine era mai important decat a
vedea continuarea povestii, imaginea in sine. Este o visare oarba a unui ochi ex-
trem de ager si de format? Este oare un gest congtient de timiditate ca si in cazul
Vivianei Maier, prin care aceasta lasare pentru mai tarziu, motivul podului care
inglobeaza elemente din trecut, se dorea sa innobileze continutul si la momentul
descoperirii sa fie si mai importanta sociocultural si istoric?

Da, sunt speculatii de interpretare. Informatii concrete sunt destul de sumar
prezentate chiar si de curatorii expozitiilor postume ale Mashei Ivashintsova.

Masha Ivashintsova (23 martie 1942 - 13 iulie 2000) a fost o fotografa ru-
soaicd din Sankt-Petersburg (pe atunci Leningrad, URSS), implicatd asumat si
militant in miscarea poetica si fotografica de natura clandestina din Leningrad,
in perioada anilor 1960-1980. Masha a fotografiat prolific in cea mai mare parte
a vietii sale, dar si-a pastrat peliculele in pod si le-a developat foarte rar. Masha
a fost descendenta unei familii aristocratice ale carei bunuri au fost confiscate in
urma Revolutiei bolgevice.

Ivashintsova s-a alaturat clandestinitatii literare si artistice a orasului de pe
Neva. Un gest de revolta, un gest de afiliere dupa o schimbare de regim, cautarea
felului in care sa-gi sustina viata de zi cu zi, precum si pasiunea pentru fotogra-
fie, au determinat-o pe Masha sa aiba slujbe diverse, critic de teatru, bibliote-

62 MASHA IVASHINTSOVA - CLAROBSCUR/ conceptul expozitiei din perioada 04.12.2019 -
08.03.2020: ,Anul 2019 se va incheia cu o expozitie extraordinara. In colaborare cu Galeriile
Masha, vom deschide la inceputul lunii decembrie o expozitie foto cuprinzatoare a fotogra-
fului din Sankt Petersburg, Masha Ivashintsova (1942-2000). Va fi o premierda mondiala a
imaginilor dezvoltate din negativele ei originale.”

Povestea lui Masha Ivashintsova a devenit o senzatie in presa mondiala in 2017, cand fiica
ei a gasit in podul din Sankt Petersburg un tezaur de aproximativ 30.000 de negative si fo-
tografii nedevelopate.

De atunci, descoperirea remarcabila a fotografiilor lui Ivashintsova a inspirat sute de articole
de presa si postari pe retelele de socializare care lauda calitatea artistica si unicitatea foto-
grafiilor sale. Respectata revista de arta on-line Artnet a numit descoperirea drept una dintre
cele mai importante descoperiri de arta din 2018.

Expozitia este sustinutd de Cultural Endowment of Estonia, Hahnemiihle, FP2, Printwise,
Taevas Ogilvy, Go Hotel Schnelli, Eesti Ekspress, Lux Express, Ajar Stuudiod, Clear Channel.
Toate lucrarile din expozitie au fost tiparite pe hartie Hahnemiihle Photo Rag Baryta. (tr. n.)
https://dokfoto.ee/en/uritused/masa-ivasintsova-chiaroscuro
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card, garderobierd; ciudateniile domeniilor de trai i-au alocat si slujbe precum
mecanic de lift si agent de securitate, printre altele. Ocazional, o vizita pe fiica
sa, Asya, mutata la Moscova.

In tinerete, Ivashintsova a urmat dorintele bunicii sale si s-a pregtit ca baleri-
na, dar dupa moartea bunicii, familia a retras-o de la academie si a inscris-o la un
colegiu tehnic. Dupa ce cariera sa artistica a fost intrerupta, Ivashintsova a avut di-
verse servicii, viata sa personala a devenit din ce in ce mai turbulenta, a inceput sa
se caute pe sine in alti oameni de cultura si sa se refugieze in fotografia anonima.

A avut relatii cu fotograful Boris Smelov, poetul Viktor Krivulin si lingvistul
Melvar Melkumyan. Ca modalitate de lucru, Masha Ivashintsova iesea pe strazi
si fotografia strainii aproape in fiecare zi. Viata de strada este una dintre cele mai
semnificative teme din arta ei. Ea a consemnat in jurnalul ei, dupa cum citam:
»,Uneori vreau doar sa alerg pe strazi gi sa ma uit in jur [...] In aceste momente
simt ca ceva in mine devine putin mai puternic, nu mai sunt atat de istovita, nu
mai simt aceeagi slabiciune, nu mai simt o teama pentru mine. Capul mi se ridica
si gdndurile mele devin mai clare gi mai detasate.” (tr. n.)

In Uniunea Sovietica, intre anii 1960 si 1980, fotografia oficiala era cea de
propaganda, orientarea consacrata in favoarea regimului si oficiata de autoritati-
le de cenzura. Fotografia libera nu exista.

Fotografia ca modalitate de autoexprimare, ca modalitate de artd sau indi-
vidualitate, de gnd sau fapta lipsea, fotografii neoficiali puteau fi considerati
spioni, puteau fi arestati, iar aparatele si filmele lor puteau fi usor confiscate.

Grupul de subzistenta artistica Underground Leningrad a fost un grup foarte
apropiat gi restrins de oameni cu un stil artistic tdnar, independent si visator.
Subiectele lor contrastau puternic cu cele conventionale ale vremii.

Fotografiile de strada ale lui Ivashintsova ofera o perspectiva, fara prece-
dent, asupra vietii oamenilor obisnuiti din spatele Cortinei de Fier, in momentul
in care Razboiul Rece era la apogeu. Iata copii rAzand, jucAndu-se cu un céine,
oameni rAzand in interiorul trenului comunitar, doi domni care fumeaza o tigara,
un cuplu tdnar cu un carucior — scene extraordinare care s-ar fi putut petrece
oriunde la acea vreme, fie cad era vorba de Brooklyn, Paris sau Moscova. Foto-
grafii obignuite, dar izbitoare, deoarece arta magistrala a lui Ivashintsova 1i face
pe oamenii sovietici sa para atat de familiari si atat de apropiati de noi, in ciuda
diferentelor culturale si ideologice, strabat timpul si rasuna prin autenticul emo-
tiilor, prin spectrul umanului si al firescului.

Imaginea iconicd a terenurilor de joaca avand tema cosmonautului in
Leningrad, portretele stradale in Sankt Petersburg din 1976 sau sculptura lui
Lenin rasturnata, decapitata, sunt cele mai faimoase dintre lucrarile sale.

Tema de autoportret este o temd adesea abordata si de studenti, unul dintre
exemplele incluse pentru ilustrare este lucrarea lui Timea Fekete, care propune
o lume inversata, o oglinda obscura a starii alterate, o expresie a emotiei usor eu-
forice a unui pahar de vin. Dar lumea ei este inversatd, paharul este inversat, de
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parca tocmai isi desartd continutul, iar lumea exterioara si cea interioara sufera
o delimitare clara, de tip clepsidra. Privirea directa catre obiectiv a Timeei ne pli-
aza pe suprafatd pentru a sesiza fiecare vibratie tonala, fiecare continut reflectat
din spatiul in care se afla.

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

As if this is art — daca aceasta este sau ar fi arta

De la aparitia fotografiei in 1830, aceasta a devenit o forma artistica de sine
statatoare, o arta contemporana. Identificam si incercam sa trasam o linie coe-
renta in noile estetizari ale fotografiei contemporane, sa definim prin subiectele
abordate trasaturile caracteristice si temele ei majore.

Diferente in forma si intentie, consacrati si emergenti fotografi aduc con-
tributia individului in sfera fizica si intelectuald a culturii, lucrari realizate cu
scopul de a fi prezentate in galerii. Odata cu aparitia scolilor, a facultatilor de fo-
tografie, incepand cu secolul XXI, accentul se pune pe consolidarea si calificarea
domeniului, mai degraba, decat pe regandirea conceptuala a fotografiei. In viata
de zi cu zi, odatd cu explozia media si metadata, fotografia a devenit ambigua.
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Pentru a defini ce este o fotografie artistica de autor, in ce consta influenta asu-
pra limbajului vizual, cum are loc diseminarea fotografiei ca arta contemporana
prin platforme si galerii virtuale, este necesara o aprofundare a analizei imaginii
intr-un context general.

Fotografia aplicata sau artistica intotdeauna functioneaza in corelatie cu ca-
racterul ei practic. Cele mai elocvente modalitati de analiza sunt prezentarea,
argumentarea si dezbaterea continutului. Caracterul de interdisciplinaritate al
fotografiei sau al intermedialitatii ei sunt concepte avansate ale analizei de ima-
gine. Pentru coerenta structurala, dupa ce intelegem speciile genului publicistic,
similitudinile foto-reportajului se evidentiaza de la sine.

.intre speciile genului publicistic de informare, reportajul se individualizeaza
prin componente structurale multiple. Aceste elemente formeaza un complex com-
pozitional care reclama o lectura supraetajata. Conform Marianei Brandl-Gherga®,
textul jurnalistic presupune un anumit tip de decodare, desi nu este exclusa nici
posibilitatea altor interpretari (critica literara, analiza de discurs, interpretare her-
meneutica etc.). Autoarea propune pentru reportaj trei nivele de lectura®:

— primul nivel: titlul, supratitlul, intertitlul, legenda, fotografia;

—nivelul al doilea nivel: sapoul, atacul / leadul, incheierea;

— al treilea nivel, cel mai profund, care ataseaza celorlalte doua analiza se-
mantica a tuturor informatiilor din textul propriu-zis al reportajului.

De-a lungul vremii, in pas cu dezvoltarea presei dar si cu moda curentului
dominant, reportajul a experimentat diverse structuri compozitionale si formule
de scriere, cum numai romanul a facut-o. Multiplele clasificari, invocate si de
noi, stau marturie pentru aceasta evolutie spectaculoasa a unei specii care, dato-
rita primelor faze de constituire, a fost asimilat literaturii de frontiera®.

Reportajul a aparut in etape, greu de identificat din punct de vedere tem-
poral si spatial. Nu putem spune exact cand si unde s-a ndscut aceasta specie,
ci doar putem observa, impreuna cu Silvian losifescu, cé ,,reportajul informativ
e o transformare mai tardiva a informatiei concise, la care presa s-a mentinut
péna tarziu”®. Teoreticianul observa ca, in special, dupa Primul Razboi Mondial,
»printre mijloacele de captatie ale presei moderne, pe langa foileton sau short
story, a intervenit o modalitate avand de la inceput aspiratii literare, in sensul
modest al epicizarii gi personalizarii”®’. Prin urmare, informatia frusta despre
eveniment gi ivirea martorului prezent, care o consemneaza, fie in calitate de tri-
mis special, fie in calitate de reporter ce provoaca evenimentul, dau nastere unei
relatari departe de enuntul sec. Cititorul se intilneste, prin ochii reporterului,
cu neobignuitul sau chiar inexplicabilul, cu aventura, catastrofa naturala, crima,

63  Mariana Brandl-Gherga, Reportajul ziaristic, Ed. Artpress, Timigoara, 2002, p. 10.

64 Idem, p. 10.

65 A se vedea Silvian losifescu, Literatura de frontierd, Ed. Enciclopedicd roména (ed. a II-a
revazuta), Bucuresti, 1971.

66 Ibidem, p. 334.

67 Ibidem, p. 334.
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razboiul etc. Povestea evenimentelor, ambalate intr-un astfel de text, il telepor-
teaza pe cititor in orice colt al lumii, precum si in culisele istoriei.”®®

Textul jurnalistic este insotit de un reportaj fotografic, care, dincolo de ilus-
trare si de demonstrare a veridicitatii informatiilor incorporate in text, contine si
un strat de meta-imagine. Acest nivel este cel prin care manipularea prin mass-
media este cel mai adesea uzitat. Asocierile libere, care se creeaza si ajung sa
conditioneze privitorul, creeaza atat cliseele previzibile, cat si orientarea catre
un anumit impact si decodare emotionalda. Multe imagini sunt bazate pe percep-
tii stereotipe. Socul vizual a caracterizat fotoreportajul de razboi, amintim doar
de Vietnam, razboiul din Irak. Odatd cu dezvoltarea tehnologiei, reorientarea
presei, din domeniul presei scrise, in cea din domeniul virtual, pe domeniul
on-line, inclusiv fotoreportajul de rdzboi nu mai este o misiune prin delegare,
o redactie care achita deplasarea, necesarul tehnic, protectia fotoreporterului,
ci devine un sector semi-privat in care fotograful este necesar sa faca un antre-
nament de pregatire, o tabara de formare pentru acest tip de misiune, apoi, prin
resurse proprii, sa ajunga intr-o zona de conflict si sd spere ca imaginile realizate
vor fi suficient de bune ca sa aiba si o valoare economica. in cazul cel mai bun,
ulterior, aceste imagini sunt achizitionate de agentii de presa sau de ziare, reviste
si televiziuni. Dinamica aceasta este cea care a diluat linia de demarcatie intre
fotograful sau jurnalistul profesionist, si cel care este amator.

Daca in perioada anilor *70 din secolul al XX-lea in ceea ce priveste fotogra-
fia aplicata in Roménia vorbim despre reportajul fotografic trecut prin filtrul de
cenzurd comunistd, cu o estetica de preamarire a ideologiei respective, subiectele
recurente fiind fabricile, muncitorii, femeia in context de industrializare, femeia
ca mama si gospodind, agricultura, cultul betonului prin inovatiile arhitecturale
ale conglomeratelor de blocuri. Fotografia de arta a acelei perioade este cea predo-
minantd, fiind marcata de stilistici manieriste promovate de fotocluburile vremii.
Aceste cluburi erau gcoala si pepiniera vremii, aici lucrau cei care formau profe-
sional, unii ajungeau sa traiasca din aceasta meserie sau erau entuziasti amatori,
reprezentanti ai genurilor fotografice din acel timp: peisajul, nudul si portretul.
Intr-un context international, de arta inalta, este perioada in care fotografia devi-
ne intermediala, caz in care vorbim de martor si totodata de conservator al ges-
tului de autor. Performance-uri, instalatii, ambientari spatiale si land-art-uri fiind
documentate fotografic, aceste imagini de arhiva ajungand sa traduca, nu doar sa
conserve vizual, demersuri artistice considerate de avangarda.

Gruparea fotografilor pe un fundal de practici si motivatii comune, pe tema-
tici asemanatoare in anii 1960-1970 in artele conceptuale, de tip performance, au
livrat fotografiei aceasta orientare denumita de criticul de arta Charlotte Cotton
ca as if this is art — de parca asta ar fi arta.

68 Am preluat um amplu comentariu semnificativ din studiul lui Mihai Lisei, Ipostaze ale re-
portajului roménesc in perioada comunistd, publicat in vol. Presa romdneascd in comunism,
Ed. Galati University Press, Galati, 2022.
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Obiectul de arta ales si prezentat ca atare, prin reproducere fotografica, este
o urmd, un document al unei actiuni trecute. Aici enumeram fotografia docu-
mentara care raméne ca singura dovada colectionabild a unui performance, a
unui land-art. Fotografia aici igi deroga functia documentara, dar isi permite si
creativitate artistica prin inovatia viziunii si a vizionarii performance-ului. Este
un dialog intre artistul care face ceva vizibil, prin creatie produce o intamplare,
iar artistul fotograf reactioneaza si imortalizeaza prin incadrare si punere intr-un
cadru fix a cliseului fotografic. Richard Long, abordat in detaliu pentru anali-
za ca artist, este reprezentant al fotografiei documentare a unui proces artistic
(performance, obiect efemer, land-art). In seria Walk Lines, procesul de efemer
este incorporat intr-un peisaj absolut spectaculos fotografiat. Orice interventie
in spatiul natural este temporard, nu utilizeaza, conform principiului de land-
art, nici un material artificial, concentrand procesul de interiorizare a interacti-
unii ca manifest artistic dintre artist si locatie fara a distruge natura (anticipeaza
principiul artei sustenabile). Walk Lines este o lucrare in sine care va suferi alte
modificari datorita caracterului efemer, in care urma perisabila de praf, o urma
care va fi spdlata de ploi, zapada, urmeaza sa fie renivelata de interventiile cli-
matice succesive.

As Ifthis is Art — de parca asta ar fi artd este provocarea fotografiei stereotipe,
fotografia semi-regizata, documentarea happening-urilor. Strategii deviate putem
observa in demersul lui Yves Klein, Heather Hansen, Shinichi Maruyama. in
cazul in care arta se petrece pentru camera de fotografiat, fiind singura modali-
tate de arhivare in cazul artei efemere, perisabile sau de tip actionism, dar astfel
tocmai performance-ul nu mai este o artd a efemerului?!? Iar pe de alta parte,
ideea fotografului singuratic, cdutand momentul unei intdmplari cu o incarcatu-
rd emotionala intrigantd, ce apare in cadrul fotografului, reprezinta doua directii
strategice distincte.

Artele actioniste, ele insele sunt si subiect si obiect ale negocierii de pre-
zentd si absenta intdmplate sub gestiunea de secvente temporale. Ele decurg
ca desfagurare intr-un timp dat, iar odata prezenta consumata, sunt tratate in
prezente arhivate, in memoria documentarii. Prezenta actului artistic actionist,
happening, actiune, performance, body-art, modelari hibride isi desfagoara deci
prezenta fizic, validata intre douad intervale de absenta, iar apoi tocmai absenta
lor este, dupa cum convenisem, scurtcircuitata cu declinari de reprezentare prin
sursa arhivata si documentata.

~Happening (eveniment in curs de desfagurare) — manifestare solicitand pu-
blicul, in care desfiasurarea are tot atdta importanta cat rezultatul. Happening-ul
s-a nascut din teoriile asupra muzicii ale lui John Cage, care l-a influentat pe Allan
Kaprow, acesta din urma fiind cel care a lansat in 1958 termenul cu intelesul de
~forma aleatorie si efemera”, ,un eveniment teatral spontan si lipsit de intriga”.

Happening-ul este eliberat de orice constringere artistica si in Europa, mai
ales prin activitatea Fluxus-ului (miscare internationala din 1961). Fluxus va
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amesteca muzica, actiune, artd plastica si artd a cuvantului. Performance apare
ca termen in anii *70 ai secolului al XX-lea, sub influenta vocabularului anglo-sa-
xon, inlocuind termenul de actiune si desemnand realizarile publice propuse de
artigti in fata unor spectatori. Performance pune accent pe prezenta artistului, pe
utilizarea unui scenariu mai mult sau mai putin precis, ajungand la o situatie care
integreaza corpul, cuvantul, gestul, comportamentul social intr-un singur tot.”%

Hermann Nitsch impreund cu Otto Muehl, Gunter Brus si Rudolf
Schwarzkogler alcatuiesc grupul artistic de performeri — body-art, Vienna Action
Group, este anul 1965. Performance-urile lor au pus pe tapet tabuurile sociale in
privinta sexului si a mutilarii genitale. Ideea serialitatii, repetitia mecanica prin
care actioneaza corpul uman a fost subiectul creatiei lui Vito Acconci. Exersarea,
observarea si documentarea procesului de a pasi pe un scaun si de a reveni pe sol
de pe acesta au fost actiunea de body-art, un exercitiu de ruting, inclus intr-un jur-
nal de fotografii si texte marturie despre epuizarea fizica. in Franta, promotoarea
acestui curent artistic a fost Gina Pane, iar Italia are faima artistei Ketty La Rocca.

Fara o minimalizare a originalitatii si aportului semnificativ in conturarea
si desavarsirea curentului de body-art, al artistilor mentionati sau omisi din con-
semnarea telegraficd doar de trecere in revista, pentru o coerenta a evolutiei si
delimitarea prezentei excesive, subliniem importanta Marinei Abramovi¢ in de-
savarsire conceptuala, in introducerea interactiunii dintre artist/actant si public.

La Ritm de Marina Abramovi¢, 1974, publicul a fost invitat sa interactioneze
cu corpul-suport al artistei. Spectatorii au avut 74 de instrumente de placere si
torturd pentru a interveni/interactiona, actarea a durat 6 ore, iar finalul a fost
marcat de pistolul incarcat ridicat la timpla artistei.

Drept completare pentru desavarsirea circulara a exploatarii acestui mediu
de body-art, includem in peisajul exemplificarii fotografiile lui Spencer Tunick.
Acesta expune corpul uman nud, prin acumulare si comasare de volum in spatiu
public, implica voluntari care-si exhiba si-si asaza corpurile in locatii publice
prestabilite conform regiei sale.

Pentru Spencer Tunick, body-art-ul este un volum prin care creeaza peisaje
suprarealiste corporale, introduce termenul de nude-scape. Body-art a trecut de
la concept la placere vizuala prin dilutia body painting-ului in fotografia comer-
ciala, de semn slab, cat i prin introducerea caligrafiei si a textului scris pe su-
prafata pielii in aceleasi surogate lipsite de profunzime.

Absenta corpului in body-art apartine istoricului de arta, estetului si artis-
tului Davor DzZalto. Lucrarea semnificativa redactata in limba germana, Aesthetik
der Absenz, face ca recunoasterea si explicatia fenomenului de arta fara corp in
secolul al XX-lea sa-i aduca recunoasterea ca practicant extrem al body-art-ului
prin absenta. Nascut in Bosnia-Hertegovina, un analist fin al conceptului simula-
crului si implicatiilor relationare dintre sinele, individul ca persoana si abilitatea

69 Dan Perjovschi, 20/22 Doudzeci de ani de texte, Ed. Cartea Roméaneascd, Bucuresti, 2010, pp.
19-21.
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sa de a crea, din perspectiva postmodernismului si a globalizarii, a elaborat teoria
conform careia arta reprezinta expresia identitatii personale ca identitate umana,
avand astfel o importanta existentiala. Lucrarea selectata pentru exemplificare,
Absent Body of The Artist (Corpul absent al artistului), body-art, fotografie, 2006,
cuprinde o serie de imagini fotografice, o selectia succinta extrasa de pe site-ul
personal, un adevarat muzeu virtual dedicat in exclusivitate operelor personale
ale artistului Davor’®, in ordinea inserarii dupa cum urmeaza: Landmark (Semn
terestru), Shadow of the artist (Umbra artistului), Footsteps of the artist (Urma
pasilor stistului), No-body bed (Patul fara corp). Toate sunt urme ale unui timp
trecut de tip amprenta. In acest subcapitol intitulat Performance si body-art, in-
cludem actionismul stradal ca derivat al performance-ului, iar studiul de caz
are in vedere grupul subREAL’! vizdnd lucrarile desfagurate de-a lungul a 5 ani,
intervalul 1999 - 2004, intitulatd Framing. De asemenea este de retinut istoria si
motivatia numelui ales/dat gruparii, iar pentru explicitare reproducem un extras
din declaratia membrilor fondatori: ,SUBREAL este o initiativa privata, ce s-a
nascut din indelungata experienta a evitarii conflictelor cu realitatea.

SUBREAL isi bazeaza existenta pe bucuroasa acceptare a tuturor fenomene-
lor ce apartin acestei lumi subreale. Singurul care trebuie combatut este realul,
ramas, totusi, inofensiv, atata timp cat nu amputeaza subrealitatea.

Congtient de valoarea cognitiva a prefixelor, SUBREAL atrage cu toata gravi-
tatea atentia cda moda ANTI- a trecut de mult, ca orice moda, lasand lucrurile sa
se aseze in matca lor. Greoaie in aparentd, dar eficace, particular SUB-, agezata
inaintea oricdrui fenomen, concept, sentiment, adjectiv sau persoana duce la o
configurare obiectiva a universului.

De la SUBah! La SUBreligie, de la SUBdragoste la SUBmancare, de la SUBis-
despre lumea inconjuratoare. SUBREAL va elabora in acest scop un dictionar al
adevarului.

Conceptul operational este re-inrdmarea unor peisaje printr-o tripla stra-
tificare a realitatii prin fotografie. Cei doi artigti dupa ce realizeaza fotografii
alb-negru, le maresc si le inrameaza, le aseamana picturilor renascentiste prin
tipul de rama ales, ornamentat si aurit din abundenta, le atageaza unui fundal
negru, un drapaj, dupa care se plaseaza astfel in peisaj pentru a se fotografia
din nou de aceasta data alaturi si sustindnd printul fotografic ca suprapunere
de real peste realitatea pre-existenta. O imagine rezultata intriganta, imagine

70  www.flezibleart.net - muzeu virtual dedicat lucrarilor lui Davor Dzalto denumit Muzeul
Prezentei (Presence Museum), include atat documentarea body-art-urilor actate de artist, cat
si mediile traditionale cu care acesta a lucrat, precum pictura gi grafica.

71  Grupul artistic subREAL compus din Calin Dan, Iosif Kiraly, Dan Mihaltianu in perioada
1990 - 1993, iar dupa 1993 subREAL inseamnd Calin Dan (istoric gi critic de arta) si Iosif
Kiréaly (artist vizual, profesor la Academia de Arta din Bucuresti). Componenta corespunde
cu insemnadrile lui Adrian Guta, din cartea Generatia '80 in artele vizuale, publicata la Ed.
Paralela 45, Pitesti, 2008.
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plasata in imagine’?, doi stalpi de sustinere umana, multe implicatii conceptu-
ale gi semiotice.

Calin Dan si Iosif Kirdly au studiat fotografiile ce se incadreaza in sti-
lul realismului socialist, iar actiunea in sine pentru a obtine o astfel de imagi-
ne are in vedere urmatoarele elemente: pentru a obtine un fundal neutru, fo-
tografii adesea utilizau ca fundal un drapaj sau o pinza intinsd pe un sasiu,
datorita timpilor lungi de expunere, fotografii timpului adesea apelau chiar si
la asistenti care miscau panza in momentul expunerii pentru un efect de flu-
iditate si pentru a obtine fundaluri aproape inexistente. Proiectul a pornit din
orasul lor natal, Bucuresti, pentru a intreprinde un pelerinaj si o internationa-
lizare prin deplasarile si realizarile grupului subREAL in Lisabona, Stockholm,
Paris, Ljubljana, Graz sau Viena. Proiectul pilot, Servind Arta, incadra si re-in-
rama artisti cu portretele lor in mana. Interviewing the Cities este proiectul
maturizat si prezentat in cadrul Bienalei de la Venetia din 1993. Proiectele cu-
ratoriale esentiale pentru deschiderea artei roménesti si promovarea aceste-
ia dupa caderea comunismului pe care le vom aminti sunt: Sexul Iui Mozart
(Artexpo, Bucuresti, 1991), Nomadic (1994, Bienala de la Sdo Paolo), participari
la evenimente internationale majore: Bienala de la Istanbul, Manifesta 1 Kunsthal
Rotterdam (1996), Berlin Biennale (1998), Bienala de la Venetia — Aperto (1993)
si in Pavilionul Roméniei (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 mentionat in toate cartile de specialitate care au vizat arta est-central europea-
na de dupa caderea Zidului Berlinului. Un alt exemplu in care grupul subREAL
apeleaza la surprinzatoarele dinamici ale relatiei dintre prezenta si absenta este
productia video care documenteaza numeroase cazuri de scuipat uman, inregis-
trari video pe strazile marilor metropole vest-europene.

Acum o prezenta confiscata de absenta (prin eludare evaluatoare) se hiperbo-
lizeaza si devine ambasador strident, clamand o secventa de criza social-cultura-
la. Desi importanta acestora este indubitabild, abia in anul 2012, Muzeul National
de Arta Contemporana din Bucuresti a organizat o retrospectiva — subREAL Re-
trospect — ce a inclus lucrarile esentiale din intreaga activitatea a grupului. Cura-
toriatul i-a apartinut doamnei Raluca Velisar.

Straturile care pot fi identificate in aceasta realitate oglindita si re-inramata
si re-contextualizata ar fi dimensiunea de tip comentariu politic, un adevarat
intermedium dintre arta oficiala a comunismului (realismul socialist) si avantul
experimentelor si avangardelor. Am putea chiar denumi primul strat ca re-con-
textualizare, o portretizare a paradigmelor prestabilite de aspectul si conjunctura
politicd, o dedicatie activa pentru comunitatea artistica si o fereastra-rama a ex-
perientelor anterioare prin deconstructie fotografica.

72 Statement artistic al grupului subREAL, sursé electronica de prelevare, publicatd on-line,
cat si in cartea lui Adrian Guta, Generatia 80 in artele vizuale.
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Al doilea strat ca etapa de elaborare, Listening to Sculpture/Ascultdnd Sculp-
tura, s-a concentrat pe aspectul si conditia statuilor si a artei din spatiul public,
pentru a ajunge la Framming/ Inrdmare, periplu de trompe I'oeil, regie urbana si
adastare turistica.

Grupul subREAL - Interviewing the Cities, Framing Bucuregti, 2002/2003
este o lucrare de tip rama in rama, o intermedialitate intre fotografia clasica si
postmodernismul re-incadrarilor, refacerea comparativa dintre un trecut istoric
idolatrizat si un prezent decadent. Ca referinta critica atagsam studiului nostru
urmatorul citat: ,,Prin continutul ideatic mai ales si intr-o masura nuantata prin
optiunile de limbaj, activitatea grupului subREAL |...] poate fi pusa sub semnul
artei alternative, dupa parerea mea, de-a lungul deceniului trecut, cand se con-
centra pe critica retrospectiva a sistemului politic totalitar, a celui artistic oficial
dinainte de 1990, pe atitudinea polemica fata de situatii noi, detabuizarea unor
teme altddata cenzurate, pe deconstruirea ironica a unor mituri — Dracula - ce
amprentau mai degraba turistic-spectacular imaginea externd a Roméaniei.””® Se-
ria mentionata de criticul de arta Adrian Guta este intitulatd Dracula Land, a
constat intr-o prima faza intr-un poster-obiect, continuat printr-o instalatie si o
alta serie de interventii in spatiul public, proiect pornit de la Bistrita, cu suportul
comunitatii artistice reprezentate prin Mircea Oliv. Dracula Land a fost o recon-
textualizare a mitului kitsch al contelui Dracula, transhumanta necesara prin
transpunerea critica a acesteia intr-un spatiu real, Muzeul de la Bistrita in spatiul
Colectiei Nationale de Gravura Contemporana, si ideologiile pe care o natiune
si-a bazat istoria (liniard-istorica gi cea circulara-culturala), precum o interogatie
manifest supusa unei meditatii pe tema dispar sau nu dispar diferentele? Acest
demers de arta alternativa ne-a fost necesar in ilustrarea ritualului si ritmului
impus de termenul de transhumanta (deal-vale, sus-jos) care prin repetitie ajun-
ge si ne face o introducere catre ritmul autohton transilvanean.

Cercul in perceptia sinelui devine un autoportret si performance in exem-
plul urmator.

Acest nou teritoriu este abordat drept continuum firesc si peste hotarul pro-
xim al tarii vecine, Ungaria, intr-o prezenta acut actuala de tip performance al
artistului Novak Attila. In ianuarie 2014, artistul atenteaza la propria imagine,
etaland conceptul de cincizeci de ani impliniti ca prefix: 5ven van/5teen is, perfor-
mance, fotografii documentare realizate de Siich Tamas. Autoportretul artistului
Novék Attila, pe un suport circular, substituie {inta de incizie a sagetilor de tra-
ditie indo-europeana, a tirului cu arcul. Cel care altereaza autoportretul este ar-
tistul in persoana. Cu fata vopsita in auriu, simbol al idolatriei, narcisismului, al
epocii de aur pe care o amintesc nostalgic adeptii misticismului sau ocultismului
pagén, sau pur gi simplu increzatori in puterea mastii, subiectul de meditatie fara
cuvinte al performerului Novék Attila devine propria imagine. Acest dublu por-

73  Adrian Guta, Generatia ‘80 in artele vizuale, Ed. Paralela 45, Pitesti, 2008, p. 83.
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tret, reproducerea chipului in pictura si aldturarea aceluiasi portret al modelului
viu, este incizia dublului simulacru, sinele reprezentat si masca iconica a sinelui,
asocierea aurului/auriului si a geometriei sacre a cercului — chipul uman, fiind un
cerc-sferd, este seductia revenirilor la emergenta energiei creatoare.
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Fig. 41. Grupul subREAL, Interviewing the Cities,
Framing Bucuresti, 2002/2003.

Expozitia intitulata Pe drum (Uton), la implinirea varstei de 50 de ani a artis-
tului, nu este o expozitie retrospectiva pusa sub genericul unui raport sumativ.
Pe drum este intersectie de perpendicular a prezentului si rascrucea noilor inser-
tii decizionale, lucrarile vorbesc despre confruntarea artistului cu subiectivitatea
propriei perceptii in timpul prezentului continuu, contingente prin amalgamul
mediilor: video art, instalatie, fotografie, performance.

Performance-ul, fiind o conceptualizare a migcarii, are multe componente
de teatralitate sau ale dansului. Urmatorul studiu de caz, Heather Hansen (artista
emergenta), este un exemplu de stratificare a acestor doua forme de arta: perfor-
mance si dans, cét si desen, toate racordate la armonia meditatiei, a practicilor
tibetane. Cercurile in care ne incadram si ne miscdm ca nigte componente socia-
le prind conturul unei caligrafii de meditatie a intregului corp, prin Gesturi abo-
lite, Heather Hansen pune experienta meditatiei pe suportul unei hartii, creeaza
adevarate emotii tangibile, da forma fizica echilibrului interior al demersului
meditatiei racordate la universal ca forta creatoare. O simetrie aparte, aproape
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supraomeneasca, apare in aceste urme grafice. Mandale create de zvAcnirile,
contorsionarea si amprenta intregului corp, o invitatie in alb si negru la tonarea
griului care ne incarca viata de zi cu zi. Linia este moale, ductul continuu, o mo-
liciune satinatd de interactiunea cu pielea artistului, o sinteza de conectivitate
dintre trup, minte si spirit.

Emptied Gestures/Gesturi abolite, performance, desen, carbune pe hartie,
2013, prin procesul de creatie cu toate acestea la un loc forméand o identitate,
aceste diagrame ale lui Heather Hansen sunt tentative de conexiuni stabilite cu
dorinta de armonizare intr-o forma artistica de meditatie prin mijloacele plastice,
de sursa traditionala si de expresie novator-experimentala.

Yves Klein”?, celebru pentru albastrul sdu unic, pentru introducerea picturii
monocrome, predecesor al colour field-ului, pentru picturile antropomorfice in
care folosea corpul feminin nud ca pe o pensuld, face tranzitia conceptuald in
alb-negru. De la aceasta imagine a actionismului pictural, de la aceste Eve atent
coregrafiate, modelate prin indicatii regizorale, fotomontajul este mediul in care
Klein creeazd, in mod paradoxal, impresia de libertate si abandon printr-un pro-
ces foarte controversat.

In octombrie 1960, Klein a angajat doi fotografi, Harry Shunk si Janos
Kender, pentru a face o serie de imagini. Recrearea unui salt de la o fereastra de
la etajul al doilea (artistul a pretins ca a avut aceasta tentativa de suicid in prima-
vara anului respectiv), saltul a fost inghetat in timp prin fotografiere, iar Klein a
sarit de pe acoperisul unei case din suburbia Parisului, din Fontenay-aux-Roses,
sub auspiciile ceremoniei asistate.

Pe strada, un grup de prieteni ai artistului au tinut o prelata pentru amor-
tizarea cazaturii. Imaginea finala a fost montata din doua clisee, primul negativ
continea saltul in gol, iar al doilea negativ mediul, anturajul, strada in sine fara
trambulina. Tirajul final continea montajul acestor doua ipostaze pentru a crea
iluzia si veridicitatea unei fotografii de tip documentar. Fotografiile asamblate de
catre Harry Shunk si Janos Kender au fost publicate initial pe 27 noiembrie 1960,
in broadsheet-foileton legenda anuntase: ,Pictorul spatiului se arunca in gol!”
Statement-ul conceptual artistic al lui Yves Klein a complet iluzia capacitatii
sale de a zbura prin distribuirea unei stiri false de senzatie, publicata in ziarele
pariziene de comemorare a evenimentului. Un exemplu de conjugare fizica si
metafizica a gradelor si declinarilor de prezenta si absenta.

74  Prima iubire a lui Klein a fost arta martiala, judo-ul, a studiat gi practicat aceasta arta impreuna
cu prietenii lui, Arman si Claude Pascal, intre anii 1946-1951. Obtine centura neagré, iar la
Madrid a lucrat ca instructor de judo. In acelasi timp, a explorat diverse cai spirituale, inclusiv
Budismul Zen si cultul Sfantului Rita (sfantul patron al imposibilului), a studiat rosicrucianis-
mul cu un astrolog vechi, Louis Cadeaux, la varsta de 24 de ani, 1952, a mers la Tokyo, unde a
ajuns la centura neagra cu 4 dani (Yodan) la faimosul Institutul Kodokan Judo. Intors la Paris,
in 1954, a publicat Bazele fundamentale in arta judo, care raméane un clasic. Dupd esecul aca-
demiei de arte martiale, deschise de Klein, isi dezvolta apetenta pentru artele vizuale. (n. n.)
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Acest gest artistic de transgresare intermediala, datoritd necrologului si a
imaginii publicate in ziar, devine si un precursor al conceptului de fake news.

Mai exact a initiat specularea publicitatii, a senzationalului, a victimizarii
cu publicitatea gratuita. A folosit ca modalitate de informare si expunerea con-
ceptul de publicate de tip mass-media. Prin acest gest de diseminare, artistul a
comunicat atat cu publicul, cat si cu mediul artistic al Actionismului Vienez.

Conceptul de lucru aparte pentru studenti este exemplificarea scolii de foto-
grafie japoneze, care este lipsita de canoane academice, are libera migcare pentru
emotie, dupa analizele de caz elocvente se ajunge la modelarea si asimilarea
filosofiei de wabi-sabi.

Wabi-sabi, ca si notiunea de pelerinaj prin timp si spatiu in cautarea esentei,
constituie abordari cheie in dezvoltarea personalitatii artistice a unui creator.

Golul, rama goald, pagina sau panza alba, aceste grade zero ale unui inceput
de demers care deja contine finitul sau. Facerea este haosul fara forma.

De ce imi place sa dau ca exemplu cartea si munca lui Sean Tucker? Este un
fotograf bun, sincer cu privire la framantarile de a deveni fotograf, este autentic,
iti ofera sentimentul ca nu esti singur.

Il apreciem pentru onestitate, pentru ca vorbeste organic, chiar marturisitor,
ca gi cum ar fi un jurnal prin care vedem prin ochii sufletului sdu lumea. Vorbes-
te despre momentele de indoiald, despre cautare, despre antrenamentul tehnic
necesar ca un tot unitar.

Scoala Japoneza de fotografie este foarte diferita de tot ce am intalnit la Scoa-
la Britanica sau cea Americana. Nimic din ce am invatat ca este important nu mai
este. Libertate totald, dedicare pentru mesaj, fara impresii artistice gratuite.

Abordarea filosofica wabi-sabi este despre simplitate, despre frumusetea lu-
crurilor prin imperfectiunea lor, fiind incomplete si efemere. Este o frumusete a
lucrurilor umile, modestia si lucrurile neconventionale.

Daido Moriyama’® este un moment inghetat pentru a celebra wabi-sabi. Intr-
unul din albumele sale este fotograful care si-a luat ramas bun fotografiei, pu-
blicarea a coincis cu criza identitard a mediului fotografic din Europa. Stilul
fotografic lipsit de constrangere al lui Moriyama este aspru, cu unghiuri puternic
inclinate, texturi granulate, are contraste dure si miscari neclare pentru a sur-
prinde autenticul experientei umane. Procesul sau de a fotografia a fost determi-
nat de stilul sau estetic si viceversa. Vezi, indrepti aparatul catre ceva, mergi mai
departe, totul este in si din miscare, datorita miscarii va ajunge la esenta stilului
asa cum este vazuta prin ratacirile sale. Nimic nu este compozit perfect, decisiv,
echilibrat. Snapshot abolit de estetizare si artificii.

75 Daiddo Moriyama (n. 1938) este un fotograf japonez cunoscut mai ales pentru fotografiile
sale de strada alb-negru si pentru asocierea cu ,,Provoke”, revista de fotografie de avangarda.
Multe dintre lucrarile sale bine cunoscute sunt din perioada turbulenta istoric din anii 1960
si 1970, sunt citite prin prisma reconstructiei postbelice si a tulburérilor culturale de dupa
ocupatia 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”, amprenta stilisticd de avangarda japoneza, imagini necla-
re si nefocalizate, iar desdvargirea viziunii are loc in camera obscura, unde ima-
ginile sunt manipulate, opteaza pentru o estetica de printare cu contrast mare si
o granulatie aspra gi grosiera devenita amprenta personald, populard in rAndul
unei generatii de tineri gi studenti. Goodbye to photography — Rimas bun fotogra-
fiei a fost inspirat de o discutie dintre Moriyama cu Nakahira Takuma, transcrie-
rea dialogului lor este tiparit pe paginile de text. Acest dialog este un statement
artistic. Un nucleu axat pe functia fotografiei de a reflecta realitatea.

Sayonara inseamna: Nici o incadrare, nici o focalizare, nici un subiect, chiar
si fotograful insusi pare sa dispara sub imaginile aparent aleatorii. Aceasta carte
este un simbol al avangardei, amprentd prin excelentd Moriyama, cand si daca
arta fotografica mai este sau nu arta.

In estetica traditionald japoneza, wabi-sabi ({£ %) este o viziune a lumii cen-
a tot ce ne inconjoara si este predominanta in toate formele de arta japoneza.

Moriyama este cunoscut in mare parte pentru activitatea sa asociata revistei
de avangarda japoneza ,,Provoke” — ,,Provocare” (1969-70), care a fost fondata de
fotografii Takuma Nakahira gi Yutaka Takanashi, impreuna cu criticul Koji Taki si
scriitorul Takahiko Okada in 1968.

,Provoke” a cdutat sa afirme rolul fotografiei in producerea unei intalniri fe-
nomenologice care sa se concentreze asupra corporalitatii si a imediatului, trecand
dincolo de notiunile preconcepute de adevar, realitate si viziune pentru a sonda in-
trebari legate de identitatea materiei fotografice si de rolurile fotografiei, subiectului
si privitorului. Trei numere au aparut si o carte, intitulatd Thoughts on Photography
and Language (1970), fiecare membru a continuat sd publice lucrarile in spiritul
avangardei provocatoare, revista a avut un impact cultural imens. Publicatia a po-
pularizat stilul ,,are, bure, bokeh”, tradus prin ,,granulat/ruginos, neclar si neclara,
si nefocalizat”, o replica estetica la fotojurnalismul dominant de tip european si la
lucrarile comerciale directe care dominau scena fotografica japoneza la acea vreme.
Avangarda a respins ideea preconceputa ca fotografia surprinde o reflectare lucida a
lumii, incercand sa sublinieze natura fragmentara a realitatii si sa faca evident felul
in care fotograful are o privire hoinara, infideld, mereu in cautare, acel gaze mascu-
lin, de care vorbea John Berger, asumat in erotismul si subiectivitatea masculiniza-
ta, este adesea asociat viziunii avangardiste japoneze. Gyewon Kim parafrazeaza in
studiul sau revista ,Provoke”: ,Imaginile [eiz5] in sine nu sunt idei. Ele nu poseda
integralitatea conceptelor si nici nu sunt un cod comunicativ precum limbajul. Dar
aceasta materialitate ireversibila [hikagyakuteki bussitsusei] — realitatea taiata de
aparatul de fotografiat — constituie reversul lumii definite de limbaj; i, din acest
motiv, [imaginea] este uneori capabild sa provoace lumea limbajului si a ideilor.””®

76  Gyewon Kim, Paper, Photography, and a Reflection on Urban Landscape in 1960s Japan, 2016,
p- 32 (3—4), lucrare publicata on-line pe Researchgate: https://www.researchgate.net (tr. n.).
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Deadpan - Arta lipsita de drama vizuala

Genul de arta lipsit de hiperbola sau lipsit de drama vizuala aplatizata, atat
formal cét si dramatic. Aceste imagini fotografice par a fi produsul unor imagini
de rataciri vizuale de cautare, specifice conceptului de gaze, in care subiectul
este suprem gi 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 gi prin expansiunea
acestora. Aceste metode au devenit o mentalitate esteticd. Lucrarea O singura fo-
tografie, de Laurent Graff”’, este studiul de caz adiacent, exemplificdnd tranzitia
intre fotografie si poveste prin relatare scrisa.

Alte exemple meritorii sunt ecranizarile facute dupa o carte, cum ar fi cele
dupa Milan Kundera, Kobo Abe sau Umberto Eco. in discutii detaliate, referinta
si compararea textului cu ce se pierde si este adaptat in cazul unei ecranizari
poate fi subiectul unei dezbateri sau chiar propunere de subiect de seminar pen-
tru aceasta categorie de studenti interesati mai degraba de domeniul regiei si nu
al fotografiei in stare pura.

Fotografia apropie renuntand, eroii de azi au o durata de viata si un dome-
niu de actiune extrem de reduse, crede Laurent Graff, nascut la Bonneville in
1968. Acesta si-a canalizat inceputurile carierei sale de fotograf si pictor in im-
plinirea sa ca scriitor, fiind o prezenta discreta in peisajul contemporan. In toate
interviurile a declarat ca nu-i place sa vorbeasca despre sine. Chiar si in cartea
O singura fotografie razbate aceasta credinta budista de negare, negarea ca impor-
tanta a eului individual, desi tocmai prin acea ultima fotografie toate personajele
sale incearca o sinteza a ceea ce-si imagineaza cd ar fi suma vietii, a personalitatii
si a placerilor lor personale. Firul narativ in sine este usor de urmarit. Descrierea
personajului Alain Niegel, trecutul sdu ca motivatie si cauza ne sunt prezentate
cu calmul celui care sta la panda si agteapta sa recunoasca acel moment deci-
siv in care, fotograf fiind, va reusi sau nu sa isi re-imagineze realitatea. Alain
Niegel — un fotograf ce si-a asumat un singur model: iubita, sotia, femeia. Odata
cu moartea acesteia, fotograful renunta la a mai fotografia. Imaginea inceteaza
odata cu moartea acesteia. Timpul isi urmeaza cursul. Aflat la Roma, personajul
principal aude pe un ton special ca mai poate sa faca o singura fotografie. Un
avertisment — ceva neasteptat ca si toate evenimentele importante din viata unui
om, iar acesta porneste un joc psihologic, plin de viata, umor, o vraja a cinci de-
cizii, a cinci personaje, iar ultima alegere ii apartine in totalitate lui Alain.

O singura fotografie ca utilitate, ca o premisa a existentei actuale, ante-
rioritatea conceptului estetic, este o definitie a artei. O viata, un timp de om

77  Ed. Humanitas, Bucuresti, 2008.
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exprima impermanenta, pe cdnd imaginea raméane (zeci de ani prin fotografie
devin echivalentul unei secunde). O singura carte de pe noptierd, o singura
fotografie ca viata.

Sa-ti asumi ideea unei ultime gi singure imagini presupune decizia de a trai.
Sa-ti asumi sa-{i traiesti viata se uita cel mai adesea. Toti privim acea carte de
vizita — chipul — ceea ce ne face perceptibil si diferit de sine pe celalalt. Acel ci-
neva care avertizeaza pare un Mefisto, pare sa intruchipeze raul, dar face binele.
Aparentele si intentiile pot fi ingelatoare.

Ce ascunde aceasta sintagma: o singura fotografie, daca nu totul?

Fara doar gi poate aceasta carte putea fi scrisa doar de un fotograf. De cel
care a trecut prin spasmele deciziei. Simplificat, fotografia inseamna renuntare
la tot, ,,maltratare” voitd. Aceasta renuntare continua sa urle din fiecare cuvant,
din fiecare literd a acestei carti.

Mai puteti face o singura fotografie si incepem: cinci participanti ce-si deve-
lopeaza chipul in fata cititorului. Cele patru elemente primordiale (pamént, apa,
foc, aer), calatoria, drumul in sine, viata, frumusetea, moartea sunt un circuit
intreg in antiteza cu optiunea lui Alain Niegel. Prezentul continuu - sférgitul
continuu, coexistenta binoamelor si vesnica conditionare existentiala e in fiecare
decizie de a apasa pe butonul declangatorului. Sa fie un joc mult prea sever, mult
prea serios? Doar pentru cel care o viatd intreaga a facut fotografii de familie,
cele de amintire gi pur documentare, unde adesea nici emotia, nici locul, nici
evenimentul nu se incadreaza suficient de bine, dar este imaginea proprie. Acea
carcasa de amintire pe care o purtam cu noi inspre batrinete ca pe o oglinda
infailibila.

O ultima fotografie si bineinteles ca optiunile sunt codurile criptate ale
trecutului, simboluri de autodefinire ca temperament, ca viatd scursa printre
degete. O ultima fotografie, de ce nu, este o gansa irosita? De ce gi-au petrecut
toate personajele rememorandu-si trecutul, recunoscand in prezentul lor clipele,
simbol a ceea ce a trecut si gi-au postat acea ultiméa fotografie ca viitor final al
creatiei lor.

Totul dispare din fata privitorului/apreciatorului/amatorului de arta fotogra-
fica, dar viata merge inainte. Viata se desfagoara in continuare, dar nu mai exista
acea fotografie care s-o relateze cu sau fara cuvintele unui scriitor ce incepuse
prin a fi fotograf. Nu mai exista acest transfer de tip emitator — posibil receptor,
fotograf ce arata, scriitor ce arata relatdnd, nu mai exista marturie despre banalul
anterior si ce va fi sa mai fie chiar i dupa acea ultima si autoimpusa ultima foto-
grafie. Seducerea suprema — o singura fotografie —, o singura imagine in care fie
s-a Incercat sa se spuna tot, accent pe cultul propriei personalitati, fie a irosirii
intr-o simpla pasiune, a renuntarii la trecut.

Nici nu mé intereseaza din moment ce finalitatea fotografiei nu este posibi-
la. Poate ca singurul moment, in care imaginea chiar apartine fotografului, este
momentul recunoasterii, cAnd speri ca vezi ceva ce altii nu vad, acel altfel, acel
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optim banal al sperantei de diferenta, acel invizibil care te face vizibil prin dife-
rentiere certa fata si catre ceilalti.

Imi place sa cred ca ultima fotografie este sfarsitul jocului de seductie, mo-
mentul maxim de sinceritate cdnd esti nevoit ca fotograf sa-ti recunosti motivele,
motivatia de a face o fotografie: frumusete, narcisism, critica si atitudine sociala,
revolta, seducerea celuilalt, seducerea sinelui... Miza acestei carti, motivatia ei
va fi o incercare de sintezd, o demonstratie, o celebrare, un imn. Din toate timpu-
rile, omul a avut ambitia sa scrie Cartea, sa picteze Tabloul, sG compuna Muzica,
sa realizeze Filmul, aceasta va fi Fotografia.

Something and nothing — Ceva si nimic

Seductia subliminald a imaginii — forta importanta in procesele de comuni-
care, acel ceva despre nimic, sau o optimizare a banalului - este limita extrema
la care a impins obiectul imaginea fotografica.

Premergator imaginii, obsesia acestui secol ultra mediatizat, as porni de
la originalul cuvént, oralitate, cuvantul scris; conform spuselor lui Chesterton,
»ideea care nu cauta sa devina cuvant este o idee proasta, iar cuvantul care nu
cauta sa devina actiune este un cuvant prost.””®

Sebeok demonstreaza cd semnificarea nonverbala este mai importanta, din
punctul de vedere al supravietuirii, desi, datorita suprasaturatiei actuale, este o
tendinta acuta de revenire la cuvantul scris. Neincredere in imagini, iata de ce
sufera generatia acestui secol... oamenii prezentului apropiat. Forma si continu-
tul sunt de neseparat, desi accentul cade pe cum, nu se ignora nici ce. Mesajul
functioneaza ca si o fereastra, un intermediar, deschiderea aceasta spre o realita-
te deja rupta de context si agezata intr-o sfera mitica sau mistica, in orice caz de
imaginare, face ca incifrarea in semn, in vizual vizibil, sa trebuiasca sa apeleze la
simbolurile ce starnesc, cel mai probabil, cat mai eficient o reactie.

Lucrarea lui Christian Metz, Le signifiant imaginaire, apare la inceputul ani-
lor ’60 ai secolului trecut, cdnd teoriile postmoderniste ale exploatarii imaginii
purtau polemici aprinse asupra rolului pe care textul il are in raport asimetric
fata de aceasta.

Metz este preocupat sa supuna textualitatea pe tiparul ariilor care lucreaza
strict cu imaginea, si cum aceasta ajunge de la forma sa bruta fotografic la repre-
zentare semiologica, mai ales prin atractia ei la tehnologiile cinematografice, pe
care Metz le va analiza din perspectiva psihanalitica.

Stilul de scriitura din Le signifiant imaginaire este unul de sorginte filmica
(fraze scurte, narativizate, analizd subiectivizata prin folosirea conjugarii la per-
soana intéi), tocmai pentru ca sa ilustreze si mai bine ponderea pe care cinemato-

78 Pauwels, Louis si Bergier, Jacques, Dimineata magicienilor. Introducere in realismul fantas-
tic, Ed. Nemira, Bucuresti, 1994, p. 20.
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grafia o impune textului scris, ca acesta, in postmodernitate, sa se arate, conform
demonstratiei in studiul imaginii fotografice, faptul ca societatea traieste paradig-
ma ecranizarii, chiar si acolo unde textul scris parea sa dispuna de autonomie.

Hegemonia imaginii a materializat mai mult decat un trend, o vocatie a cul-
turalizarii prin imagini, pe care mai apoi Sartori o va gasi vinovata pentru ca
a diminuat capacitatea omeneasca de abstractizare, rezuméand-o la o servitute
totald fata de ecranul televizorului, individul ceddndu-si identitatea cognitiva
acestei imagini ce efectiv il imobilizeaza.

Individul se goleste si asteapta umplerea imaginarului sau cu imaginea
contrafacutd, subordonandu-se motricitatii pe care aceasta i-o impune pe reti-
na. Actul il putem compara cu acceptia antica asupra sexualitatii, cdnd partea
masculina era descrisa ca activa si cea feminina ca pasiva; principiile prezinta
similitudini, deoarece imaginea invadeaza prin activul sau un spatiu pasiv, golit,
inrobitor fata de ea. Imaginea se probeaza a fi decidentd, masculinitatea activa
fata de de individ (indiferent ce sex ar purta el) ce agteapta aceasta invazie voit,
dar fara posibilitate de oponenta constienta. Pe de alta parte, imaginea de factura
cinematografica il face pe cel din fata ecranului sd nu mai aiba nevoie de o prea
mare dorinta de reprezentare, atita vreme cét ea doar prin consumerism il afun-
da in propriul imaginativ.

Dupa Michel Foucault, premisele comunicarii sunt calificate ca ritualizare
sociald. In acest caz, vom avea o culturd a comunicarii a acelor indivizi care
folosesc un anumit tip de semne spre a comunica, ,ritualul fixeaza eficacita-
tea presupusa ori impusa a cuvintelor, efectul lor asupra indivizilor carora li se
adreseaza precum si limitele valorii lor constringatoare. Discursurile religioase,
judiciare, terapeutice, in parte si discursurile politice, nu sunt deloc disociabile
de aceastd instaurare a unui ritual care determina pentru subiectii vorbitori atét
proprietati singulare cat si roluri convenite.””

Mai sus, filosoful francez el vorbeste de lupta intre aceste culturi de comu-
nicare (numite ,,societati de discurs”), si cum intre ele se face cunoscuta doleanta
de a monopoliza spatiul celeilalte, disputandu-si propria axiologie. Dar, nu doar
gruparea sociald da nastere acestor culturi ale comunicarii, ci si disciplinele,
pentru ca discursul lor {ine de o comunicare distincta, dupd cum am aratat, si
anume de catre enuntari diferite.®

Daca facem analogie cu societatea mediaticd a zilelor noastre, aceasta ritua-
lizare sociald converge si metehnei postmodernului de a ecraniza, asa apare si un
discurs al ecranului care, din suplinire a imaginativului, ori mod de destindere,
s-a transformat in trebuinta fizica, sociald, culturala, ideologica de participare la
paradigma ecranizarii.

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

79  Michel Foucault, L’ordre du discours. Ed. Gallimard, Paris, 1971, p. 34.
80 v., Entitatea discursiva de la Aristotel la Foucault.
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sinstitutie a cinematografiei” care a capatat autoritate chiar gi asupra textului
noncinematografic.

Filmul a devenit un discurs veritabil, cu putere de enuntare, aviand toata
disponibilitatea sa inlocuiasca si sd adauge ceea ce i lipseste textului scris. Pro-
blema nu consta doar in actul de seductie pe care imaginea o intreprinde fata
de spectatorul sdu, ea isi are esenta in cucerirea totala a individului, inclusiv
a spatiului sau intim, adica, dupd cum explicd Metz, a ,ecranului interior al
fictionalului”, atrofiindu-i libertatea imaginativa, obigsnuindu-1 cu lentoare si cu
un comportament mimetic, reflexiv conditionat fata de ea, fara sa aiba dreptul
la riposta, din cauza faptului ca imaginea proiectatd nu e un lucru material, un
oponent al realitatii.

Metz ilustreaza doua tipuri de relationari ale filmului cu eul, doud actiuni
de voyeuris:

»Privind filmul il ajut sa se nasca, il ajut sa traiasca, pentru ca e in mine ca
el traia, si apoi e facut pentru asta, pentru a fi privit mai sus de privire. Filmul e
exhibitionist, cum a fost romanul clasic al secolului al XIX-lea, al intrigii si per-
sonajelor, acest roman pe care cinematografia il imita (semiologic) (...), pe care il
inlocuieste (sociologic) pentru ca scrisul a prins astazi alte voci.”®

,Filmul nu e exhibitionist. Il privesc, dar el nu ma priveste privindu-l. To-
tusi, s-ar spune ca il privesc. Dar el nu vrea sa o stie.

Aceasta este denegatia fundamentala care a orientat toate cinematografiile
clasice in voci istorice.”®

De pilda, privim un film. Sa spunem ca ne aflam intr-un cinematograf si fil-
mul e unul tragi-comic despre un personaj inapt sa comunice prea bine cu exteri-
orul. Scriptul filmului le cere personajelor sa manifeste un cumul de reactii, cdnd
sunt tristi, melancolici, cdnd sunt agresivi, cdnd sunt satirizatori. Daca scriptul
respectiv are o naratiune ce se vrea putin conceptualizatoare, sau moralizatoare,
dincolo de imaginea bruta, succesiunea de cadre, va avea o alta intelegere textua-
la. Filmul respectiv incearca sa il faca pe cel aflat in sala de cinema parte a lumii
care o descrie, incongtient, i cere sa resimta accentele de drama gi comedie, altfel
spus, spectatorul sa-gi manifeste emotivitatea. E ca si cum am privi intr-o vitrina,
dincolo de sticla, niste oameni traindu-si episoade din viatd. Noi privim, insa, de
la o distantd demarcata. Numai ca in cazul cinematografului trebuie sa ne gondim
ca geamul de vitrind e marit nenatural. Dupa un timp, privind doar la proiec-
tie, avem senzatia ca participam la ea. In toata aceasta vreme, imaginatia noastra
se lasa coplesita de imaginatia filmica, nu o mai putem delimita din momentul
abandonului participativ la imaginea filmica si cea textuala.

La sfarsit avem impresia de rupere, dintr-odata vitrina nu mai exista, inainte
ca noi sa luam hotararea de a ne indeparta de ea. In fapt, abia acum ne putem

81  Christian Metz, Le signifiant imaginaire, cap. 11, Histoire/ Discours (Note sur deux voyeuris-
me)”, Ed. Christian Bourgeois Editeur, 1984, p. 116. (tr.n.)
82 Idem, p. 117.
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relua propria imaginatie, dar, in ea, se regasesc fragmente din imaginatia filmica,
regizorala. Ce alt tip de discurs reuseste mai bine sa o impuna si sa determine
cat anume ne putem incredinta imaginativul? Spre deosebire de textul scris,
filmul din cinematograf pare mai autentic pentru ca are autoritate totala asupra
imaginativului nostru, nu il putem intrerupe, el dureaza cat ii este planificat. De
buna seama, tot aici nu alegem doar ce parte ne-ar interesa. Textul trebuie sa-1
citim pe de-a intregul.

Un alt caz: ne aflam acasa in fata televizorului urmarind un serial. Serialul
e cea mai bund demonstratie cd indivizii continua sa fie surescitati de o anumita
poveste. In primul rand, urmarim serialul pentru momentele sale epice, cursul
actiunii, adica ne place textualitatea lui, scriptul sau ne starneste interesul. Abia
dupa aceea intervin efectele regizorale si tehnicile de modelare a imaginii brute.
Atmosfera trebuie sa ne fie noud, oarecum veridica, sd avem imaginativ nevoie de
ea. Totodata, unii dintre noi ajung sa isi gaseasca in povestea de pe ecran un inlo-
cuitor al propriei existente. Sfargitul nu este la fel de brusc ca atunci cdnd vedem
un film neintrerupt de secvente de promo-uri sau publicitate. Nici abandonul ima-
ginativ nu e la fel de mare, din timp in timp, suntem readusi de la poveste la reali-
tate. Dar e nemultumirea ca discursul filmicului sufera discontinuitate. Nu putem
sd afirmam ca ne-am aflat in fata vitrinei, premisele sale au fost intrerupte. Serialul
il putem urmari pe portiuni, schimbam canalul, intercalam alte actiuni etc.

Metz atrage atentia ca imaginea cinematografica are avantajul de a da indivi-
dului o identificare si o adeziune exhaustiva, justificand cd ,,ecranul rectangular
permite fetigismul”. Motivatia ca spatiul de cinematograf, chiar daca e facilitat
acasa prin diverse mijloace tehnologice, sa prevaleze: ,Nu e niciodata parteneri-
atul pe care il vreau, dar e fotografia sa”, e adiacentul de alteritate a imaginarului
pe care, constienti, il solicitam.

Orice imagine sufera de aceasta discontinuitate intre intentia autorului, me-
sajul direct si cel subliminal si perceptia celuilalt. Totul tine de atitudine, condi-
tionata de transmitator, cat si de receptor.

Cercul de determinari (constringeri, limitari, cauze, conditii, circumstante)
si libertatile concrete de actiune ale artei fotografice sunt schitate ca paradigme
in urmatoarele paragrafe. Tehnica fara expresie si mesaj artistic este steril, iar
fara intelegere aprofundata din perspectiva estetica si filosofica arta este perce-
puta steril. Cum delimitari absolute nu exista si cercul de determinari mi-l ima-
ginez derivand de la un ,punct”, simpla existentd a omului ca dat determinat,
péana la un cerc mai extins sau restrins ce impéanzeste actiunea umana. Si toate
se invart in spirala.

Goethe isi forma convingerea de ordin filosofic ca ideile trebuie sa fie total
independente de spatiul si timpul in care sunt concepute, in vreme ce experienta
este esential limitata de spatiu si timp. (Nu astfel se face si selectia inevitabila a
veritabilelor opere de artd de cele care doar isi doresc sa fi realizat cu adevarat
ceva remarcabil?).
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O fotografie poate fi reprodusa de mii de ori, digitalizarea informatiilor, o
circumstanta tehnica extrem de permisiva, dar ,,ceea ce fotografia reproduce la
infinit n-a avut loc decat o singura data” (R. Barth). Fotografia e intotdeauna cau-
zata de o recunoastere, de intdmplarea lui ,,iata”, fotografia se daruieste fotogra-
fului. Conditia fotografiei e realul conventional, iar fotografia devine valoroasa
prin expunerea realului personal, gasit in lumea din jur, pana la subiectivul si-
nelui. Fotografia contine ceva tautologic: o pipa raméne mereu o pipa. O poti dis-
torsiona, o poti suprapune unei alte imagini, dar ea ramane pipa atata vreme cat
nu apare René Magritte si diferentiem imaginea unui obiect de obiectul insusi.

Pictura abstracta poate fi plasatd in modulul liniar al timpului ca prezent,
dar despre fotografie se poate vorbi doar la trecut, datoritd determinarii sale de
catre real.

Goethe ajunsese la observatia ca toate excrescentele laterale ale plantei erau
simple variatii ale unei singure structuri, frunza, si prin urmare a concluzionat
ca natura este in ,,masura sa realizeze formele cele mai diversificate pornind de
la una singura, o forma de baza”. Inaintea generatiei lui Darwin, Goethe include
in eseul sdau ,,Metamorfoza plantelor”, aparut in 1790, ca vegetatia are tendinta sa
creasca in doua directii diferite: vertical si in spirald, denumeste cresterea pe ver-
ticala, cu forta ei purtatoare, forta masculing, in timp ce cresterea in spirala o de-
numeste crestere feminina. Datorita fascinatiei lui Lehr pentru acest eseu, afirma:
»,Newton ne-a explicat de ce cade marul din pom - sau cel putin se considera ca
el ne-a explicat acest fapt; dar el nu gi-a pus niciodata intrebarea cum se explica
fenomenul opus, (...): cum a ajuns marul sa se afle la o asemenea inaltime?” Ga-
sim chiar gi termenul de ,,fortd anti-gravitationala”, utilizata de Peter Tompkins.

Orice suprapunere de forme organice vegetale, prin ,,nelimitare” combina-
toricd, macar prin coincidentd daca nu printr-o derivare de permutari gtiintifice,
poat duce la vizualizarea unor forme existente si eventual pierdute prin evolutia
constanta ale acestor forme sau chiar formele continute in potentialul urmatoa-
relor mutatii si permutatii ale realitatii vegetal-organice.

Ipotetic este o modalitate prin care aceste fotografii sa contina atat trecutul,
prezentul, cat si viitorul in structura lor?

De ce nu? Daca in fata obiectivului, subiectul, personajul imortalizat inde-
plineste simultan reprezentarea vizuala a ceea ce crede el ca este, ceea ce cred
eu ca este, ceea ce isi doreste sa fie macar pentru lume, cét si pretextul unei idei
yrasarite” in mintea (dar si inima) fotografului, de ce o multipla sau o supra-ex-
punere a ,variatiunilor pe aceeasi tema”, cum sunt plantele, detalii din acestea,
pot avea o semnificatie multipla prin interpretarile ce li se acorda, dar nu si o
prezenta spatial-temporala multipla?

Fotografia, de asemenea, creeaza un corp, o perceptie a ei sau o mortifi-
ca (deosebirea fundamentala intre fotografia regizata si fotoreportaj). Se stie ca
mintea umana compenseaza si distorsioneaza perceptia perspectivei. O poate
restrange pentru o idee. in momentul in care pe strada vad doua semne indife-



RESURSE, MATERIALE SI TEHNICE IN EXPERIMENTUL CONTEMPORAN... 123

rent de distanta reald dintre ele, sa zicem 3-5 metri, distanta focala pare mult
mai mare, mintea mi-a proiectat deja acea imagine prin care alaturind cele doua
semne eu o sa raman cu ideea si cu descrierea acesteia. In schimb, daca ag incer-
ca reprezentarea aceastei idei intr-o fotografie, ag constata ca semnele observate
prin raporturi neadecvate intre ele, vor face ideea sa treaca neobservata sau greu
lecturabila. Raportul este neadecvat intre semne datorita, fie faptului ca semnele
sunt prea indepartate unele de altele, fie pentru ca raportul de proportie dimen-
sionald (de mic-mare) nu corespunde.

Lucréind la o serie de autoportrete, la un moment dat, mi-am notat fraza: ma
caut si ma lovesc numai de oglinzi. Ma intreb, daca ochiul compenseaza ,,imper-
fectiunile asezarii in perspectiva”, de ce avem nevoie uneori de o fotografie ca sa
vedem ceea ce este frumos? In fotografie caut frumosul, sa cauti, sa arati altora
acel ceva care de multe ori le ,fuge” din fata ochilor. Acesta este contractul pe
care-1 caut intre creatori i consumatori.

Resurse, materiale si tehnice in
experimentul contemporan de arta

Resursa experimentului contemporan este conceptul si textul. Ideea
intr-atat de justificata si justificabila in cuvinte, in text, incit ea devine materia
prima gi indispensabila. Ca lucrarea sa fie ,moderna” sau ,experimentala”, multi
cad in obsesiva utilizare, alaturare a textului in lucrare sau esti nevoit sa citegti
un text mai mult sau mai putin comprehensibil pentru a-ti forma o idee despre
ce anume vrea sd transmita lucrarea. Dar: ,Nu-i putem cere artei sa se intoarca
inaintea cuvintelor” (Octavian Paler).

Mai este si ,problema stilului ca identitate. Inclin si cred ca stilul se defines-
te pana la urma prin acumularea de iubiri” (Flondor). Dar, de fapt, , performanta
romaneasca uluitoare — cu termenii folositi de Dietrich Mahlow, directorul In-
stitutului de Arta Moderna din Niirnberg — anula prejudecata unui decalaj fatal,
de mijloace si disponibilitati, intre Vest si Est, facea din artisti precum Flondor
parteneri ai unui dialog international firesc si rodnic.” (Dan Haulica)

De la Duchamp, artistul este singurul care delimiteaza cAmpul sensibil al
artei. Prin vicierea functionarii postului de televiziune sunt actualmente doua
principale generatoare de arta. Revolutia lumilor virtuale: Internet, lumea in-
teractivitatii, crearea lumilor sintetice.

Toate intrd in contact cu noile tehnologii si se hranesc cu ele.

Experimentul contemporan de artd devine astfel din ce in ce mai greu de
sustinut financiar. Exemplul cel mai elocvent ar fi Christo, care a agteptat aproa-
pe treizeci de ani pentru a-gi vedea schitele, proiectele din timpul studentiei
devenind realitate.
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Arta holografica, arta laser etc. necesita finantari imense.

De asemenea, apropierea de tema socialului devine justificare si necesitate.
Trebuie sa faci artd militanta pentru ecologie, saraci, anti-violenta, anti-razboi,
anti a ceva, doar astfel iti poti legitima ,existenta” si ,necesitatile” artistice.

Violenta mascata, homosexualitatea, confuzia identitatii sexuale, maltratari-
le de orice fel sunt sursa de succes, o responsabilizare sau macar autenticitatea
cuvantului artist ca fiind ceva boem, iesit din comun, firesc, acel joc de teatru al
ceargafului conform céruia nu exista publicitate negativa, exista doar publicitate.
Autofinantarea fiind de domeniul trecutului, ca patronajul, sprijinul acordat de o
familie bogata, in ceea ce privegte experimentul artistic subiectele trebuie ,,vandu-
te” publicului, contextul cultural devine o competitie pentru public si publicitate.

Nihilismul in arta contemporana este analizat in profunzimi abisale de cétre
Gianni Vattimo. Dezbaterile filosofice au astazi cel putin un punct de convergen-
ta: nu se mai da o intemeiere unica, ultima. in anii *60 ai secolului trecut se cauta
o alta intemeiere, filosofia incerca sa schimbe decorul, sa lege altfel disciplinele
intre ele, si mai ales gtiintele umaniste, mergea fie spre structuralism, fie spre
fenomenologie. In anii >70 din secolul al XX-lea patrunde ,ochiul nemilos al
unei gandiri fara redemptiune, una negativa”, Reductio ad unum, o criza a funda-
mentelor. Aceasta este si indepartare de o constrangere, un echilibru dificil intre
contemplarea datatoare de abisuri ale negativului si stergerea oricarei origini.
Discutiile, evaluarile critice pornesc intotdeauna de la un ansamblu de canoane
constituite de catre istoria artelor si a gustului.

»...ideea ca ar avea loc ceea ce se cheama Istoria, este expresia culturii sta-
panilor: istoria ca linie unitara este in realitate doar istoria a ceea ce a invins: ea
se constituie cu pretul excluderii, mai intai din practica si apoi si din memorie,
a unei multimi de posibilitati, de valori, de imagini...” (Vattimo).

Se poate predica nihilismul ca adevar ce se cere recunoscut?

Si cine a exclus mai bine multimea acestor posibilitati atat ca forma, ima-
gine, cromatica decat Malevici in lucrarea ce a devenit gradul zero al picturii,
,Patrat alb pe fond alb”.

Ca sa cuprinda totul, a renuntat aproape la tot.

A pastrat doar o forma primordiala: patratul, si cea mai apropiata de drept-
unghi, forma cea mai ,,uzitatd” a picturii, a suportului sau. A folosit pasta de non-
culoare pentru a nuanta diferenta tonala intre acel patrat alb pe fundalul sau alb.

Pentru a spune tot, a negat oare intr-adevar ceea ce inseamna pictura, pictura-
litate sau a dus totul spre o aga subtila materializare a ,,gradului zero”, incét putini
pot percepe aripa unui fluture pe obraz si parca citesc din nou rindurile copilériei,
ale inceputului: , Fluturii sunt liberi, nu cer decét sa fiu liber”. (Charles Dickens).

Orice artist adevarat ajunge in acea faza de nihilism (dar nu generat doar
de acesta) in care-si face ,testamentul vizual”, acea lucrare unica prin care re-
zuma intreaga framantare, acel ,,grad zero” al fiecarui artist si al fiecarui curent
care, desi nu ajunge la radicalismul lui Malevici, e indrdazneala ,maxima” de



THING-NESS - FAKE ARTNEWS - SAU LIPSA OBIECTULUI ARTISTIC... 125

care a fost in stare artistul. De exemplu, gradul zero al cubismului, ce apartine
lui Picasso, este Guernica. Adorno spune ca intregul este falsul. Aga cum nu poti
desparte binele de rau. Asa cum poti ,,da” totul intr-o lucrare fara sa spuna nimic,
fara sa spui nimic, si liniaritatea istoriei intr-adevar sa te inmorménteze, tot pari-
ul artistului e crearea acelei lucrari cu corespondent al artei cu A mare. Care sunt
modalitatile de realizare, prin compromisuri, prin idealizare, prin grotesc, urat,
scandalos, frumos... asta este deja o alta decizie... Totusi nihilismul in arta exista
cu jumitate de masura. In artd nu exista cu adevarat sinucigasi. Nihilismul e un
inceput de drum, o negare a ceva anterior, o negatie ce nu este dusa la sfargit.
Arta se reinventeaza, ea nu moare.

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

(Yves Kleine/Joan Foncuberta/Richard Whitehurst)

Lipsa obiectului devine un declansator vizual major, iar acel ceva, cel mai
putin plauzibil, ce trece dincolo de calcule statistice, face ca limitele extreme ale
inesteticului sa devina o estetica in sine. Simulacrul unui suicid in cazul lui Yves
Kleine, simulacrul istoric ca demers artistic in cazul lui Joan Foncuberta compara-
tiv cu tunelul violului, spatialitate volumetrica a lui Richard Whitehurst. Fictiunea
este mai plauzibila decéat realitatea, procedeu artistic predecesor al fake news-ului.
O veste de senzatie pentru senzational, prin mediatizare orice reclama este me-
diatizare atata timp cat este provocativa si controversata, cat timp drama menti-
oneaza nominal artistul si creeaza o emotie, negativa sau pozitiva, este irelevant.

Yves Klein, celebru pentru albastrul sau unic, pentru introducerea picturii
monocrome, predecesor al colour field-ului, pentru picturile antropomorfice in
care folosea corpul feminin nud ca pe o pensula, face tranzitia conceptuala in
alb-negru. De la aceastd imagine a actionismului pictural, de la aceste Eve atent
coregrafiate, modelate prin indicatii regizorale, fotomontajul este mediul in care
Klein creeaza, in mod paradoxal, impresia de libertate si abandon printr-un pro-
ces foarte controversat.

In octombrie 1960, Klein a angajat doi fotografi, Harry Shunk si Janos Ken-
der, pentru a face o serie de imagini. Recrearea unui salt de la o fereastra de la
etajul al doilea (artistul a pretins ca a avut aceasta tentativa de suicid in prima-
vara anului respectiv), saltul a fost inghetat in timp prin fotografiere, iar Klein a
sarit de pe acoperisul unei case din suburbia Parisului, din Fontenay-aux-Roses
sub auspiciile ceremoniei asistate.



126 GENURILE FOTOGRAFIEIL

Fig. 43. Yves Klein, Salt in gol, fotografie de Harry Shunk
si Janos Kender, tiraj argentic, 25.9x20 cm, 1960.

Pe strada, un grup de prieteni ai artistului au tinut o prelata pentru amor-
tizarea cazaturii. Imaginea finala a fost montata din doua clisee, primul negativ
continea saltul in gol, iar al doilea negativ, mediul, anturajul, strada in sine fara
trambulina. Tirajul final continea montajul acestor doua ipostaze, pentru a crea
iluzia gi veridicitatea unei fotografii de tip documentar.

Fotografiile asamblate de catre Harry Shunk si Janos Kender au fost publicate
initial pe 27 noiembrie 1960, in broadsheet-foileton legenda anuntase: ,Pictorul
spatiului se arunca in gol!” Statementul conceptual artistic al lui Yves Klein a
complet iluzia capacitatii sale de a zbura prin distribuirea unei stiri false de sen-
zatie, publicata in ziarele pariziene de comemorare a evenimentului. Un exemplu
de conjugare fizica si metafizica a gradelor si declinarilor de prezenta si absenta.

Acest gest artistic de transgresare intermediald, datoritd necrologului si a
imaginii publicate in ziar, devine si un precursor al conceptului de fakenews.
Mai exact specularea publicitatii, a senzationalului, a victimizarii cu publici-
tatea gratuitda. A folosit ca modalitate de informare si expunere a conceptului
publicatia de tip mass-media. Prin acest gest de diseminare, artistul a comunicat
atat cu publicul, cat si cu mediul artistic al Actionismului Vienez.

Michelle White, asistent curator la Menil Collection din Houston, sustine ca
ea a conceput saltul in gol, dupa ce a descoperit un obiect ciudat in arhivele Menil:
o bucata de ardezie. Nu a fost un obiect de arta, ci doar o bucata de ardezie colectata
de Dominique de Menil in 1981 de la acoperisul mansardat de la care se presupune
ca a sarit Klein. Atunci bucata de ardezie s-a transformat intr-o relicva religioasa
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dupa mai bine de 50 de ani mai tirziu, dovada unei actiuni apocrife mistificate, iar
ambiguitatea a ramas neelucidata pana in momentul achizitionarii intregii colectii,
a intregii arhive fotografice de catre Fundatia Roy Lichtenstein in 2008.

Criticul de arta Pierre Restany, in 1982, in monografia sa despre prietenul
si artistul Yves Klein a mentionat o singura data fotografia, referindu-se la ea
ca la un salt in spatiu, un mister neelucidat care ridica intrebarea: a sarit oare
realmente pictorul monocromiilor, sau nu? Dupa mai bine de douéa decenii de la
manifestul lui Klein, partial samanic, partial actant al unui demers de senzatie,
de show-man, si mai multe versiuni ale fotografiilor-document in cauza au fost
publicate, astfel incat Restany inca se intreaba de veridicitate si in acelasi timp
inscrie lucrarea in conul de umbra al semi-ignorarii si al misterului artificial
creat, perpetuat si prin demersul sau critic.

Astfel consideram ca, de la monocromii sub egida de picturi, a reusit sa
faca arta din imaterial, sa demonstreze prezenta absentei, sd faca saltul intr-o
alta dimensiune de perceptie si chestionare artistica, o adevarata permutatie de
semn i sens.

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

Doua expozitii pun in lumind povestea din spatele fotografiei iconice (Two
shows shed light on the story behind the iconic photograph): ,Noua cercetare a
dezvaluit mai multe indicii cu privire la circumstantele Saltului, dar ele sunt
contradictorii sau ambigue. Se pare cd, in 1960, Klein a facut de fapt o intreaga
serie de salturi. Conform arhivarului Colectiei Menil, Geraldine Aramanda si
documentele din Arhivele Yves Klein la Paris, el a efectuat un salt de repetitie, la
12 ianuarie la numarul 67, rue de I’ Assomption, locatia Galeriei Colette Allendy,
unde gi-a expus monocromiile in 1956.

Fotografia celebra a lui Shunk si Kender a fost pus regizata in luna octombrie
pe data de 19, Klein a sarit de la marginea acoperigului unui pavilion de la nu-
marul 3, strada Gentil Bernard, suburbia Parisului din Fontenay-aux-Roses. Doua
versiuni ale fotomontajului au fost publicate in timpul vietii artistului: unul in
falsul jurnal si celalalt, cu nici o bicicleta sau tren vizibil in cadrul fotografiei, in
catalogul pentru expozitia personald din 1961, la Krefeld, Germania.

Exista, de asemenea, o fotografie concentrindu-se mult pe leaper si cerul
din spatele lui, precum gi unul care il arata pe Klein, incadrat in stanga, cum
zboara peste pilonii de la poarta; acestea sunt in arhiva Menil gi va fi in cadrul
expozitiei. In conformitate cu Kerry Brougher, director adjunct si sef curator al
Hirshhorn, vaduva lui Klein, Rotraut, a confirmat pentru el cd, Klein a facut sal-
tul de mai multe ori. Unii oameni sustin ca colegii sdi de la scoala de judo au ti-
nut o prelata sa-1 prinda, in timp ce altii afirma ca aceasta a fost o panza albastra
sau o plasa. Brougher, de asemenea, spune ca Rotraut a recunoscut ca sotul ei i-a
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marturisit gi a sustinut ca a facut un salt fara forme legale, fara martor, fotograf,
sau fara masuri de protectie.”

Tunelul este o alta anexa a prezentei fictiunii, uneori sterge limita dintre ce
este si ce lipseste din spectrul imaginatiei gi al istoriei artei, limitele de acuratete
informationala ca eroare indusa voit in perceptia anticipativa a unui public de arta.
Richard Whitehurst este un artist emergent extrem de controversat, un extremist
conceptual al performance-ului, in cazul sau implicatiile morale chiar si legislative
traseaza o noua transgresare a limitelor dintre drepturile civile si acel tot pentru
arta. Lucrare sa, Tunelul violului, Galeria Columbus 4D, in care artistul intentionea-
za sa se plaseze intr-o camerd, singura intrare sau iegire fiind un tunel de 6.71 me-
tri, construit din placaj, care se sttAimteaza cu céat se avanseaza spre camera, unde
insugi Whitehurst, pe durata de deschidere a galeriei, va viola pe oricine va calatori
prin tunel. Declaratiile artistului implica dorinta de a avea un impact asupra pri-
vitorului indiferent de implicatiile morale, fara un filtru care sa diferentieze daca
este sau nu bine, un impact cAt mai brut, implicit si mai brutal asupra publicului.

»Posibil. Eu nu sunt neaparat preocupat de efectele pozitive sau negative
ale acestui proiect, atat timp cat exista un anumit efect asupra vietii oamenilor.
Pur si simplu am creat o situatie in care exista un potential de impact asupra
oamenilor in mod semnificativ. Poate ca nu voi fi capabil sa violez pe toti cei
care se tarasc prin tunel, dar usa este deschisa pentru toate tipurile de scenarii,
viol, vatamare corporala grava, poate chiar moarte. S-ar putea chiar sa fiu arestat.

Acum instalatia nu este chiar completd, si am enervat o parte substantiala
a populatiei locale. Instalatia ca idee este suficient de puternica in sine. (...) Eu
personal cred ca violul este din punct de vedere moral condamnabil si ca asa
ceva nu ar trebui, in general, sa fie permis in societatea noastra. Cei mai multi
oameni simt ca violul este ceva abominabil, in acest fel este motivul pentru care
actul este exploatat in scopul muncii mele.

Daca oamenii nu ar fi atat de dezgustati de viol, atunci acest proiect ar
esua.”®

Acest demers artistic este fictiv. Declaratiile motivationale ulterioare pentru
publicarea anuntului sunt urmatoarele: In momentul in care autorul tunelului
de viol a servit ideea, noi l-am considerat fascinant. Desigur, este un subiect
extrem de sensibil, dar motivatia noastra pentru publicarea piesei a fost de a co-
menta arta contemporand, nu violul. Nu putem spune ce intentii a avut autorul,
dar ale noastre au fost simple: pentru a genera o conversatie cu privire la starea
de artd contemporana bazata pe faptul cd un eveniment, ca acesta, nu este atat
de nerealist astdzi.”

83  Citat dintr-un interviu acordat de Richard Whitehurst, retras de pe pagina de Internet cu de-
numirea Art Lurker de Sheila Zareno, apartine subculturilor de Internet, ce folosesc mediul
virtual si blogurile de informare i socializare pentru a se promova. Tunelul violului, fabricat
in Studioul Columbus al lui Richard Whitehurst. (tr.n.)
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Expozitia nu a avut loc, iar intregul viol a fost inexistent, prin dublul absent:
actul ca obiectul inexistent gi virtualitatea, ca dublare de mediu transparent-ima-
terial. Farsa sau emiterea unui enunt este suficient pentru a crea o arta de subcul-
turd. Demersul insa il plaseaza pe acel palier de non-arta care prin absenta totala
reuseste sa genereze, precum un virus de sistem, anomalii de emisie-receptie. Un
vanzator de ponturi, in comentariul atasat articolului, constata ca googling®* ar-
tistul Richard Whitehurst se afigseaza o pagina goala. De asemenea, intervievatorul
Sheila Zareno pare a fi absent de pe Google. Deci, ar putea fi o farsa?! Evident,
cat timp era necesar ca demersul fictional sa fie plauzibil, au fost create site-uri
si conturi fictive sub acest nume in cazul in care cineva se intereseaza de veridi-
citatea proiectului. Ulterior s-au sters, acestea devenind inutile.

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

84 Termen trivial, instalat in limbajul peisajului de masa larga, avand semnificatia de a cauta
utilizdnd motorul de cautare pe Internet, google.com.
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Intimate life. Intimitatea si jurnalul fotografic

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

Acesti fotografi selectati pentru studii de caz produc din relatiile emotionale
personale un jurnal colectiv al intimitatii umane. Chiar gi stilul aparent amato-
ristic al instantaneelor de familie devine estetica voita si cautata.

Sally Mann, prin albumul de debut Immediate Family, a interogat sfera inti-
mitatii familiare. Lansarea volumului si a expozitiei a avut o coliziune cu scan-
dalurile vremii legate de pornografia infantila, amprenta dura a prejudecatilor i-a
subminat cu mult perceptia candida a lucrarilor sale, in prima etapa. Oamenii, in
schimb, vad dincolo de spaimele si preconceptiile unor oameni limitati. Da, este
o problema sociald de o imensa importantd, dar in momentul in care o mama isi
fotografiaza copiii facAnd baie, in pielea goala, in lac, intentia ei este de a imor-
taliza un moment de o incarcatura emotionala si intima a devenirii, a cresterii.

Nicidecum a unei perversitati bolnavicioase. Interpretarea sta in ochiul pri-
vitorului. Daca dorim sa vedem astfel de probleme, s ne deschidem larg ochii
pentru a vedea unde se ascund aceste maniere de erotism deviant cu adevarat.
Da, sexualitatea, erotismul si senzualitatea sunt subiecte care vand. Ulterior, ex-
pozitia ei despre moarte si acele autoportrete de close-up, cu o incarcatura maca-
bra si sinistra, o fascinatie a ce nu putem infelege, i-au schimbat directia artisti-
cd. Lucrarile de un romantism si de o sensibilitate aparte, revenirea la originile
fotografiei prin procesul colodiului umed i-au onorat viziunea artistica, peisajele
sale din seria Deep South sunt adevarate poeme ale incertitudinii imaterialului
care se coboard pe o placa de sticla 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 sotilor Mann. Lucreaza cu o ca-
mera de format mare, analogic, imaginile sunt pseudo-documentare deoarece,
dupa ce fotografa Sally Mann observa o joacd inocenta a copiilor, isi monteaza
aparatul pe un trepied si incepe joaca de-a fotografia, copiii recrednd acele con-
texte in care au fost zariti de ochii vigilenti ai mamei. Procesul artistic devine
un cumul de dialoguri intre membrii familiei si magia luminii care 1i invaluie,
directive regizorale fine ale mamei, o colaborare de tandrete si intimitate.

Un alt demers de tip jurnal fotografic, in care decadentul, cladirile fantoma
devin contexte pentru tinara fotografa Francesca Woodman®®, care fotografia pre-

85 Francesca Stern Woodman (n. 1958 - m. 1981) a fost o fotografa americana, cunoscuta mai
ales pentru autoportretele sale fotografiile alb-negru. Multe dintre fotografiile sale prezinta
femei neclare (din cauza miscarii si a timpilor lungi de expunere), care se contopesc cu me-
diul inconjurator sau ale caror chipuri sunt ascunse. Degi Woodman a folosit diferite aparate
foto si formate de film pe parcursul carierei sale, majoritatea fotografiilor sale au fost reali-
zate cu aparate foto de format mediu care produceau negative patrate de 6x6 cm. Woodman
a creat cel putin 10.000 de negative, care au intrat in administrarea parintii ei.
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zente feminine, neclare, majoritatea printurilor erau de dimensiuni mici, pana in
20x25 cm, dorind sa creeze un spatiu intim intre privitor si fotografie. Imaginile
ei sunt fara titlu, adnotarea cuprindea doar informatii legate de locatia in care a
facut fotografiile, si data la care le-a realizat. Artista, care si-a luat propria viata la
douazeci si doi de ani, face ca, inserdnd propriului corp in fotografiile sale, sa de-
vina o prezenta la fel de fantasmagorica precum interioarele abandonului. Urme
ale vremurilor, ale cAminelor abandonate, unde nu mai exista caldura unui camin,
sunt niste carcase decojite. Tapetul, care se prelinge in fagii partial atasate pere-
telui, devine material al unei garderobe sumare fotografice. Fotografiaza nuduri
sugestive, in care contextul si povestea spatiului sunt mai importante decat nudi-
tatea corporald in sine. Sunt metafore ale decaderii carnale, ale trecerii timpului.

Nan Goldin introduce conceptul de snapshot in fotografia americana, docu-
mentara prin acuratete, o exploratoare a subiectelor tabu, o frivola a sinceritatii
exhibate prin imagini suprasaturate.

Balada dependentei sexuale, include si o serie de autoportrete dupa bataile
conjugale, scene de o onestitate debordanta. Rareori se gaseste atat de multa asu-
mare, poate chiar putin exhibitionism, in munca unui artist.

Lucrarile marocanei Lalla Essaydi problematizeaza statutul femeii in cul-
tura islamica, seriile Femei marocane sau Haremul sunt imagini de o frumusete
debordanta. Femei invelite in material alb, scrisul, fiind un privilegiu masculin,
devine un strat de decor corporal, fete pictate cu henna cu un text indescifrabil
Occidentului, toate acestea contopesc intimitatea gi problematizeaza singura lo-
catie in care o femeie este cu adevérat ea insasi, igi poate ardta chipul fara reper-
cusiuni sociale, adica in harem.

Alaine Laboille este tatal a sase copii, demersul sau dinamic, prin unghiuri
de fotografiere inedite si incisive, surprinde scenele devenirii in viata, cresterea
propriilor copii. In fiecare an realizeaza un portret de grup al familiei, unde tre-
cerea si interconectarea altor membri de familie prin aliantd aminteste de pri-
mordialitatea fotografiei, o revenire la constanta amintire a devenirii.

Revine and Remade - Revenire si refacere

Focalizarea pe cunostintele 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,
iarba vie), sunt modalitati de derivare a realitatii in fotografie. Devenim congti-
enti de ce vedem si cum vedem. Emma Howell, prin tehnica proprie a colodiului
umed pe sticld suflata artizanal, realizeaza imagini tridimensionale, care sunt un
studiu de caz demn de aprofundat.

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

Simulacrele transparentei: sugestie, viziune, iluzie

(Julia Randall/Hanna Wilke/Tom Sorm/Rivane Neuenschwander
si Cao Guimaréies)

Compozitia pe cerc se extinde in tridimensionalitatea perceptiei acesteia,
la vizualizarea gi analizarea sferei. Sugestiv si rezumativ am introdus sub ge-
nericul de bubble-art (arta bulelor) o serie de artisti, lucrdnd in tehnici diverse,
de la desen, fotografie, video-art, instalatie, care au dedicat o secventa, un teri-
toriu insemnat baloanelor — cercului sfera. Motto pentru aceastd imersiune in
transparentele cercului-sfera, ale ironicului, ale senzualului, ale plasticului si
siliconului, ale frumusetii trecatoare, ale unui peisaj reflectat intre iconicitate si
criticism, este declaratia fostei editoare a revistei ,,Vogue,” Diana Vreeland — Sa
dai ceea ce nici nu gtiau ca-si doresc. O imagine in focus a pietei actuale de arta,
a colectionarilor si a intregii industrii care misca aceasta scena de valori impuse,
sustinute gi mai ales fetigizate pe ideea de dorinta primara de a poseda.

Julia Randall®® este o artistd americana ce a debutat cu imagini suprarealiste
ale unor hibridizari de plante gi organe umane, piele, par, gura drept organ hi-
perrealist, inserate in compozitii extrem de aerisite, albul generos in care pluteau
aceste creaturi reunite sub genericul de Decoy — Momeald, induceau nesiguranta
dintre real si suprareal, un grotesc intre organicitatea vegetala si convergenta
intentiei interpretative a artificialului.

»Detaliate in abundenta gi saturate de culoare, fiecare floare gi planta initial
pare a fi un desen botanic incredibil de precis si de naturalist. Cu toate acestea,
ele se dezvaluie pe sine ca obiecte fetis bizare, care incorporeaza elemente uma-
ne, cum ar fi pielea, parul si limba. Inspirat de clonare, alimente si plante modi-
ficate genetic, chirurgie plastica si de alte forme de interventii nefiresti, aceste
hibride umanoide sunt descrise ca momeli.”*

86 Julia Randall — nascuta in 1968 la New York, S.U.A., in prezent traieste si lucreaza in
Connecticut. Studii multiple, ultima diploma obtinuta in 1999 ca absolventa a Scolii de Pic-
turd si Sculptura din Skowhegan, ME, in 1997, Masterat in Arte Plastice la Universitatea
Rutgers, New Brunswick, NJ, 1990. Absolvent al Artelor Frumoase de la Universitatea Wa-
shington, St. Louis cu studii aprofundate in grafica/gravura si studii medii in istoria artelor.
Are numeroase participari la expozitii de grup, iar cele trei expozitii personale care au consa-
crat-o dupa cum urmeaza: 2007 — Momeli si Ispite (Decoys and Lures), Galeria Jeff Bailey, New
York; 2004 — Lick Line, Proiect pentru spatiul 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 si selectate de pe site-ul personal. (tr.n.)

87 citat din comunicatul de presa a expozitiei Julia Randall — Momeli si ispite, Galeria Jeff
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Insa preocuparea majora ne ofera ultima expozitie din Galeria Garvey
Simon, New York, din 2012, evolutia de la guri desenate pana la baloanele de
guma de mestecat scuipate, private si tratate ca obiecte de sine statatoare. Res-
piratia dupa cum vizualizeaza artista este esenta vietii umane, iar prin expiratie,
datorita acestor emanatii de sfere, o parte din acea respiratie vitala este con-
servata intr-un strat subtire semi-transparent de cauciuc natural sau substitutul
acestuia de poli-izobutilena. Aceste emanatii de sfere-bule seaméana cu organe
interne, adevarate membrane de separare si incluziune, intimitati ale suflului.

,Vedem gura si limba in mod frecvent, totusi ele sunt in mod simultan foarte
personale si intime. Redate in detalii extreme de precise, limbile fac un semn
vizual ce ti se vara pe gat. Baloanele de saliva reflect spatiul de fundal privito-
rului, astfel se autoinclude in firul narativ. Vazute in grup/ca intreg, gurile se
onduleaza gi tresalta. Ca multiple voci, vorbes concomitant ne invadeaza spatiul
cu stranietate si o posibila perversitate.”® Desgi in prima instanta guma de mes-
tecat este inocenta copilariei, placerea jocului reluat, prin membranele expuse
corpului prin timp. Aceste lucrari sunt drapaje ale trecerii, ridarile dintre pul-
satiile de dorinta gi neputinta, acele extractii de seva dulceaga al unui gust revi-
gorant trecut inainte de trecerea nesatului cautarii si a autoamagirii, titlurile de
Wildberry, sau Strawberry #2 — Mura salbatica si Capsuna, desene din 2012, em-
fazeaza suflarea — suflul continuu de baloane de guma de mestecat, un manifest
al acelor moment de privilegiate de rasfat pentru care merita trait. Intre grotesc si
amuzant, chiar perverse acele bule de saliva care folosesc drept oglinda pentru a
vizualiza obiectul dorintei, barbatul si dorinta sexuala acerba, o modalitate de a
folosi transparenta gi suprafata reflectanta a bulei de saliva, maiestria tehnica de
a suprapune multiple straturi fine de creion colorat pentru a include ceea ce nu
putem pastra pentru mult timp, e un ritual al nepierderilor, un efort de prevenire
a sentimentului.

,Balonul este un recipient care contine respiratia noastra, pentru un moment
scurt, intr-o forma fizica. Vazute in ansamblu, imaginea baloanelor in umflarea/
dezumflarea lor este o manifestare vizuala a respiratiei. Sunt in mod categoric
antropomorfice, pot parea josnice, fragile si vulnerabile precum corpul uman.”®

Conceptul acestor emanatii semi-translucide din propriile fluide corporale sau
fetigul artificialului jucaus al gumei de mestecat este disectia hiperanalitica prin
intredeschidere, este experienta intregului desprins, in doua (o gura intredeschisa,
doud buze ce se despart ca fiind parti ale unui si acelagi intreg) este experienta
societatii de consum. Lejeritatea si neglijenta 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, editia a II-a, Oxford, UK, 2011, p. 367.

89 Julia Randall - citat din statement-ul autoarei despre seria Blow (Sufld), 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 in actualitatea plastic is fantastic (plasticule fac-
tactic) specific desenelor Juliei Randall prin curiozitatea experientei tactile a ace-
lor buze siliconate. Este acea celebritate in care ne odihnim cercetarea pe Divanul
de Buze al lui Salvador Dali gi vorbim de alte posibile curente -isme datorata crea-
tiei continue si a noilor generatii de artisti care nu au aflat de moartea artei.

Guma de mestecat a fost materialul de baza pentru sculpturile si performan-
ce-ul manifest de tip body-art” ale Hannei Wilke, adesea sexualitatea ca agezare
in peisaj socio-politic stau la baza conceptuala a artistei de origine americana.
Guma de mestecat o identificim involuntar cu societatea de consum american,
desi prima guma de mestecat dateaza din neolitic, (de aproximativ 5000 de ani)
si a fost gasita ca urma materiala in Finlanda, iar continutul era extract de coaja
de mesteacan. Acest lemn este cunoscut pentru proprietatile antiseptice pe care
le detine. Guma de mestecat a fost folosit in scop farmaceutic si pentru igiena
cavitatii bucale, aztecii foloseau o substantad pe baza de cauciuc natural i grecii
foloseau guma de mastica — extras de ragina al arborului de mastica, pentru im-
prospitarea respiratiei. In Anglia si America obiceiul a ajuns prin intermediul
indienilor americani, iar John C. Curtis este primul care vinde, in 1848, guma de
mestecat din rasind de molid. Guma de mestecat moderna, din cauciuc natural
importat din Mexic, in 1860, odata introdus in industria de productie domina
piata, celelalte retete sunt retrase, iar primul brevet/patent pentru reteta proprie
este eliberat in 1869 lui William Finley Sample.

Din 1871 guma este fabricat de masina, industrializarea gi productia la scara
mare necesitd si o revizie si imbunatatire a longevitatii gustului, John Colgan
in 1880 gaseste un stabilizator pentru acesta. Din 1888 la New York guma se
vinde in tonomate. Explozia de baloane incepe prin introducerea gumei Blibber
Blubber, inventia lui Frank Fleer, iar din 1914 addugarea extraselor de menta si
fructe detageaza succesul firmei Wrigley Doublemint.

Guma de mestecat fetig, roz, a aparut in 1928. Rozul nuanteaza afilierea si
asocierea cromatica cu tesutul uman, cu carnalitatea, recurent folosita de Julia
Randall, iar in sculpturile din guma ale lui Hannah Wilke explicite cu vulva sexu-
lui feminin. Culoarea in sine induce prezenta de intruziune, de penetrare in viu.

Un alt mediu al transparentei de emanatie de bule semitransparente sunt
bulele de saliva (exemplu fiind desenele lui Julia Randall) si cele de sapun. Ema-
natiile sferice de sapun umplute cu aer sunt o subcategorie aparte, artisti care
au realizat video proiecte sau fotografii cu si despre bule de sapun i-am inclus

90  Body-art — suportul de interventie este corpul uman, artd ce se face pe, cu sau care consista
din implicarea corpului uman. Cele mai vechi forme de body-art sunt tatuajele tribale si
piercing-ul; aici intrad si formele sale extinse de tatuaj prin cicatrizare, implanturile subcu-
tanate/subdermale. Este o subcategorie a performance-ului, in care artisti vizuali folosesc
corpul propriu pentru statement artistic. Extremele acestei forme de artd ajung la implica-
rea automutilarii, mutilare sau fortarea limitelor fizice. Permutarea contemporana a extins
conceptul la hibridizarea perceptiei corporale la implanturi, simbioze ale tehnologiei noi, a
corpului virtual, avatarului etc.
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in subcategoria de sfere numite bubbel-art. Fascinatia pentru transparenta sfe-
ricd este un laitmotiv, unul dintre reprezentantii curentului de pictorialism,®
Clarence Hudson White® are o lasciva meditatie asupra starii de sfera. In acesta
perioada dezbaterile despre fotografie ca potential sau chiar deja fiind artd erau
extrem de aprinse, fotografia nu era acceptata in saloanele oficiale de arta, iar
dorinta de acceptare facea ca artistii sa imite pictura mai degraba decét sa se
foloseasca de mijloacele distincte si specifice ale mediului pentru a crea. Rea-
mintim tehnica favorita a pictorialismului, procedeul bromoil, descris in detaliu
in capitolul Fotografie analogica. Picaturile de ploaie dublate de un prim plan
transparent al bulei de sdpun intr-o incadrare de profil si o méana protectoare,
indulcitda de candoarea unui copil, acesta ar fi descrierea evidentului, al textu-
rii picturale a transparentei sticlei gi apei deopotriva in lucrarea lui Clarence
Hudson White — Drops of Rain/Picaturi de ploaie, fotografie, 1903.

Tom Storm — Neptune’s Fountain, Gdansk, Polonia, sau Fara Titlu; Poarta
Brandenburg din Berlin, Germania; dintr-un accident gi observatia efectelor de
reflectie pe suprafata unui balon de sapun gigant, fotograful Tom Storm a ajuns
sd elaboreze o serie de autor in care de la observatie a ajuns sd monitorizeze o
manipulare controlata a distorsiunilor si a pliat pe suprafata sferica locatii turis-
tice celebre. Lumea intr-un Bubble, un proiect frumos invitand la a face inconju-
rul lumii, de a calatori prin lume cu aparatul de fotografiat in maini, gi de a capta
reflectiile locatiilor vizitate in bulele de sapun. Este o munca tandem, intre un
suflator de bule gi Tom Storm fotograful. Este o interactiune cu publicul aleator
al locatiilor in-situ, un experiment social, un antrenament si spectacol in spatiu
stradal, natural si faira manipulare digitala. Bulele de sapun sunt emanatiile bu-
curiei, acel nimic al miracolului in mii de culori. Monocromia gi dansul spumos
al acestora, o trecere in spatiul efemerului.

Conceptul artistic care face fuziunea de la imaginea statica, fotografica la
imaginea in migcare, in abstractul filmului experimental cu candoarea video art-
ului sunt studiul de caz prezentat si la cursuri ale lui Rivane Neuenschwander si
Cao Guimardes. Si-au intitulat filmul video pe pelicula de 8 mm. Istoria micilor
decese — Suflare. Bulele de sdpun se nasc, se trec si se petrec prin lume, se sparg
spectacular dupa o pseudoexistenta de circumstante. Rivane Neuenschwander
a manifestat intotdeauna un interes in efemer, lucrarile anterioare au cuprins
frecvent materiale organice care adesea in proces includeam si etapele degrada-

91 Pictorialism — un curent estetic in fotografie, a dominat secolul al XIX-lea si inceputul seco-
lului al XX-lea, caracterizat prin imitarea compozitionale a picturilor, prin imagini nefocali-
zate, petele cursive, alegorie, explorarea sentimentala, interventia pe suprafata imaginii cu
pensulatie colorarea in tonalitati monocrome de la verde pana la gama nuantelor de albastru
sau brunuri, iar telul era obtinerea unei imagini create (regizate/manipulate) si nu inregis-
trarea realitatii. Reprezentanti de seama ai curentului: Alfred Stieglitz, Edward Steichen,
Clarence Hudson White.

92  Clarence Hudson White (n. 1871 - m. 1925) — fotograf american, reprezentant al curentului
pictorialism, fondatorul miscarii de Photo-secession.
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rii. Unele din pseudo-desenele ei conceptuale au presupus agezarea unor melci
infometati pe hartie de orez, iar desenul era traseul parcurs de acestea si deteri-
orarea hartiei in sine prin urma.

Dezintegrarea este cuprinsa in efemer si fragil. Simplitatea si claritatea in
statement s-au concretizat in lucrari de coji semi-transparente de usturoi sus-
pendate, sau prin aripi de insecte lasate sa pluteasca pe suprafata apei sau pe
suprafete uleioase. Fotografia si inregistrarea video au ajuns sa fie modalitatile de
arhivare gi de conservare a acestor lucrari. Bula de sapun apare in Inventarul de
decese mici (suflare), un film al lui Neuenschwander produs cu Cao Guimarées,
in care se urmaregte progresul lent al unui singur balon mare, precum aluneca
peste un peisaj tropical.

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

Amplasarea filmului pe o bucla temporala si redarea ei prin looping reda
schimbari de forma, dar dezintegrarea formala. Punctul culminant, dezintegra-
rea identificatd cu moartea unei bule de sapun, este vesnic aménat, astfel ceva
efemer primeste statut de permanentd. Bulele de sapun revin in lucrarea ulte-
rioard colaborarii dintre Rivane Neuenschwander cu Cao Guimardes, Belong —
Apartenentd, din 2001. in acest proiect fotografic Neuenschwander a imbracat
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gandaci in haine sferice de sdpun. Actualmente, lucrarea este arhivata sub nume-
le autorilor Rivane Neuenschwander si Cao Guimardes — Inventario das Mortes
pequenas (Sopro), video, pelicula alb-negru de 8 mm Super, digitalizat, 5 min.,
12 sec., loop, dimensiuni variabile, AP 1/2, editia a 8, 2000, achizitionat de Mu-
zeul Solomon R. Guggenheim, New York, in 2004.

Filmul de scurtmetraj, tot in categoria de film experimental pe care ne ba-
zam cursul despre efemeritate, despre notiunile de copie, duplicitare, matrixul
copiei mai credibile decat a originalului prin filmul Copy Shop. Lansat in 2001,
regizat gi scris de Virgil Widrich, cineast austriac (profesor de cinematografie in
tara de origine) caruia ii place sa se joace cu mediul, amestecand actiunea live
cu efectele vizuale a crea o poveste circulara despre drama rutinei, a replicarii,
a imitatiei nesfarsite.

Copy Shop prezinta un barbat care duce o viata mai degraba de rutina in
timp ce lucreaza intr-un magazin de xeroxat si care, intr-o zi, se trezeste si des-
copera ca lumea lui se replica la nesfarsit. Cititi in el ce doriti, povestea relateaza
despre o dimineatd obisnuita, ca oricare alta, Alfred Kager (personajul principal)
se trezeste, se imbraca si se pregateste sa mearga la lucru la magazinul de xerox.
In timp ce face o copie dupa copie, isi fotocopiaza, fara sa stie, palma mainii si,
ca prin magie, aparatul misterios incepe sa genereze duplicate ale personajului si
ale celor din jur, precum si scene aleatorii ale unor evenimente anterioare.

Masina este de neoprit, privarea de curent electric nu opreste procesul, iar
consecintele acestei reactii in lant, total neprevazute, sunt o inlantuire de dispe-
rare, un cogmar sau un vis lucid introspectiv, daca dorim sa extrapolam. ,Dra-
maturgia si dinamica compozitiei in cerc se bazeaza pe intrebarea daca Alfred
poate sa puna capat acestui cogsmar inainte ca lumea sa fie consumata de Copiile
Alfred. Citirea palmei, referire la chiromantie, la acel irational care prin inlantu-
irea imprevizibilului si a neverosimilului altereaza perceptia realitatii, iar des-
tinul incriptat in ce deja a trait Alfred, creeaza o linie de demarcatie fina intre
ruting, real, iluzoriu, imaginar etc. Personajele principale au fost interpretate de
Johannes Silberschneider si de Elisabeth Ebner-Haid, iar filmul a fost nomina-
lizat la Oscar in 2002. Urmatorul scurtmetraj al lui Widrich, Fast Film, a avut,
de asemenea, o buna audienta in circuitul festivalurilor intelligentsia, de profil
artistic intelectual.

Filmul a fost filmat cu o camera video digitala. Dupa filmare, toate imaginile
au fost manipulate pe calculator, tiparite cu o imprimanta laser obisnuita (apro-
ximativ 18.000 de pagini simple) si apoi filmate cu o camera de film de 35 mm.

Este un exemplu deosebit de bun pentru transferul dintre medii, ce se pas-
treaza, ce este un mediu hibrid in sine, intermedialitate si fuzionarea analog
versus digital.

O revenire la origini, daca doriti. Un exemplu foarte bun si pentru structura
de video-art in loop, de compozitie narativa circulara. Repetitia aceluiasi proces,
cand personajul ajunge sa fie observatorul propriilor actiuni si chiar ajunge in
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punctul culminant de a se fugari in procesul de looping, avem o evidenta curbare
a perceptului de timp-spatiu.

Fotografia este un mediu al multiplicarii, chiar gi la majoritatea tirajelor se
puteau efectua zeci de copii dupa negativul original, copii dupa original. Odata
cu aparitia tehnologiei digitale aceste copii sunt relativ infinite ca posibilitate
tehnica. Cu mentiunea clara ca in etapa analogica copia se estompa, surveneau
mici amprente individualizate datorate materiei, a cernelii care se cumula, une-
le zgarieturi care adaugau originalului o amprentare al particularului materi-
alizate, pe cdnd in etapa digitala figiere sufera coruperi, pixeli care dispar din
arhivarea digitala sau portiuni de detalii compromise care dupa o perioada de-
vin inaccesibile.

Copia devine fada, dar ajunge poate sa fie mai focusatd pe mesaj sau pe
esentialitatea mesajului, nu pe bravura tehnica sau exces de detalii.

Fading-ul devine o modalitate de a face tranzitia de la imaginile neclare
catre imaginile care incep sa se dezintegreze datorita repetarii, prin copiere, in
exces al acestora. Fara dubiu intermedialitatrea se manifesta prin tranzitarea
dintre digital si analog, dintre mediul filmarii care se axeaza pe existenta sa de
transparenta si de proiectie versus materialitatea si fixarea pe suport de héartie.



CAPITOLUL 8.

RELATIA DINTRE FOTOGRAFIE SI FILM

Pentru a stabili relatia dintre fotografie si film la inceputul secolului al XX-
lea, schitam o istorie evolutiva a filmului de cinematografie, a filmelor de televi-
ziune, precum si a hibridizarilor ulterioare care devin domeniu artistic in sine,
film documentar non-narativ, cine-art sau eseu fotografic in miscare.

Din 1975 vorbim de istoria cinematografiei contemporane, atunci apare
transmisia televiziunii prin satelit. Perioada anterioara anilor 1940 a fost epoca
de aur a radioului gi s-a caracterizat prin influenta majora a cinematografului.
1950 aduce televiziunea prin transmisie terestra, in timp ce perioada anilor 70
si ’80 ai secolului trecut se remarca prin aparitia si raspandirea filmelor de masa,
datorita dezvoltarii televiziunii prin cablu si satelit. Odata cu aparitia versiuni-
lor pregatite tehnic, a filmelor cinematografice pentru difuzare televizata (postul
TCM, urmat de HBO), porneste cultura filmelor de televiziune, acestea fiind cre-
ate special pentru acest mediu. Serialele sunt incluse in aceasta categorie, ajun-
gand in contemporaneitatea actuala a Netflix-ului, Disney, Amazon, HBO etc.,
televiziunea de transmisie digitala prin Internet (IPTv). Pentru coerenta cronolo-
giei, televiziunea a luat nagtere din trei principii si inovatii: cercetarea referitoare
la fotoelectricitate, la procedee de a analiza si a descompune imagini fotografice
in linii cu puncte deschise gi/sau intunecate si descoperirea undelor hertziene
pentru transmiterea de semnale. Procedeele electromagnetice de scanare, trans-
mitere si reproducere a imaginilor au initiat televiziunea, aceasta tehnica de te-
leviziune electromagnetica perfectionata a fost inlocuita de transmiterea terestra
(terminologie specificd pentru Europa si America Latind; denumita in Anglia
televiziune over-the-air; in Statele Unite difuzare sau transmitere prin aer OTA);
in cazul acesta, transmiterea semnalului de televiziune utiliza semnale radio de
la emitatorul terestru, la un receptor care era o statie de televiziune cu o antena.
Difuzarea acestor posturi era pe o raza de orizont vizual limitatd de conditiile
geografice si meteo, fiind folosite mai multe standarde (PAL, NTSC, SECAM).
Amintirea videocasetelor care se demagnetizau gi nu mai redau corespunzator
imaginea, coruperea recompunerii imaginii fotografice a fost cel mai mare deza-
vantaj, multi ,,purici”, cum se zicea in limbajul de jargon al perioadei.

Urmatoarea etapa de inovatie tehnica a fost transmiterea de televiziune prin
satelit sau cablu, adica transmisia directd de la un satelit aerian. Transmisia in
acest caz, ajungea la receptor printr-un cablu, primit printr-un flux de Internet
sau pe o retea care utilizeaza acest tip de flux. Prima transmisie prin satelit a
avut loc in 1962, din Europa transmisia a fost difuzata catre America de Nord
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(Satelitul Telstar), iar in 1964 a fost lansat satelitul geostationar de comunicatii
Syncom, in 1965 a fost lansat primul satelit comercial Intelsat.

Transmisia de televiziune prin satelit se realiza prin intermediul satelitilor
de pe orbite geostrationare, atat de radio cat si de televiziune, utilizdnd tehnolo-
gie analogica si digitala.

Sistemul analogic se baza pe sistemul de uplink si downlink. Semnalele
transmisiilor de televiziune prin satelit se fac de la sol prin intermediul unei
statii care produc uplink-ul, folosind emitatoare cu putere de cca 5-10 kW prin
antene parabolice de cca 20-25 m diametru, dotate cu aparatura de urmarire a
satelitilor. Antena de la sol este indreptata spre un anumit satelit care consta in
procedeul denumit downlink, semnalele sunt transmise intr-un anumit interval
de frecvente, care sunt primite de catre transponder-ul satelitului. Transponder-ul
de pe satelit efectueaza retransmiterea semnalelor TV inapoi la utilizatori. Progra-
mele TV transmise prin satelit erau receptionate de statii aflate la sol si distribuite
unui anumit teritoriu sau chiar receptionate direct de utilizatori prin antene indi-
viduale. Evolutia electronicii a dus la o mai bund monetizare a transmisiilor, prin
codarea unor canale gi un mai bun control asupra consumului media.

Sistemul digital se baza pe sistemul DVB-S (direct broadcast satellite — stan-
dard), dezvoltat in 1993 si adoptat in 1994, datorita tehnicii avansate a satelitilor, iar
acest serviciu digital a devenit disponibil la scara larga din 1995. Apoi transmisia
digitala s-a implementat si terestru gi prin cablu (DVB-T respectiv DVB-C), fiind
principalii vectori de transmisie actuali in paralel cu IP-Tv si serviciile de streaming.

»Teoreticiana canadiand Linda Hutcheon scrie, parafrazidndu-l pe Jean
Baudrillard, ca televiziunea (mai degraba decat fotografia) ar fi o forma paradig-
matica de semnificare postmodernd, deoarece transparenta televiziunii pare sa
ofere o trecere directd si constanta in realitate. Desi, din punct de vedere tehnolo-
gic, este o metoda fundamental diferita de codificare si transmitere a semnalelor,
televiziunea poate fi privita ca o extensie a aparatului cinematografic, filmic (...)
De asemenea, este important de subliniat ca atét televiziunea, cit si Internetul
necesita o interactivitate mult mai intensa (si mai tactild) decat o carte tiparita, o
fotografie sau chiar o proiectie de film. Prin urmare, putem presupune ca televi-
ziunea este un mediu de generatie de mijloc, analogic (cel putin pana la aparitia
platformelor de difuzare digitald).”*

93  Virginas Andrea, A kortdrs tmegfilm, egyetemi jegyzet, Ed. Abel, Cluj-Napoca, 2016, pp. 74-
75.
,Linda Hutchon kanadai teoretikus irja, Jean Baudrillard-t parafrazalva, hogy a televizi6 len-
ne (a fotografia helyett) ,,a posztmodern szignifikdcié paradigmatikus forméja, mivel a tévé
transzparencidja folyton kozvetlen atjarast latszik kinalni a val6sagba.” Bar technoldgiailag
alapvet6en mads jelkddolasi és jeltovabbitasi médszerrdl van sz, a televizié elgondolhaté a
mozgoképes, filmes apparatus egyik kiterjesztéseket. (...) Azt is fontos kiemelni, hogy mind
a tévé, mind az Internet sokkal intenzivebb (és taktilis) interaktivitést teszi lehetévé (kovetel
meg?), mint a nyomtatott konyv, a fot6 avagy akar egy filmvetités. A televiziét mint ,ko-
zépgeneraciés”, ,analég” médiumot tételezhetjitk tehét (a digitdlis miisorszorast bevezeté
platformok elterjedéséig legalébbis).”
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Eseul documentar non-narativ

Baraka® se incadreaza in aceasta categorie de film, regizat de Ron Fricke in
1992, adesea comparat cu primul din trilogia Qatsi de Godfrey Reggio, nu pre-
zinta nici o naratiune conventionald, forme de dialog sau voce narativa montata
ulterior numita gi voce off. Abordeaza sub forma unui eseu vizual evolutia uma-
nitatii, spiritualitatea, ecologia si relatiile interconexe dintre acestea.

Regizorul Ron Fricke a cdutat imagini documentare ale unor ritualuri din in-
treaga lume, de la Extremul Orient, la gradinile Zen, inmormantari hindi, scene
contrastante cu poluarea naturii, scene filmate ale defrigarilor, poluarii chimico-
petroliere, un contrast intre natural, frumusete, emotional, ritualuri de trecere
prin viata, cu imaginile autodestructive ale naturii umane.

Totul incepe cu o dimineatd, peisaje naturale si oameni care se roaga, popu-
latii indigene, ritualuri si continua cu imagini ale distrugerii: exploatari foresti-
ere, miniere, viata urbana alerta, saracia, la imagini ale razboiului, lagarelor de
concentrare. Circuitul revine imagistic, ruine antice, scufundarea in rdul con-
siderat sacru, rugdciune, un calugar suna dintr-un clopot, iar stelele se rotesc
pe cer. Compunerea este circulara, intrebarile ce este acolo?, de ce suntem aici?
reprezinta monologul interior care ne cdlauzeste in vizionare.

Descrierea tehnica precizeaza ca fiind primul documentar din ultimii doua-
zeci de ani filmat in formatul Todd-AO de 70 mm, care nu a mai fost folosit de
atunci, cat si primul film care a fost restaurat si scanat la rezolutie 8K, unele sec-
vente din film sunt preluari din jocuri video, Ultimate Game si Alpha Centauri.
Criticul de film Roger Ebert a inclus documentarul Baraka pe lista Mari filme si
i-a alocat elogiile meritate.

Koyaanisqatsi este un film experimental non-narativ american din 1982, re-
gizat de Godfrey Reggio, muzica este compusa de Philip Glass si filmografia 1i
apartine lui Ron Fricke. Totul se bazeaza pe tehnica de slow-motion, time-lapse
si non-naratiune. Imaginile devin eseu poetic prin juxtapunerea lor cu muzica
de autor. Titlul, Koyaanisqatsi, inseamna ,,viata dezechilibrata” in limba Hopi.
Este un statement in ceea ce priveste inadecvarea limbajului articulat de a reda
actualitatea, idealul universalitatii prin transcenderea turnului Babel.

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

Gregory Colbert” este un poet vizual al armoniei dintre oameni si toate spe-
ciile din natura. Un budist vizionar, al sensibilului poetic si al limbajului uni-
versal, ce transcende orice tip de diferente. In viziunea sa, natura este, prin exce-
lentd, singurul povestitor autentic, lucrarile sale creeaza o biblioteca imateriala a
minunilor naturale, mai bine de trei decenii cdlatoreste si fotografiaza animale si
localnici pe toate continentele. Portretele sale ne amintesc de ce se pierde intr-o
lume excesiv industrializata, intr-o lume virtuala si individualizata catre autosu-
ficienta. Vocatia sa este de a interoga acel ,,de ce”, a oferi o viziune non-ierarhica
a lumii naturale, una care celebreaza intreaga orchestratie a Naturii.

Fotografia sa transpusa in documentar are acea capacitate extraordinara de
a fi extrem de precisa in fluiditatea acuratetei compozitionale, in orice moment
am opri miscarea din film, compozitia este armonioasa, este perfecta. Imaginea
monocroma cu tonalitatea de sepia este sublimul amintirii originare, din paméant
am fost plamaditi, in pamaént ne intoarcem. Este tonalitatea caldd a cunoscutu-
lui, a aproapelui, a naturalului in toata splendoarea sa ce rezida in simplitate.

De la primordialitatea apei, la muzica balenelor, la deserturile granulatiilor
fine, la ruinele si zborul liber, imaginile devin un eseu al monologului interior
sub forma de scrisori, trimise catre un destinatar universal al iubirii, pentru fi-
ecare zi de absenta. Tacerea, rabdarea, meditatia, ochiul indreptat catre interior
suspenda timpul. Compozitia simpla, clara este coerenta stilistica. Puterea ade-
varatd a imaginilor este starea de apartenenta la firesc prin care ne invéluie ca
privitori. increderea este spatiul primordial prin care se poate apropia de anima-
lele salbatice, prin acest spatiu ne interconecteaza si pe noi acestora.

Eseul filmic Ashes and Snow, lansat in 2005, durata de 1h 2 min., regizorul
fiind Gregory Colbert, este realizat intr-o maniera abstracta. ,,Un elefant cu trom-
pa ridicata este o scara spre stele. O balena care prin cantecul ei creeaza o bresa,
este o scara spre adancimea marii. Filmele mele sunt o scara catre visele mele”,
marturiseste artistul.

95  Gregory Colbert (nascut in 1960) este un fotograf si cineast canadian. Celebru pentru expo-

zitia Ashes and Snow (Cenusa si zapadda), o expozitie de lucrari de arta fotografica si filme
gazduita de Nomadic Museum. Nascut in Toronto, Ontario, Canada, Colbert gi-a inceput
cariera la Paris in 1983, realizand filme documentare pe teme sociale.
De la film ajunge sa exploreze fotografia de arta. Prima expozitie a lui Colbert, Time Waves/Va-
luri Temporale, a fost deschisa in 1992 la Muzeul Elysée din Elvetia. In 2002, Colbert a prezen-
tat Ashes and Snow la Venetia, o expozitie de fotografii fara precedent, acoperind o suprafata
de 12.600 de metri patrati, este prezentata ca fiind una dintre cele mai mari expozitii personale
din istoria Europei. In primavara anului 2005, expozitia a fost inaugurata la New York in spa-
tiul construit pe structura mobila special acesteia, Nomadic Museum. Muzeul Nomad a calato-
rit la Santa Monica in 2006, la Tokyo in 2007 si la Mexico City in 2008, a atras peste 10 milioane
de vizitatori, devenind cea mai frecventata expozitie al unui artist in viata, din istoria culturala.
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 miscarii si a sunetului. Il citim pe Roger
Payne, cel care a descoperit cantecul balenelor: ,Imaginile lui Gregory ne rea-
duc la bunul-simt al legaturii noastre incontestabile, inevitabile si inextricabile
cu natura. Si o fac cu frumusete, gratie, lejeritate, fortd. Imaginile sale, precum
cantecele balenelor, sunt ultimele voci salbatice care cheama la congtientizare
umanitatea civilizata in faza terminala, ultimul nostru contact cu natura inainte
de a ne scufunda pentru totdeauna in propria noastra fabricatie si de a pierde
pentru totdeauna ultimele fragmente ale fiintei noastre salbatice.”

Fotografiile lui Colbert denota o orchestratie minutioasa, de un rafinament al
firescului, o raritate, o amintire ancestrala care isi cere timpul, se cere protejata.

Fotografia de cinema

Ciclul Cremaster in viziunea de avangardd a lui Matthew Barney® devine
un domeniu in sine, in hibridizarea mediilor plastice (sculptura, instalatie, pic-
turd) si mediilor digitale (fotografie, video-art, cinematografie).

Ciclul Cremaster (1994-2002) este un sistem estetic inchis in sine, alcatuit
din cinci lungmetraje. Ordinea narativa si a filmarilor nu coincide cu ordinea
numerica a ciclului filmic. Cuvantul cremaster face trimitere la muschiul orga-
nului genital masculin care controleaza contractiile testiculare la stimuli externi.
Tematica abordata este o satira a societatii de consum, a procesului de creatie si
procreatie.

Aluziile sexuale, prin sculpturi si instalatii referientiale ale organelor de
reproducere, sunt subiectul filmului Cremaster 1. Cremaster 5 este cea mai ,,de-
cadentd” din ciclul cinematografic, in naratiunea acestuia constant se revine la
motivul embrionului inainte de definitivarea si stabilirea sexului. Este ilustrat
mitul androginismului, iar in metafora lui Barney, aceasta este inca starea pura
a individului, potentialitatea sa maxima, nealterata. Mitologia si geologia, sculp-
tura cu instalationismul sunt doar cateva din domeniile transgresate de regizor
pentru a crea un univers simbolic referent siesi, prin ea insasi. Fotografiile lui
sunt, ca estetica si procedeu tehnic, asemanatoare portretelor clasice prin ilu-
minare. Continutul fotografiilor este contemporan prin bizar, adesea imaginile
sunt concepute in format de diptic si ramele de plastic utilizate pentru expunere.
Ramele de plastic denota vulgaritate. Ramele considerate ca rafinament artistic
conform cutumelor artistice si abordarea clasica fiind ramele de lemn. Moderni-

96 Matthew Barney (n. 1967) este un artist contemporan si regizor american. Domeniile sale de
expresie se incadreaza in cea a sculpturii, filmului, fotografiei si desenului. In lucrari explo-
reazd conexiuni dintre geografie, biologie, geologie si mitologie, tematicile recurente legate
de conflict si esec. Primele sale lucrari erau instalatii sculpturale in cadrul de performance
si video art. Intre 1994 si 2002, a creat ciclul de cinema art: The Cremaster Cycle, cinci filme
de avangarda.
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zarea gi curentele de -isme au introdus utilizarea ramelor de aluminiu sau fibra
de sticla care imita lemnul. Decadentismul si arta pop au introdus folosirea ra-
melor de plastic in expozitii.

Fotografiile lui Barney prezinta fiecare personaj ca un obiect-sculptura.
Aceste personaje sunt in sine un nucleu de artd, extrapolate contextului narativ
din ciclul cinematografic Cremaster. Rama care incadreaza fotografiile coincide
cu insasi rama panzei cinematografice pe care sunt proiectate imaginile. Aceste
perspective de utilizare diferita a panzei ca materie sunt doar stadii de grade de
transparenta a peliculei. Fotografia este printata pe aceasta suprafata, in timp ce
filmul este proiectat pe aceasta suprafata.

Vaselina si grafitul sunt materiale favorizate pentru a realiza seria desenelor
de tip constringere — Drawing Restraint, prezentate si la Bienala de la Venetia in
1993. Drawing Restraint 1-6 (1987-89) au fost documentatii realizate cu ajutorul
mijloacelor video si fotografice. Drawing Restraint 7 marcheaza influxul de nara-
tiune si caracterizare, rezultdnd un videoclip finalizat pe trei canale de prezen-
tare. Matthew Barney este prin excelenta un artist intermedial, predestinat unui
glissando intre perceptii si conceptii narative.

Drawing Restraint 9 a abordat tema religiei shintoiste, ceremonia ceaiului,
istoria vanatorii de balene. Apogeul proiectului este un film de lung metraj, cu
coloana sonora compusa de Bjork, in care apar sculpturi de dimensiuni mari,
fotografii si desene. In seria Drawing Restraint 19 procesul de experimentare, de-
mersul in sine drept act performativ devine o asceza intre mundan, intdmplator
si variatiuni pe aceleagi forme pre-exersate. Un grafit a fost fixat sub o placa de
skateboard. Un patinator executd un nose manual (un wheelie inclindndu-se in
directia miscarii) pe o suprafata neteda, inclinand nasul plécii in fatd si lasand
in urma o linie de grafit desenata. Piesa a facut parte dintr-o expozitie de arta
si licitatie caritabila intitulata Good Wood. Printre colaboratorii proiectului s-au
numarat si skateboarder-ul Lance Mountain, iar documentarea fotografica a fost
realizata de Joe Brook gi publicata de ,,Juxtapoz Magazine” in 2013.

Fotografia deseneaza cu lumina, desenul clasic utilizeaza carbunele sau gra-
fitul, arta contemporana imbina actionismul, performance-ul si introduce misca-
rea teatrala pentru a desena. Fara doar si poate putem concluziona ca fotografia
contemporand se reinventeaza mereu, transgreseaza mediile, se regaseste si se
recompune in cele mai neagteptate contexte. Fotografia de artd penduleaza intre
semnificantul clasic si inovatia contextualizata, nu atat in domenii sau stiluri, pe
cat in demersuri artistice in sine.
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Fig. 46. Afisul filmului Baraka, 1992, Fig. 47. Afisul filmului Ashes
1h 36 min., regizor: Ron Fricke. and Snow, 2005, 1h 2 min.,

regizor: Gregory Colbert.

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

Accesam zilnic platforme de socializare, putini le folosesc constient ca plat-
forme de promovare, de interconexiune profesional artistica. In aceasta directie,
Instagram a fost conceput pentru a populariza si a oferi un cadru structurat do-
meniului de fotografie cu telefonie mobila. Prin extinderea cadrului de structura
a acestei platforme destinate fotografiei de telefonie mobila, oferta utilizatorilor
si a portofoliilor s-a diversificat. Odata cu transferul, incarcarea si publicarea
imaginilor facute cu echipamente sofisticate de fotografie, sensul initial al plat-
formei a fost deturnat. Sunt astfel conturi de profil care in anuntul descrierii
mentioneaza profil doar de fotografie cu telefonie mobila, ca sa se diferentieze in
enunt de amestecuri de gen si domeniu fotografic. Odata ce se creeaza o legatura
intre persoana si asocierea acesteia cu numarul sau de telefon, automat se cre-
eazd si conexiunea cu cloud-ul imaginilor sale stocate, interconexiunea cu cal-
culatorul sau, cét si cu posibilitatea de a share-ui aceeagi imagine pe conturi de
socializare (cum ar fi Facebook, Linkedin, Twitter, TikTok), iar viteza de prezenta
pe mediile sociale virtuale creste vertiginos. Acesta este unul dintre avantajele
ecosistemului Mac. La PC aceste conexiuni sunt pe circuit stelar, nu circular.

Aparitia tehnologiei Al a adus prin instaurarea in cotidian, permutarea si
extinderea sa si pe platforma Instagram, cét si pe toate celelalte medii virtuale de
socializare. Au aparut conturi de avataruri Al, unde atat pseudo-persoana, cét si
creatiile expuse sunt virtuale, fiind generate de inteligenta artificiala.

Mixed media se referd la douad medii artistice utilizate, suprapuse sau juxta-
puse pe o suprafata comuna. De exemplu, un desen pe suprafata fotografiei este
un mediu in sine, in aceasta situatie fotografia devine dubld prezenta in calitate
de tehnica artisticd in sine, cat si suport fizic pentru desen. Intermedialitatea
este referirea la transgresarea mediilor, prin transfer dintr-un mediu in celalalt.
Are multiple alte definitii. Un exemplu elocvent pentru domeniul fotografiei este
procesul de digitizare, astfel scanarea unei imagini fotografice analogice si trans-
punerea sa in mediul digital face posibila expunerea prin proiectare a acesteia
pe un ecran (ecran de telefon, ecran de calculator, ecran de televizor etc.). Digiti-
zarea si intermedialitatea au deschis domeniul expozitiilor de fotografie expuse
pe suport exclusiv virtual. Imaginile nu mai sunt printate pe suport fizic (hartie,
pénza, sticla etc.), ci sunt expuse pe ecrane.

Behance este platforma pentru portofolii artistice, profesionale, in care poti
sd-ti promovezi lucrarile structurate pe proiecte personale si pe abilitati tehnice
practice.

Square1 este preponderent dedicat fotografiei artistice, diferitelor categorii
ale acesteia, iar calitatea superioara a imaginilor, precum si nivelul tehnic de
excelenta sunt absolut necesare pentru a te incadra in linia promovarii lor.

Ceea ce ramane reper clasic de referinta, neperturbat de aparitiile si dispari-
tiile retelelor de socializare, este site-ul web personal.
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La 16 iulie 2010, cofondatorul Instagram, Kevin Systrom, a incarcat prima
postare pe Instagram. De fapt, aceasta a fost incarcata folosind o aplicatie numita
Codename, care trei luni mai tarziu a devenit aplicatia pe care o cunoastem as-
tazi — Instagram. Este foarte potrivit — avdnd in vedere cite animale de companie
au devenit celebre datorita aplicatiei — ca prima fotografie de pe Instagram il ara-
ta pe simpaticul catelus al lui Kevin Systrom stand la un stand de taco din Mexic.
Dincolo de algoritmi, de promovare platita pentru a genera like-uri si followers,
cel mai simplu este intotdeauna sa revii la origini, orice postare cu animale de
companie va genera un profil de succes.

Behance este platforma cea mai populara de prezentare si autopromovare a
portofoliilor profesionale de fotografie, fie artistice sau cele de fotografie aplicata.

Behance (stilizat ca Behance) este o platforma de socializare detinuta de
compania Adobe, obiectivul ei principal este prezentarea gi descoperirea de lu-
crari creative, de portofolii artistice pe diferite categorii de tematici: fotografie,
design grafic, ilustratie etc.

Behance a fost fondata de Matias Corea si Scott Belsky in noiembrie 2005,
iar in 2012 a fost achizitionatd de Adobe. Optimizarea platformei de socializare
care functioneaza similar unei pagini de web a fost inclusa pentru pachetele
de abonament ale utilizatorilor de programe de editare si de stocare oferite de
compania Adobe. Abonamentele sunt de tip lunare, trimestriale sau anuale. in
anul 2020, Behance avea peste 24 de milioane de membri, conform statisticilor
publicate. Utilizatorii se pot inscrie pe Behance si isi pot crea profiluri formate
din proiecte. Atat utilizatorii inregistrati, cat si cei neinregistrati pot vizualiza
un anumit proiect, precum si comenta pe marginea acestuia. Membrii Behance
pot urmari profilurile altor utilizatori. Cofondatorul Belsky a comparat prima
versiune a Behance cu structuri de vitrine de arta organizata, precum comunita-
tea digitala DeviantArt si Saatchi. Adobe Portfolio (fostul ProSite) este aplicatia
de web design DIY a platformei actuale de Behance, similara unor instrumente
populare precum Weebly si Joomla. Este un instrument de creare a unor porto-
folii personale pentru suport web si se sincronizeaza cu proiectul Behance al
unui utilizator. Adobe Portfolio poate fi accesat doar prin achizitionarea unui
abonament Adobe Creative Cloud. Continutul din reteaua Behance Network este
introdus intr-o retea de site-uri numite Served sites, care afiseaza lucrari din ca-
tegorii specifice, cum ar fi moda, designul industrial si tipografia. In septembrie
2010, au fost addugate alte domenii si categorii, inclusiv branding, arta digitala
si design de jucarii, iar in 2012, au fost adaugate drept categorii publicitatea, arta
si arhitectura.






CAPITOLUL 9

COMPOZITIA

Compozitia insumeaza elementele formale ale artei: linie, patd, forma, spa-
tiu, textura, lumina, culoare; cat si principiile de design sau imbinare a acestora
prin: varietate, ritm, repetitie, miscare, accentuare, echilibrare si emfaza.

Compozitia cuprinde tot ce intrda in componenta imaginii.

Cadrul imaginii contine si alegerea formatului. Formatul este raportul dintre
latimea gi inaltimea unei imagini. Acestea sunt prestabilite sau pot fi modificate
prin crop, tdiere ulterioara in detrimentul calitatii imaginii. Pina la fotografia di-
gitala, 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 exista constringerea fizica a negativului, formatul cel mai popular digital
pe care il putem numi standard este de 4:3.

De la formatul cadrului de proportie 2:3 la 3:4 se artificializeaza compozitia
prin addugarea unei alungiri, iar tendinta este de a mari orizontala mai degraba
decét verticala cadrelor. Raportul de aspect este proportia dintre inéltimea unei
imagini si latimea acesteia. Astfel proportia de 2:3 inseamna ca indltimea ima-
ginilor este de doud treimi din dimensiunea de latime. Transferul de la anlogic
catre digital de tip DSLR a fost pastrarea cadrului de raport 2:3, odata cu aparitia
tehnologiei mirrorless a devenit standard inclusiv in meniul aparatului. Se pot
preselecta alte raporturi de cadru accesdnd meniul din aparatele digitale: 3:2,
3:4, 4:5, 6:9, 16:10 etc.

Rapoartele se formeaza prin referinta la vederea naturala a ochilor, vederea
umana fiind binoculara si orizontald, formatul panoramic pare firesc. Campul
vizual uman este de referinta ingust, iar alungirea de tip panoramic, datorita
vederii periferice, este naturala.

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

Traditia formatului de raport de dimensiune tip 1:1 (este o imagine patrata)
provine din traditia negativului de format mediu sau roll-film de tip 6x6, iar in
preferinta aparaturii digitale intra in utilizarea contemporana odata cu lansarea
platformei de socializare Instagram. Dificultatea utilizarii sale presupune regan-
direa compozitiei. Lungimea este identica lat{imii, iar aceasta simetrie de unu la
unu poate parea rigida. Neaccentudnd nici o directie de a interpreta continutul
imaginii, ochiul devine captiv si absorbit in suprafata. Este un cadru in cadru,
cu un echilibru perfect, in care conditionarea si starea de geometrie este inglo-
bata. Cercul, incadrdndu-se perfect intr-un patrat, face ca obiectele circulare sau
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compozitiile circulare sa fie adecvate acestui format de 1:1. O alta solutie pen-
tru utilizarea acestui format o constituie compozitiile radiale care converg din
interiorul cadrului spre exteriorul acestuia. Polaroidul este un alt mediu care
pastreaza acest format de raport.

David Hockney lucreaza cu asamblajul si recrearea unei perspective inexis-
tente (deformarea perspectivei si recompunerea unei perspective pliate, inexis-
tente in realitate; conceptul de pliere a timpului si a spatiului descris prima data
de Einstein). Perspectiva subiectiva a lui Hockney descrie felul in care un artist
percepe miscarea. Poate cea mai frumoasa serie, cea despre piscine, a fost creata
prin re-compunerea detaliilor despre acest spatiu, prin alterarea perspectivei,
sub forma de colaj, utilizadnd polaroide color. Instantaneul fotografic devine un
element de tip mozaic prin care miscarea, timpul si spatiul sunt sinteze ale unui
demers. Aproape cinematografic, felul in care un personaj este in mai multe lo-
curi deodata, face din fragmentare forma de discontinuitate. Multiperspectivele
si recompunerea intr-o singurd imagine constituie felul in care atentia si ochiul
uman functioneaza cu adevarat.

Simetria este un cadru prin care multiperspectiva inglobeaza adevarate sin-
teze emotionale.

IN COL R, Ter hotogrophers. The Cakland Museum Oakland Cal. May 20-uly 17 1993

Fig. 49. David Hockney, lan Swimming, asamblaj de polaroide, 1982.
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Compozitia incepe dincolo de reguli. invatam aceste geometrii predefinite de
compozitie ca sa le uitam. Creatia este un flux personal de a vizualiza realitatea.

Compozitia in fotografie insumeaza forma si formatul cadrului, decuparea,
umplerea cadrului, amplasare elementelor, diviziunea cadrului, insertii supra-
puse de tip cadru in cadru si dinamica elementelor constituente. Elementele de
aspect sau de design ale imaginii constituie stabilirea contrastelor, echilibrul,
tensiunea dinamica, ritmul, silueta versus fundalul, textura, perspectiva si pro-
funzimea de cadmp, stabilirea continutului imagistic.

Compozitia in fotografie poate cuprinde toate acele elemente care sunt orga-
nizate in interiorul cadrului concret al cliseului fotografic. Avand ca model tradi-
tia picturii, fotografia a imprumutat foarte multe elemente specifice compozitiei
picturale, pe urma gi-a dezvoltat anumite atribute specifice odata ce s-a instaurat
ca domeniu de arta de sine statatoare. Un mediu artistic nou pana isi exploreaza
specificul de exprimare vizuala porneste de la elemente anterioare formarii sale.
In prima etapa, devine un melanj intre compozitiile traditionale, completate cu
elemente noi, specifice acelui tip de mediu pe care il reprezinta. Pornind de la
gestul de a privi prin vizorul aparatului de fotografiat, acest gest corespunde
momentului in care un desenator din Renastere privea prin acel cadru care co-
respundea cu proportiile panzei pe care intentiona sa o picteze.

Regulile de geometrie sunt utilizate pentru analizarea imaginilor, nu pentru
a crea imaginile respective. Reminiscentele din pictura clasica sunt utile doar
dupa realizarea operei de arta, iar multe dintre acestea sunt considerate fortate,
din dorinta exacerbata de rationalizare a manifestului spontan. Proportia este
factorul decisiv pentru armonizare, ea determina alegerea formatului sau a pro-
portiei de cadru. Originea se identifica in numarul de aur al proportiilor, 1:1.618,
de unde si regula de aur sau incadrarea pe trei registre egale.

Revenind la imaginea fotografica prin gestul de a privi prin vizorul aparatu-
lui, marginile imaginii sunt deja delimitate. Fotograful are in primul rdnd rolul
de a decupa din realitatea care il inconjoara. Prin centrarea unui subiect, accen-
tuadnd anumite elemente, eliminand altele, fotografia devine un gest in principiu
de fixare si de renuntare. in cazul fotografiei digitale, acest cadru este presetabil;
se pot alege mai multe proportii, 16 pe 9, 3 pe 4, si asa mai departe, chiar si pa-
tratul este o optiune pe care se poate seta aparatul inainte de declangare.

Fotografia nu poate fi o simpla inregistrare a realitatii, din moment ce alege-
rea incadrarii devine amprenta personald, implicit fotografia este un mediu de
subiectivitate.

Fotografii creeaza timpul si spatiul din jurul lor. Spontan, in stare de integra-
tori de armonie si frumos. Incluziunea elementelor fixate in cadru este dinamica
prin care imaginea devine ceea ce este.

Imaginea fotografica este de asemenea renuntare, prin incadrare renuntam
la elemente care dilueaza, interfereaza sau pur si simplu sunt redundante. intr-o
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singura locatie imaginile sunt diferite in functie de ochii privitorului, de cel care
contempla.

Gestul spontan, accesibil tuturor (aparatele de fotografiat fiind incorporate
in telefoanele mobile, mereu la dispozitie, mereu acolo si la indeména), transpu-
ne fiecare om in observator si marturisitor al existentei sale. Totul a fost si este
in continuare fotografiat de sute de milioane de ori. Compulsivitatea apasarii
declansatorului este ceea ce este, o descarcare electrica in materie.

Expresia aceasta pe urma este analizata si tradusa prin elemente geome-
trice ugor recognoscibile oricui. Esentializarea duce catre formele primordiale,
acestea fiind numite obiecte platonice: cub, dodecaedru, icosaedru, tetraedru,
octaedru®’.

Peter Galassi® identifica trei parametri care constituie imaginea fotografica:
in primul rind, artistul trebuie s aleaga aranjarea subiectului sau a subiectilor si
momentul in care ii reprezinta pe acestia (alegerea); in al doilea rind, 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 (incadrarea).

Triunghiul de expunere (Iso, diafragma, timpul de expunere) coincide cu
acest triunghi al procesului de creatie descris de Galassi: alegere, viziune si in-
cadrare.

Simetria gi umplerea treptata dupa un ritm prestabilit al cadrului este ceea
ce spontan umple imaginea. Poarta de fotbal este cadrul interior din fotografie.
Cadrul in cadru este dat de marginea imaginii fotografice dublata de cadrul portii
de fotbal. Barele de metal delimiteaza spatiul in care sunt adunate personajele
fotografiate. Totul este amplasat pe fundalul unui peisaj idilic, atemporal si cert,
dincolo de citadin. Privind in orizont, personajele sunt aldturate gi imortaliza-
te cu spatele catre obiectiv. Decizia de a incadra astfel persoanele din imagine,
abolite de identitate, conferd calitatea de fotografie artisticd, opusa fotografiei
documentare sportive.

Simetria si geometria, contrastul puternic de umbra si lumina simplifica si
concretizeaza fotografia de arhitectura citadina. Un urban in constructie, acest
instantaneu din Cluj utilizeaza elementele verticale care sunt ugsor impinse,

97  In dialogul Timaios, Platon reprezinti o cosmologie prin metafora geometriei plane si solide,
vorbind despre cinci corpuri geometrice. Acestea sunt cunoscute sub denumirea de corpuri
platonice si sunt forme geometrice tridimensionale.

Cele cinci corpuri platonice sunt:

tetraedru — 4 fete, 6 muchii, 4 colturi, format din 4 triunghiuri echilaterale;

hexaedru (cub) — 6 fete, 12 muchii si 8 colturi, alcatuit din 6 patrate;

octaedru - 8 fete, 12 muchii, 6 colturi; este format din 8 triunghiuri echilaterale;
dodecaedru — 12 fete, 30 de muchii si 20 de colturi, alcatuit din 12 pentagoane;

icosaedru — 20 de fete, 30 de muchii gi 12 colturi, format din 20 de triunghiuri echilaterale.

98  Peter Johnston Galassi (n. 1951) este un scriitor american, curator si istoric de arta, specia-
lizat in domeniul fotografiei. Galassi a fost curator gef al sectiei de fotografie la Muzeul de
Arta Moderna (MoMA) din 1991 péna in 2011.
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deformate, datoritd insertiei triunghiulare a suprafetei albe din partea stinga
a imaginii. Amplasarea contrastanta a turnului de biserica din umbra impinge
vizual cladirea nou construitd, care pare intr-un echilibru precar, cautandu-si
stabilitatea si rolul.

Fig. 51. Mira Marincas, Geometrii Fig. 52. Dézsa Endre, Deconstructie
contemporane, fotografie nr.1, Budapesta, 2020.
analogica, dim. var., 2022.






CAPITOLUL 10.

TRIANGULATIA FOTO-FILOSOFICO-CRITICA

(Susan Sontag, John Berger, Villém Flusser)

Daca triunghiul de expunere este suportul tehnic al realizarii (energia mani-
festata), triunghiul de citire este procesul si manifestul stilului personal artistic.
Cele doua triunghiuri, cel de realizare, respectiv cel de perceptie, suprapuse,
transcend dualitatea si dau nastere celui de-al treilea triunghi, cel de interpreta-
re. Acesta cuprinde aspectele triangulatiei foto-filosofico-artistice.

Triunghiul pentru studiul critic include cartile lui Susan Sontag®, Impotriva
interpretarii (1966), Despre fotografie (1977), Privind la suferinta celorlalti (2003).
Ele sunt o lectura obligatorie pentru intelegerea in profunzime a acestui melanj,
de permutare utilitara, de gen, dar mai ales a implicatiilor sociale ale fotografiei.

Criticul Allan Sekula a aparut ca un aparator al acestor fotografi, in scrierile
critice si prin activitatea sa editoriala. Din aceasta generatie se remarca fotografii
si criticii Susan Sontag, Scoala Americana, John Berger'® reprezentantul Scolii
Britanice, si Villém Flusser, filosof si critic, reprezentant al Scolii Germane. Din
abordarile lor putem extrage si specificul fiecarei mari scoli de fotografie.

99  Susan Sontag (n. 1933 - m. 2004) a fost o scriitoare, activista politica de origine americana,
filosof si critic de arta, specializdndu-se pe fotografie. A scris mai ales eseuri gi romane de
fictiune. Cele mai cunoscute scrieri ale sale includ lucrarile critice Against Interpretation
(1966), Styles of Radical Will (1968), On Photography (1977) si Illness as Metaphor (1978),
precum sgi lucrarile de fictiune The Way We Live Now (1986), The Volcano Lover (1992) si In
America (1999).

Sontag a scris gi a vorbit despre sau a calatorit in zone de conflict, inclusiv in timpul raz-
boiului din Vietnam si al asediului de la Sarajevo. A scris mult despre fotografie, cultura
si mass-media, SIDA, boald, drepturile omului si ideologia politica de stanga. Eseurile si
discursurile sale au atras controverse, iar ea a fost descrisa ca fiind ,unul dintre cei mai
influenti critici ai generatiei sale”.

Un documentar despre Sontag regizat de Nancy Kates, Regarding Susan Sontag, a fost lansat
in 2014 inclusa in lista de filmografie a cursului.

100 John Peter Berger (n. 1926 - m. 2017) a fost un critic de arta, romancier, pictor si poet englez.
Romanul sdu G. a cagtigat Premiul Booker in 1972, iar eseul sau despre critica de artd, Ways of
Seeing, scris ca acompaniament al serialului BBC cu acelagi nume, a avut o influenta uriasa
in abordarea si intelegerii fotografiei. A trait in Franta timp de peste cincizeci de ani. Berger
si-a inceput cariera ca pictor, expune la diferite galerii londoneze, ajunge sa predea desen
la Colegiul de formare pedagogica St. Mary’s. Mai tarziu a devenit critic de arta, publicand
numeroase eseuri gi recenzii in New Statesman. Desi nu a fost niciodata un membru oficial al
Partidului Comunist din Marea Britanie, dar orientarea sa marxista ca angajament politic fatis,
alaturat opiniilor pertinente despre arta moderna au fost insumate in colectia de eseuri Rosu
permanent. In 1972 incepe colaborarea cu BBC, serialul de televiziune in patru parti Ways of
Seeing, publicat si sub forma de carte. Incepe o cariera complexa dedicata criticii de arta.
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In 1972, BBC a difuzat serialul de televiziune in patru parti Ways of Seeing,
conceput si scris de John Berger, urmat de publicarea cartii cu acelagi nume.
Primul episod functioneaza ca o introducere in studiul imaginilor gi a fost deri-
vat in parte din eseul lui Walter Benjamin, intitulat The Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction. Episoadele ulterioare se refera la imaginea femeii ca
obiect sexualizat in cultura occidentald, la expresiile proprietatii si introduc in
special conceptul de privire masculing, ca parte a analizei perceptiei nudului in
pictura europeana. Serialul a devenit popular printre feministe. Criticul de film
britanic Laura Mulvey l-a folosit ca sursa de inspiratie pentru a studia reprezen-
tarile mediatice traditionale ale personajului feminin in cinematografie.

John Berger a colaborat cu fotograful Jean Mohr, cartea lor Another Way of
Telling (Un alt mod de a povesti) dezbate si ilustreaza tehnica lor documentara
despre viata taranilor, este un volum sinteza intre teoria fotografiei prin interme-
diul eseurilor lui Berger si al fotografiilor lui Mohr.

In eseuri ulterioare, Berger a scris despre fotografie, arta, politica si memo-
rie, publicAnd eseuri teoretice care reprezinta interes intr-o abordare aprofunda-
ta a fotografiei, And Our Faces, Brief as Photos, si colectia sa de eseuri din 2007
despre utilizarile artei ca instrument de rezistenta politica, Hold Everything Dear.

In Bento’s Sketchbook (2011), Berger combina extrase din Baruch Spinoza,
schite, memorii gi observatii despre relatia dintre materialism si spiritualitate.
Potrivit lui Berger, ceea ce ar putea fi vazut ca o contradictie intre materialism si
spiritualitate ,este rezolvat in mod minunat de Spinoza, care arata ca nu este o
dualitate, ci de fapt o unitate esentiala”.

Vilém Flusser'®! a contribuit la dihotomia din istorie: perioada de cult al
imaginii gi perioada de cult al textului, cu abateri oscilante intre idolatrie si tex-

101 Vilém Flusser (n. 1920 - m. 1991) a fost un filosof, scriitor si jurnalist brazilian de origine
ceha. A trait o lunga perioada de timp in Sdo Paulo si mai tarziu in Franta.
Opera sa timpurie a fost marcata de gndirea lui Martin Heidegger si de influenta existen-
tialismului si a fenomenologiei. Fenomenologia va juca un rol important in tranzitia catre
faza ulterioard a operei sale, in care gi-a indreptat atentia cétre filosofia comunicarii si a
productiei artistice.
Flusser s-a nascut in 1920 la Praga, Cehoslovacia, intr-o familie de intelectuali evrei. Flusser
a urmat gcolile primare germane si cehe, iar mai tarziu un liceu german. In 1938, Flusser a
inceput sa studieze filozofia la Facultatea de Drept a Universitatii Charles din Praga. In 1939,
la scurt timp dupa ocupatia nazista, a emigrat la Londra pentru a-gi continua studiile timp
de un semestru la London School of Economics and Political Science. Vilém Flusser si-a
pierdut toata familia in lagarele de concentrare germane: tatal sdu a murit la Buchenwald
in 1940; bunicii, mama si sora sa au fost dusi la Auschwitz gi, mai tarziu, la Theresienstadt,
unde au fost ucisi. In anul urmator, a emigrat in Brazilia, locuind atat in Sao Paulo, cét si in
Rio de Janeiro.
In 1960 a inceput sd colaboreze cu Institutul Brazilian de Filosofie (IBF) din Sdo Paulo, a
publicat in Revista ,Brasileira de Filosofia”. Flusser 1-a avut ca prieten i cel mai apropiat
interlocutor pe filozoful brazilian Vicente Ferreira da Silva. In acest deceniu a publicat si a
predat la mai multe gcoli din Sao Paulo, de asemenea, a participat activ in domeniul artelor,
golaborénd, printre alte evenimente culturale, la Bienala din Sao Paulo.
Incepand cu anii 1950, a predat filosofie gi a lucrat ca jurnalist, inainte de a publica prima
sa carte Lingua e realitate (Limba si realitate) in 1963. In 1972 a decis sa paraseasca Brazilia.
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tolatrie. Scriind despre fotografie in anii *70 si ’80 ai secolului al XX-lea, Flusser
a sustinut ca fotografia a fost prima dintr-o serie de forme de imagini tehnice care
au schimbat in mod fundamental modul in care este vazuta lumea. Fotografia
este o ruptura istorica echivalenta cu ruptura intre textul imprimat si cel interna-
utic. Fotografia nu este doar o tehnologie de reproducere a imaginii, ci a devenit
o modalitate culturalda dominanta sub semnul vizualului prin excelenta. Flusser
considera ca imaginea tehnica, implicit fotografia, trebuie analizatd complet
detasat de pictura. Omul are capacitatea sa inteleaga imaginile si fara referinte
culturale care doar ar contamina autentica perceptie si decodare. Desi fotografia
produce imagini care par copii fidele ale realitatii, ea are o dimensiune mult mai
complexa. Diferenta provine din modalitatea in care functioneaza aparatul de
fotografiat, in acest sens, Flusser a descris actul de a fotografia in felul urmator:
»Gestul fotografului, ca gi cdutarea unui punct de vedere asupra unei scene, are
categorii specifice de spatiu si timp in ceea ce priveste scena: proximitate si dis-
tanta, vedere de pasare si de vierme, vedere frontala si laterald, expunere scurta
sau lunga etc. Gestalt-ul de spatiu-timp care inconjoara scena este prefigurat
pentru fotograf prin categoriile aparatului sau. Aceste categorii sunt un a pri-
ori pentru el. El trebuie sa decida in cadrul lor...”'°* Caracterul preprogramat al
aparatului foto este cel care stabileste parametrii acestui act si aparatul este cel
care modeleaza semnificatia imaginii rezultate, modeleaza experienta de a privi
si de a interpreta fotografiile. Flusser a dezvoltat un lexicon de termeni'®® care
s-au dovedit utili pentru a gandi fotografia contemporanad, tehnologiile imagisti-
ce digitale si utilizarile lor on-line: aparatul (un instrument care schimba sensul
lumii, in contrast cu ceea ce el numeste instrumente mecanice care lucreaza
pentru a schimba lumea insasi); fotografia (o imagine de felul foii volante, pro-
duse si distribuite de aparate); functionarul (fotograful sau operatorul aparatului
foto care este legat de regulile stabilite de acesta); programul (un sistem in care
aleatoriul, imprevizibilul este implicat, un joc ,in care orice virtualitate, chiar si
cea mai putin probabila, se va realiza din necesitate daca jocul este jucat pentru
o perioada suficient de lungad”); imaginea tehnica (al carei prim exemplu este
fotografia, care arata o imagine traditionala, dar care adaposteste concepte codi-
ficate si obscure). Desi Flusser a scris o serie de eseuri scurte despre opera unor
anumiti fotografi, munca sa critica si filosofica a fost dedicata intelegerii culturii
mediatice de la sfargitul secolului al XX-lea.

in 1970, cand a avut loc o reforma la Universitatea din Sdo Paulo de citre guvernul militar
brazilian, toti lectorii de filosofie au fost concediati.
Din 1981 sotii Flusser s-au mutat la Robion, in sudul Frantei, unde au ramas pana la sfargitul
vietii sale.

102 Vilém Flusser, Pentru o filosofie a fotografiei, Idea Print & Design Editura, 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 si cel mental.

Triunghiul de citire corespunde celor trei intrebari esentiale: Cum?, Ce? si
De ce?.

Rights and wrongs and preferences!

Unele neajunsuri sau reugite tehnice igi au momentul decisiv in cadrul pre-
ferintelor. Transcenderea tehnicii permite artisticului sa creeze arta pentru arta.
Preferintele sunt discutii menite sa congtientizeze aceste optiuni, sa clarifice sti-
lul personal sau sa permita zona de experimentare care sa conduca fotograful pe
traseul personal de autodezvoltare. Analiza de imagine vorbeste despre aceste
preferinte.

Primul strat vorbeste despre partea tehnica, nivelul fizic al realizarii de ima-
gine fotografica. Triunghiul de expunere si alte variabile tehnice, cum ar fi obiec-
tivul si aparatul de fotografiat cu care a fost realizat (exif-ul*** imaginii digitale,
la propriu), sunt primul strat de analiza a fotografiei digitale. In cazul fotografiei
analogice, acest strat contine informatii despre alegerea peliculei utilizate, re-
velatorul, fixatorul si dilutia acestor substante chimice folosite, textura, gama
tonala (spre cald sau rece). Pentru imaginea printata pe hartie si achizitionata
ca obiect de artd de colectie, acest strat de interpretare contine si informatiile

104 Exchangeable image file format (oficial Exif, conform specificatiilor JEIDA/JEITA/CIPA) este

un standard care specifica formatele pentru imagini, sunet si etichete auxiliare utilizate
de camerele digitale (inclusiv smartphone-uri), scannere si alte sisteme care gestioneaza
fisiere de imagine gi sunet inregistrate de camerele digitale. Aceste metadate sunt utilizate
de majoritatea camerelor digitale, utilizarea exif-urilor fiind introdus din octombrie 1996.
Specificatia utilizeaza urmatoarele formate de figiere existente, la care se adauga etichete de
metadate specifice.
Etichetele de metadate definite in standardul EXIF acopera un spectru larg precum: setari
ale aparatului de inregistrare, iar acestea includ informatii statice, cum ar fi modelul gi mar-
ca aparatului foto, precum si informatii care variaza in functie de fiecare imagine, cum ar fi
orientarea (rotatia), diafragma, viteza obturatorului, distanta focald, modul de masurare si
informatii despre sensibilitatea la lumina, adica setarea ISO, setarea echilibrului de alb, dis-
tanta focala, tipul de camerd, seria si numarul aparatului, proprietarul inregistrat al acestuia.
Parametrii de masurare a imaginii precum dimensiunile pixelilor, rezolutia, profilul de cu-
loare si dimensiunea fisierelor, cat si informatii privind data si ora realizarii imaginii. O
miniatura a imaginii pentru previzualizarea imaginii pe ecranul LCD al aparatului foto, in
managerii de figiere sau in software-ul de manipulare a fotografiilor, eventuale descrieri
adaugate de autor, dar si informatiile privind drepturile de autor.
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despre descrierea materialitatii suportului: formatul, textura si hartia folosita la
tiraj, utilizarea tipului de transpunere etc.

Al doilea strat fiind cel descriptiv, in ceea ce priveste acest spatiu al ele-
mentelor ce converg intr-o compozitie, fotograful identifica ce vede prin vizorul
aparatului, iar prin optiunile de incadrare va fi confruntat cu cateva realitati
intrinseci. Prin reducerea la bidimensionalitate a vederii binoculare, spatiul re-
prezentat va fi aplatizat. incadrarea va dicta directia de citire. Elementele nu vor
avea parte de o optimizare prin relationare, aparatul vede distantele agsa cum
sunt, el doar le transpune, nu le compenseazd precum mintea umana. in cazul
in care ne intrebam care este diferenta cAnd vedem cu ochiul uman un obiect gi
cream o poveste din trei elemente disipate, iar in fotografie aceasta poveste nu
rdzbate, raspunsul este urmatorul: distanta intre elemente fiind prea mare, lega-
turile de lectura nu se realizeaza fara magia interpretarii subiective.

Contextualizarea fotografiei coreleaza informatiile care sunt necesare pen-
tru o cAt mai corecta intelegere a imaginii.

Contextul socio-politico-cultural afecteaza atat continutul, cat si mesajul
imaginii.

Linia temporala ajuta la contextualizarea imaginii. O linie temporala inclu-
de o linie fizic desenata pe care se insereaza acele puncte de demarcatie care
introduc un atribut, un eveniment, un nume care aduce o inovatie domeniului.
Daca facem analiza unui curent sau unei orientari estetice in fotografie, este
foarte important sa cream o linie temporala pentru a vedea cauzele si efectele
interconexe. Pe aceasta linie trecem fotografii reprezentanti ai perioadei, trasatu-
rile specifice, extragem trasaturile comune care stabilesc perimetrul de formare
propice pentru specificul etapei respective in fotografie.

Prin desemnarea unui cdmp de claritate, alegind punctul de focus implicit,
directionam privirea si modificam spatiul temporal, fie prin emfazare, timp lung
de expunere sau pastrand iluzia de miscare. Aceasta iluzie se poate obtine prin
tehnica motion-blur, aici setdm timpul de expunere pe timp lung si astfel sur-
prindem fundalul inghetat, iar magina care se deplaseaza in cadrul imaginii va fi
surprinsa in migcare. Alta tehnica este cea de zoom-blur, care implicd, dupa foca-
lizare, sa apasam simultan declangatorul aparatului si sa invartim de obiectivul
zoom. Imaginea obtinuta prin aceastd modalitate va cuprinde, in punctul in care
s-a focalizat, un detaliu clar, iar restul imaginii va avea o defocalizare migcata
circulara in jurul subiectului.

Al treilea strat de interpretare a unei imagini fotografice este cel al nivelu-
lui mental, al mesajului. Acest strat cuprinde naratiunea vizuala cu substraturile
sale: semiotice, hermeneutice sau simbolice, care se refera la interpretarile ce pot
exista. Posibilele interpretari vor fi diferite de la privitor la privitor. Regulile de
compozitie sunt orientative. invatam aceste pseudo-reguli pentru a le incorpora in
subconstient, pentru a le asimila. In momentul de creatie, ideal ar trebui sa stim de
ce alegem unele elemente sau dinamici relationale diferite, intre aceste elemente.
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Regulile de interpretare compozitionala au ca scop principal evidentierea
subiectului si dirijarea privitorului cdtre o anumita zona din imagine, pentru a
transmite in mod coerent si direct un mesaj.

Frumusetea si interpretarea stau in ochii privitorului. Aici, imaginea pri-
meste suflarea vietii, devine de sine statatoare, se desprinde total de modelarea
si intentia creatorului ei. Aici incepe viata proprie!

Prima reguld de compozitie imprumutata din pictura este regula de aur, cu-
noscuta ca sectiunea de aur sau regula treimilor.

Atéat cadrul imaginii, fiind impartita in trei parti egale, creeaza un context,
evidentiaza gi incadreaza un subiect principal si ofera un spatiu de odihna nega-
tiva intre acestea. Potrivit regulii de aur, mai este gi un al treilea cadru-suprafata,
care este de punere in perspectiva. Acesta poate sa devina planul in care exista
un eveniment secundar sau un personaj secundar. Forta acestui tip de compo-
zitie este de fapt agezarea subiectului sau a punctului de interes maxim, chiar
pe liniile de intersectie care delimiteaza cele trei parti egale ale dreptunghiului.
Aceastd impartire, conform regulii de aur, este un alt element imprumutat din
desen si pictura, corelata liniilor de perspectiva. Liniile de compozitie conduc
privirea cétre subiect si ajuta la limpezirea mesajului imaginii.

Simetria are un rol deosebit in momentul in care lumina aplatizeaza, unifor-
mitatea vizuala fiind inevitabila. Fara posibilitatea utilizarii contrastului dintre
lumina si umbra sau folosirea ca element de modelare expresiva, umbra sau
lumina dirijata, simetria este un element care ajuta la incadrarea subiectului
prin impact vizual. In cazul portretului, prima regula de compozitie care se pre-
da in conformitate cu regula treimilor este de a nu aseza subiectul in mijlocul
cadrului. Acesta trebuie in permanenta deplasat si descentrat spre dreapta daca
privirea personajului este indreptata spre stdnga. Daca in imaginea fixata intre-
gul subiectul este descentrat spre stdnga, acest subiect priveste spre stinga, desi
fotografic nu ar fi o compozitie acceptata in mod clasic, ea devine modalitate
compozitionald modernd. Modalitatea de compunere ca atare este imprumuta-
ta, evident, din cinematografie. Utilitatea acestei compozitii este sa dinamizeze
intr-un mod specific imaginea si sa creeze un spatiu de suspans in urma privito-
rului. Tensiunea vizuala creata este sustinuta fie prin mistificare emotionala, fie
prin crearea planului secundar care pune in context imperativul cu care perso-
najul a iesit din cadru.

Ritmul creat prin repetitivitatea unui element sau spargerea acestui ritm creat
in cadru este un alt element compozitional important. Adesea o regasim la fotogra-
fiile apartinadnd genului de fotografie stradala, reportajului sau fine art-ului.

Umplerea cadrului este un alt element constituent major. Prin aceasta um-
plere, apropierea cétre subiect este accentuata, concret cat umple capul portreti-
zat din cadru — fiind un close-up, implicit distanta dintre subiect si privitor este
diminuata. Portretul este domeniul fotografic in care merita sa acordam o atentie
deosebita acestui demers.
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De exemplu, portretele lui Steve McCurry. In abordarea clasica a portretelor
privirea era directia care stabilea incadrarea, se prefera compozitia de raport o
treime versus doua treimi, iar spatiul mai mare, cel de doua treimi, era stabilit de
directia privirii. Astfel se crea spatiul de deschidere din cadru, alaturi de ochii
si prin ochii persoanei portretizate, spatiul mai mare, unii numindu-l si spatiu
negativ, fiind in directia in care priveste modelul. Inovatia compozitionala in-
confundabila, existenta in portretele lui Steve McCurry, este aplicarea tehnicii
denumite centrarea ochiului. Nu subiectul este plasat pe acea linie de forta in
cazul compozitiei regulii de aur, ci ochii subiectului. Modalitatea de fotografiere
creeazd un impact puternic, fiind inconfundabila semnatura a lui McCurry, ca
privitor ai impresia ci persoana din fotografie se uita direct la tine. Incarcatura
emotionala este fantastica, esti la modul propriu fixat de privirea din imagine.

Incadrarea este elementul de compunere care evidentiaza, aduna si pune in
context.

Cadrul in cadru este o altd regula de compunere. Cadrele respective fie sunt
din elemente naturale, crengi, demarcatie a unui drum, fie sunt cadre create: de-
sene cu creta pe asfalt, batatorul de covoare etc. Utilizarea cadrului in cadru, atat
la imaginile instantaneu, cét si in cazul imaginilor regizate, devine un echivalent
al vignetarii, efect care te absoarbe in interiorul imaginii, simuland o introducere
a privitorului in cadru. Daca este vignetare neagra pe margini, aceasta introduce
impresia unei inchideri, a unei compactari vizuale in cadru circumscris. Iluzia
extinderii de cadru, crearea unei compozitii deschise se obtine prin folosirea
vignetarii cu alb.

Diagonalele utilizate ca linii de forta in compunere introduc notiunea de
migcare si de dinamism. Dacd amintim de scoala japoneza de fotografie, toate
regulile compozitionale occidentale pe care noi ne bazdm lucrarile sunt supras-
crise. Scoala japoneza pune prioritate pe mesaj, mult mai mult decat pe este-
tica formei in care este prezentata imaginea. Se percepe o anumita neglijare a
occidentali inca persista obsesia perfectiunii formale, reminiscentd din perioada
in care fotografia nu era privitd ca arta de sine statatoare.



CAPITOLUL 12.

ATELIERUL

Spatiul in care are loc procesul de creatie este numit atelier. Atelierul inte-
rior este laboratorul pe care il ai in permanenta la indeména.

De ce au recurs pictorii, fotografii atadt de des la autoportrete? Pentru ca ei
erau mereu la dispozitia lor ca model si subiect, cAnd fluxul creativ ii incerca.
Accepta ca tu esti materia prima din care iti vei forma creatia. Cunoscdndu-te
pe tine cat mai bine, interiorul (psihologia, temperamentul, gandirea, freamatul
launtric), cat si exteriorul (trasaturile, expresia, proportiile si posturile corpului),
ajungi la flexibilitatea de a te reinventa cu si in fiecare ipostaza nouad in care te
vei gasi. Fiecare imagine te aduce mai aproape de urmatoarea imagine.

Din cantitate se va alege calitatea. Nu exista substitut pentru acest fapt. Doar
daca nu vrei sa fii artist fara opera, cel care doar povesteste despre ce nu vor ve-
dea niciodata altii, precum un teatru absurd al invizibilului.

Vrei sd creezi, atunci ai de stiut un singur lucru: creeaza!

Cu pasiune, mult! Cat mai mult!

Arta este curaj! Curajul de a experimenta, de a observa si de a cduta mereu
frumosul. Atat de simplu si de demodat.

Aparatul de fotografiat sa fie in permanenta la tine.

Este o parte din tine sau nu este deloc!

Modalitatea fiecaruia de lucru este vastul spatiu al plimbarilor. Imaginile
sunt peste tot daca avem ochii necesari. De la cotidian si banal, pana la specta-
culos, socant sau decadent, totul poate fi fotografiat.

Regulile invatate sunt intotdeauna substituite de principii personale de lu-
cru. O reguld pe care am dezvoltat-o de-a lungul timpului se numeste ,,peretele
enervant”. Intotdeauna am avut o fascinatie pentru atelierele de pictura, unde
domnea un val vartej extrem de personal si de intim.

Nu exista doua ateliere identice. Fiecare are pereti albi. Fiecare artist este ar-
bitrar cu oglinda spatiului potrivit muzei sale. Unii se inconjoara de un haos cre-
ativ, etajat si stratificat al cautarilor, altii prefera un mediu steril, in care sa nu fie
asaltati de stimuli vizuali. Cert este cd atelierul este intotdeauna un spatiu magic.

Revenind la ce inseamna ,,peretele enervant”. In atelierele de picturd, cand
artistul lucreaza pe etape la lucrarea sa, aceasta este fie agezata pe un gevalet,
rezemata de perete sau pusa pe o simeza, atarnand pe un perete al atelierului,
péana cand pictorul decide ca este o lucrare incheiata. Acesti pereti cu lucrari
terminate sunt de tip exponatd, showroom de galerie. Este pentru public, nu
pentru creator.
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~Peretele enervant” este peretele care pastreaza pe simezele sale imagini fo-
tografice in lucru (the work in progress). Pe acest perete, imaginile cauta apro-
barea timpului si isi fac ucenicia in fata arbitrarului, a toanelor emotionale, a
nedumeririlor sau a vesnicei nemultumiri artistice. Asa ajung si imaginile mele
personale sa fie vazute de altii. Trecand de pe un perete pe un alt perete, in
atelierul meu minuscul, cutia de chibrituri, cum il numesc printre prieteni. Este
spatiul perfect pentru a avea masa de lucru, calculatorul pentru editare, instru-
mentele de retusare si da, pentru a fi in contact cu peretii din jurul acestei mese.
Este un periplu de 360 de grade cu viziunea imagistica a intimitatii tale.

Creatorul din mine are nevoie de acel ,peretele enervant” unde atdrna o
imagine saptamani de-a rindul. Este testul timpului. Dacd nu imi vine sd dau
jos lucrarea si s-o fac bucatele, trece la nivelul lucrarii cu potential de expunere.
Astfel, cei patru pereti ai atelierului sunt un spatiu de migrare si de evolutie con-
stanta. Nimic nu este fix pentru un timp foarte indelungat.

Se povesteste despre angoasa creativa, despre blocajul creativ, cuvinte fru-
moase care descriu frica de esec. In arta nu sunt scurtaturi. Acele shortcut-uri
sunt iluzii vandute, fie sub forma de filtre sau preseturi, fie sub forma de cursuri
miraculoase care te invata tot ce trebuie sa stii despre fotografie. Shortcut-urile
de la calculatoare, o sa ziceti ca exista. Da, oarecum. Acestea sunt conventii
menite sa sintetizeze si sa simplifice anumite etape de lucru, dar daca acelea nu
sunt memorate, le mai putem folosi? O alta nuanta este si facilul care ne poate
ademeni, doar cad pentru acea facilitate a facut altcineva munca in locul nostru.

Arta exista organic doar si prin evolutie personala. Trece prin mimetism,
prin preluarea retetei de la predecesori, prin recontextualizari, prin -isme, dar
acestea pot fi doar daca se creeaza, se creeaza, se creeaza.

Atelierul este mereu locul in care se afla fotograful. Fiind eliberat de un
spatiu anume, in comparatie cu un pictor care are nevoie de un arsenal intreg de
pensule, culori, panze si alte i mai cate, fotograful isi are atelierul pretutindeni.

Aparatul este o extensie a felului in care treci prin lume. Un mod de viata,
o forma de existenta.

Cand oportunitatile se transforma, se reevalueaza relatiile umane, expozitia
si atelierul se contopesc.



CAPITOLUL 13.

PROIECTUL FOTOGRAFIC

Imaginea singulara, imaginea
iconica si proiectul fotografic

Cuantifici cu sinceritate ce te atrage in mod intuitiv, extragi din cantitatea
imaginilor subiectele recurente. iti alegi tema de lucru ca exercitiu, exact cum
cautam cuvintele potrivite intr-o fraza, asa cautam si nuantele expresive si de
continut ale fotografiilor noastre.

In mijlocul unei pagini albe treci denumirea proiectului fotografic.

Te uiti in gol, citesti si recitesti denumirea. Vezi ce incepe sa aparad din sub-
constientul tdu. Noteaza sinonimele, asocierile libere, simbolurile, contextele
interconexe tematicii, fii haotic sau ordonat cu liniute sau tabele si umple acea
pagina alba cu cuvinte.

Ele vor fi notitele tale vizuale, solutii personalizate, daca vrei.

Lasa imaginarul sd lucreze, vezi cum miezul tematicii tale iradiaza in jurul
tau tot ceea ce este interconex.

Derek Allan'®:  Alegem lucrarile pe care le plasam in muzeul nostru ima-
ginar pentru ca ne ofera ceea ce filosofii artei din secolul al XVIII-lea au numit
« placere estetica »? Este colectia noastra ideala bazata pe o forma de delectare
perceptiva sofisticata?”

Intrebarea ridica probleme prea mari pentru a fi abordata in mod satisfaca-
tor aici, dar este important sa oferim cel putin o incursiune schitatd a raspunsu-
lui lui Malraux.

,Oamenii confunda natura artei cu placerea pe care o poate oferi”, scrie el.
»Dar la fel ca dragostea, arta este o pasiune, nu pur si simplu o placere.” Spus
pe scurt, este o pasiune pentru sens. Arta, scrie Malraux intr-o fraza des citata,
~neagd nimicul nostru”. Arta nu este o religie, dar totusi abordeaza aceleasi in-
trebari fundamentale la care raspund religiile. Astfel, muzeul imaginar, scrie el,
este ,,colectia de lucrari cu puterea de a ne ajuta sa trdim.”

Acest imaginar personal va fi ajutorul de a continua proiectele si atunci
cand realizezi cd nu vei vinde arta pe care o produci.

Inainte de a trece la urmatoarea etapa, fa pasi. Mergi intr-o plimbare cu apa-
ratul in méana, goleste sertarul cligeelor care te preocupa.

105 https://www.apollo-magazine.com/andre-malraux-museum-without-walls/
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Orice este un subiect adecvat. Totul depinde de ce si de cum. Intentia face
vizibila diferenta.

A doua zi te uiti din nou la pagina proiectului tau fotografic. Acum sublini-
aza trei sau maxim cinci cuvinte care rezoneaza in continuare cu proiectul tau
si care vor deveni temelia cautarilor tale, cadrul fotografiilor. Iar acum incepe
scufundarea in abisul ce ti se releva. incepi etapa de transformare a unor idei
abstracte in traduceri vizibile si tangibile altora.

A face fotografie este a face vizibil. Relevarea si revelatia merg impreuna.

Inspiratia, apriori suflului vietii, al existarii, ca origine latind a cuvantului
inspiratio, adica a inspira gi de asemenea suflul divinului direct din noi, expi-
rarea creeaza fotografia — exteriorizezi inspiratia prin apasarea declansatorului,
astfel se concretizeaza aceasta inspiratie divina in planul fizic, prin manifestare
in imagine fotografica, vizibila, reproductibild, palpabila.

Totul incepe cu inceputul: respiratia. Fotografiatul este la fel de natural pre-
cum respiratia. Incadrarea o facem pe inspiratie, declansatorul care fixeaza ima-
ginea se apasa pe expiratie.

Respiratia adecvata ajuta la postura corporala corecta necesara fotografierii,
dar mai ales la relaxarea mentala ca sa vedem ce este in jur.

Proiectul fotografic incepe cu schitele vizuale, cu o prima imagine care nu
stim incotro va contura naratiunea. Este firesc. Este permis. Privind totul pe eta-
pe, devenim firesti i onegti in creatie. O prima imagine care va atrage dupa sine
alte si alte imagini, pana cdnd povestea va fi scrisd cu lumina.

Perfectionismul sau indiferenta ne fac sa ne blocam in fata unei pagini albe,
a unei panze sau a unui perete alb in fata caruia am rugat modelul sa se ageze.
Acum privim cu groaza acea imensitate de alb, albul tuturor posibilitatilor. Sau
privim cu bucuria exploratorului, lasam muza inspiratiei si a intuitiei sa ne ghi-
deze si sd ne surprinda prin atitudinea naturala pe care o adopta modelul.

Interactiunea cu care sunt obisnuiti oamenii in general este cea verbala, desi
se gtie, cea mai mare parte a comunicarii interumane este prin limbaj non-verbal.
Asa ca degeaba cuvintele tale vor spune un lucru, daca trupul tau este blocat
intr-o stare de anxietate. Mai bine spui ceea ce este evident, si anume ca ai trac,
ca te simti nesigur, dar nu incerca sa ascunzi sub masca profesionalismului ipo-
crit starea pe care o emani. Respectul se castiga prin acordarea acestuia. Modelul
va empatiza cu tine si se va relaxa. Cand il auzi expirind a usurare, stii ca poti sa
incepi sa declansezi. Uneori apegi butonul doar ca sa obignuiesti modelul ca este
in fata unui aparat, pana cand acel klak devine un sunet obignuit si reconfortant.

Céand sunt intrebata ce fel de fotografie imi place sa fac, un gest larg isi
face aparitia, cu mainile de parca as imbratisa tot ce este vazut si nevazut in
jurul meu.
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Intrebarea nu se pune mental. Gestul de a ridica vizorul aparatului in drep-
tul ochiului deja te-a pus in cadrul prezent al locului in care te afli. Te-ai trans-
pus in modulul de fotograf precum presetarile unui aparat: autofocus mode,
aperture priority mode, programme mode. De aici incepi sa cauti tot ceea ce pare
ca functioneaza pentru tine.

Regulile sunt pentru a intelege de ce si cum functioneaza perceptia uma-
na si pentru a te elibera de propriile constrdngeri. Nu sunt reguli universale,
acestea fiind rescrise in permanenta. Poate conventii, dar nu reguli. Unicitatea
si prospetimea este data de acel zeflemitor mod de a sfida si de a nu tine cont
de regulile altora.

Fii original! Fii tu! Previzualizarea mentala anticipata este un atribut pe ca-
re-1 dezvolti prin autolimitare. Nu faci imaginea prima data, pe urma ajungi sa
vezi in ecranul de redare al aparatului, mai intai previzualizezi mental.

Nu poti fotografia tot intr-un cadru!

Incercand sa cuprinzi prea mult in cadru, te vei pierde in milioane de po-

Previzualizarea cadrului fotografic te implica in totalitate. Analiza locului
este ca o pliere a spatiului ce se oferd, iar prin imaginatie poti aseza personajul
sau poti agtepta acea lumina aparte care va potenta frumusetea locului respectiv.
Cand o imagine se nagte in imaginar, timpul-spatiu conspirad prin a-1 manifesta
si a ti-1 releva. Cand stai in cadrul unui pasaj stiind cd la un moment dat va tre-
ce cineva gi vei avea acel contre-jour perfect, merita asteptarea. Previzualizarea,
anticiparea migcarii altora este posibila daca te transpui, dar si ramai locului.

Intotdeauna pastreaza ambii ochi deschisi. Wide open, daca imi permiti!

Un ochi se uitd prin vizor, celdlalt ochi este in spatiul haos a tot ce este ex-
terior cadrului din vizor. Aceasta tehnica are un maxim potential de creatie, prin
observatie anticipatd daca cineva va intra in cadru, in momentul decisiv, aju-
tdnd compozitia sau de va distruge un cadru deja echilibrat pentru imortalizare.
Aceasta dinamica, de deja este sau tocmai urmeaza sa devind, este spatiul prin
care trecem in calitate de fotografi.

Acel sentiment de flow, pe care unii fotografi precum Sally Mann il descriu
ca woom feeling, personal il resimt ca o pulsatie si o bucurie vibranta in jurul
meu cand lumina ma imbracad in gratia ei.

Simultan si omniprezent — poate doar daca te transformi in camera foto de
360 de grade si totul devine o minge care se rostogoleste in derizoriu. Da, aceste
camere exista, au un efect particular in sine, dar pasiunea de a deschide sufletele
oamenilor presupune deschiderea acelor ferestre-cadru in care pot sa isi piarda
focalizarea privirii, se pot scufunda in daydreaming.
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Cum te autolimitezi in scop creativ. Stabilind ca vei duce un singur aparat
cu tine, dar acela va fi in permanenta cu tine. Alegand un obiectiv cu o deschi-
dere focala care sa-ti permita sa descoperi viziunea personala, tocmai pentru ca
esti consecvent in utilizarea lui. Daca vrei sa incepi sa vezi fotografii in jurul tau,
lucreaza saptamani, chiar luni de zile cu un singur obiectiv cu focala fixa (24, 35,
50, 80 mm etc.). Adapteaza referinta distantei la care iti place sa te pozitionezi
de ceea ce vei fotografia.

Autolimitarea in scop creativ este simplificare. Un aparat, un obiectiv!

Coerenta va veni ca o consecinta gi iti va face multa economie in timp.

Un proiect fotografic este o suma de observatii. Observi, ca indiferent unde
mergi, ajungi sa fotografiezi cladiri abandonate, astfel cladirile abandonate devin
subiect central al proiectului tau. Ai identificat subiectul, incepi sa iti permiti
congtient aceste cautari care erau aleatorii pentru a-ti ocupa din ce in ce mai
mult din timp. Acum pentru ca este oficial numit proiect fotografic despre cladiri
abandonate te simti indreptatit sa le fotografiezi.

Noi conferim prin intentia noastra un scop si mesaj imaginilor. Da, exista
foarte multa manipulare prin imagini, prin incadrare, prin omiterea unor detalii
in favoarea altora, dar exista si multa poveste in imagini, poezie vizuala chiar.

Alan Schaller povesteste despre una din imaginile sale celebre in care apare
silueta unui barbat cu o palarie, cu o lumina diafana care prin atributele sale
ofera un aspect deosebit de ingrijit si de incredere in sine al celui care este imor-
talizat. Alan in povestirea sa marturiseste ceea ce a dorit sa pastreze secret mult
timp, faptul ca barbatul respectiv, fara fata, era un manechin. Dar povestea este
mai importanta decat purtatorul palariei, ceea ce inspira este mai important de-
cat adevarul absolut. Imaginea respectiva este un icon al barbatului fara identita-
te, acela cu care putem asocia dorinta de a fi atat de rafinati. De aceea, fotografia
functioneaza. Pentru ca toti ne dorim siguranta de sine si verticalitate! Este sin-
cerd prin mesajul pe care a dorit sa-1 livreze! Este sinceritate creativa, dupa cum
s-a exprimat intr-un interviu Alan Schaller.

Privind sufletul altora, ne vine inspiratia in ipostaza de contemplatori, in-
spiram tot ce este exterior noua. Interiorizdnd se creeaza fluxul de exprimare
prin care bucuria si curiozitatea vor contribui pentru a fixa in cadru o sceni, o
nota vizuala a continutului autentic.

Gradul zero al fotografiei este ideea ramei goale.

Incadrarea unui cadru in cadru, dublarea sau triplarea cadrului ramei, adica
tot ceea ce devine subiect al fotografiei conduce la o congtientizare structurala
si la un mesaj.

Alegerile sa fie constiente, reperele de calitate, focalizarea pe excelenta.

Atitudinea poate cea mai adecvatd intr-o societate sufocata de imagine.

Dac4, la inceput, viitorul fotograf artist isi asuma ca viziunea sa personala
este o suma a produselor imagistice asimilate si consumate de catre el (sub forma
de fotografie, filme, reclame, desene etc.) in timpul studiilor, ignorarea oricarui
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trend actual si mersul impotriva curentului il ajuta sa faca saltul in materie de
inovatie stilistica si sa-1 defineasca amprenta artistica. Studiul fotografiilor altora
stabileste parametrii personali de alegere. Poate nu ajungi sa fotografiezi zilnic,
dar nu exista zi in care sa nu poti face un studiu de caz, zi in care sd nu faci o
analiza de imagine. Prin studiul predecesorilor, ct si al contemporanilor, aceas-
ta miscare aparent duala i{i economiseste timp pentru experimentele personale,
iar cautarile tale vor fi mult mai pertinente, fie in directia inovatiei noului, fie
in contributia unui anumit gen sau stil fotografic. Cel ce isi va delimita cadrul
personal de creatie va fi mult ajutat prin aceste studii. Fara cultura generala,
adica o culturd vizuala care sa ne fie de referinta, nu putem sa devenim obiectivi
cu propriile lucrari, iar astfel evolutia personald devine extrem de anevoioasa.

Reading, learning to see, creating space for your art!

Acesta este credo-ul meu pedagogic. Poti inspira, poti preda bazele tehnice,
dar a vedea se invatd doar prin exercitiu, prin schimb si confruntari de idei.
De aceea, seminarele in care impartagim modulat interpretarile unor imagini,
necesitatea unui partener creativ, acel coleg/prieten cu care te insotesti la drum,
plimbarile creative pe terenul de actiune, toate acestea sunt de neinlocuit.

Mediul virtual, Internetul faciliteaza accesarea arsenalului de cultura, dar
ea nu va avea nici o valoare fara repere culturale autentice. Internetul nu selec-
teazd, cuprinde tot, atat cultura cat gi pseudo-cultura. Un fotograf adevarat are
discernamant.

Teoretician sau creator de imagine. Aceasta decizie o ludm fiecare la un
moment dat.

Visual storytelling and pacing

Tempoul in care ne deplasam in spatiu adesea da ritmul in care spunem o
poveste. Unele lucruri ramén doar in amintire, riman suspendate in intentie. O
initiativa clara de a aduna acele imagini nerealizate a fost intentia celor care au
fondat Muzeul Imaginilor Nevazute din Cluj.

Totul a pornit de la un exercitiu de facultate. La Universitatea de Arta si
Design, sectia Foto-Video-Procesare computerizata a Imaginii, o tema de eseu era
de a prezenta in cuvinte acea imagine fotografica pe care nu ai reusit sa o fixezi.
Imaginea care te-a bantuit, nu ai reusit sa o realizezi, fie din tempo eronat, de
nesicronicizare, fie din impediment tehnic.

Muzeul Imaginilor Nevazute din Cluj cuprinde descrierea unor astfel de
scrieri-marturii adunate de la fotografi in colaborare cu ilustratori.

Fotografie regizata versus fotografie directd? Anumite etape sunt inversate,
dar esenta este identica. Frustrarea apare in zilele in care nimic nu merge, apa-
ratul raméne fara baterie, desi esti convins cd ai pornit incarcatorul cu o seara
inainte, cardul este plin, ai plecat la drum fara obiectivul potrivit sau, pur si
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simplu, toate imaginile sunt insipide si meritd apasarea butonului delete din
meniul aparatului.

Vor fi zile in care ai impresia ca bati pasul pe loc. Naratiunea autentica vine
din spontanul care nu este trecut cu vederea. Cand te lasi sensibilizat de acele
derapaje, ca sa vezi ca finalizarea proiectului nu tine decéat de daruirea ta, de
travaliul consecvent, revenire dupa revenire, din aproape in aproape, pana se
cristalizeaza simplitatea.



CAPITOLUL 14.

TRIUNGHIUL DE EXPUNERE

Ce este triunghiul de expunere? Relatia dintre cele trei variabile care stau la
temelia tehnica a obtinerii fotografiei. Triunghiul de expunere contine timpul de
expunere (viteza de declansgare a obturatorului), diafragma (numita gi apertura,
aceasta schimba profunzimea de cAmp a imaginii) si ISO (,,sensibilitatea la lumi-
na a senzorului” sau a peliculei fotografice).

witezd
diafragea obturator

triunghiul de expunere triunghiul de expunere triunghivl de expunere

vitezd diafragmd vitezd
abturator ebturator diafragai

Fig. 53. Ilustrarea triunghiului de expunere. Cele trei modalitati de configurare
a triunghiului de expunere in functie de baza aleasa de catre fotograf.

Diafragma este deschiderea din spatele obiectivului care limiteaza cantitatea
de lumina care patrunde catre senzor. Ea modifica in aspectul imaginii profunzi-
mea de cdmp, separarea de fundal si cantitatea detaliilor pe care le imortalizeaza.
MNustratia (Fig. 54) arata pe registre componenta triunghiului de expunere, cét
si interconectivitatea acestor elemente ce configureaza triunghiul de expunere.
Informatia cuprinsa in ilustratie (Fig. 54) se refera si la corespondenta numerica
si dimensiunea orificiului prin care patrunde lumina in aparatul de fotografiat in
cazul diafragmei, precum si la aspectul imaginii cu diferite setari ale vitezei de
declansare a obturatorului, adica viteza de expunere.

Baza triunghiului echilateral este suportul de decizie numarul unu in rea-
lizarea imaginii fotografice. Elementul principal coincide intotdeauna cu varful
triunghiului. Acest element, odata ales de catre fotograf in functie de necesitatea
sa, devine element fix, adicd nu se mai modifica pana la apasarea pe declansator
(nu se reseteaza valoarea de ISO, de exemplu, in cazul in care varfului ii cores-
punde setarea ISO).

Triunghiul va avea varful ales prin prioritizare. Daca dorim sa inghetdm mo-
mentul si sa fotografiem ceva care este in miscare rapida, ,,varful” devine setarea
timpului de expunere.
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+—MORE LIGHT NEEDED LESS LIGHT NEEDED —
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SHUTTER SPEED
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Fig. 54. I[lustrarea triunghiului de expunere pe registre, diafragmda, timp
de expunere, ISO si corelatiile intre acestea. Sursa de Internet.

Daca suntem interesati de cat mai multe detalii in redarea subiectului foto-
grafiat, prioritar alegem diafragma. Cand conditiile de iluminare sunt cele care
ne limiteaza cel mai mult, atunci sensibilitatea la lumina, ISO, devine elementul
principal care corespunde varfului triunghiului de expunere.

Aceste elemente, aranjate in pozitionari de triunghiuri suprapuse, pentru
un ochi format, ajuta la transpunerea intr-un ansamblu descriptiv a imaginii
fotografice, prin care se produce o intelegere a spatiului si a cadrului fotografic,
precum si a perceptiei vizuale aprofundate.

Timpul de expunere

Timpul de expunere (viteza de declansare a obturatorului) poate fi setat ca
prioritar. Il numim si punct fix al triunghiului de expunere prin selectarea mo-
dului S (shutter) sau Tv (time value) de pe butonul de selectare a modului de
functionare a camerei.

Este o modalitate semi-automata de expunere in care fotograful seteaza tim-
pul de declangare preferat, iar aparatul va calcula si va alege diafragma potrivita
expunerii. Deoarece obturatorul controleaza cantitatea si durata in care lumina
intra pe suprafata senzorului sau a peliculei, acest factor de reciprocitate intre
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intensitate gi durata va influenta modalitatea si dacd miscarea este sau nu inghe-
tatd in timp. Un timp de expunere lung, de 2/s sau de 8/s, va produce imagini
migcate daca evenimentul este rapid, iar un timp scurt de expunere, peste 125/s,
va ingheta zborul unei pésari in aer.

Diafragma

Prioritatea de diafragma, desemnata cu initiala A (aperture) sau cu Av (aper-
ture value), accesata prin butonul de selectare a modului de functionare a ca-
merei, este 0 modalitate semi-automata de expunere. Aparatului de fotografiat
i se va gasi setarea valorii diafragmei pentru care a optat fotograful, in functie
de zona in care este setata punctul de claritate. Aceasta setare semi-automata va
face ca aparatul sd aleagd un timp de expunere corespunzator optiunii de dia-
fragma pentru o expunere corecta.

ISO

Desemneaza sensibilitatea emulsiei fotografice la lumina. Setarea se face
conform standardelor de referinta, unele aparate au sensibilitatea cea mai redusa
de 100, altele pornesc setarea de la 160. Cu cét creste numeric setarea sensibilita-
tii, cu atat aparatura va compensa lipsa de lumina puternica din incapere.

Dezavantajul tehnic devine zgomotul care apare in imagine. Ce este zgomo-
tul de imagine — cel mai simplist se poate traduce cu terminologia de pixeli ne-
lalocul lor, in contextul tiparului regular al aranjamentului mozaical al pixelilor.

Existd doua tipuri de zgomot in imagine: zgomot de crominanta, adica zgo-
mot de culoare (chrominance noise), si zgomot de luminanta (luminance noise).
Zgomotul de imagine este echivalentul cu granulatia emulsiei analogice.

Zgomotul de culoare apare sub forma de pixeli colorati in spatiul negrului
din imagine, rezulta un negru neuniform, perturbat de acesti pixeli alterati dato-
ritd amplificatorului din camera foto.

Din cauza acestui amplificator, zgomotul de culoare apare sub forma de rosu,
verde si albastru. Zgomotul de luminanta este de fapt un zgomot sonor, denumit
si zgomot alb, apare sub forma de pixeli albi sau negri, e o consecinta a setarii
ISO-ului de valoare numerica mare sau la imagini infaptuite cu expunere lunga.
Desi la fotografia analogica granulatia find sau mai putin fina era considerata o
optiune estetica, in domeniul fotografiei digitale adesea creatorii sunt confruntati
cu acest neajuns tehnic, privit ca un dezavantaj si nu drept criteriu artistic.

La postprocesare, fotografii acorda o atentie sporita tehnicilor de editare
pentru reducerea zgomotului, aparatura contemporana are filtre incorporate care
deja reduc aceste reziduuri inainte de scrierea informatiei pe cardul de memorie.
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Pentru postprocesare este imperativ necesar ca reducerile respective sa se faca
asupra figierului RAW, ordinea eliminarii acestor doua tipuri de zgomot are re-
zultate diferite. Cand reduci zgomotul in postprocesare, sacrifici o parte din cla-
ritatea imaginii. In programul de editare Lightroom, ca sa obtii rezultate demne
de admiratie, prima data elimini zgomotul de culoare, tranzitia graduala sa fie
suficient de neteda incét sa nu fie deranjant ochiului liber, urmatoarea adaptare
se face la zgomotul de luminanta, pe urma prin mascare se selecteaza marginile
exterioare ale elementelor sau elementului principal din imagine gi se readaptea-
za in mod compensatoriu claritatea pe aceste zone.

Calitatea imaginilor obtinute era imperativ afectata de capacitatea aparaturii
de a procesa lumina in conditii slabe de iluminare. Conform standardului, mo-
dalitatea veche de testare era de a realiza acelasi cadru de imagine cu setari dife-
rite ale ISO-ului gi compararea ulterioara a rezultatelor. Un dezvoltator pasionat
de aceste informatii a cules date de la aparatele existente pe piata si a dezvoltat
un program in care aceste date sunt disponibile, inclusiv diagrame comparative
intre aparate. Nu mai este necesar ca testarile acestea sa se faca individual, ac-
cesarea informatiilor se face de pe platforma: https://www.photonstophotos.net/

Lungimea focala

Lungimea focala este o masurare optica, nu fizica. Este distanta dintre sen-
zor (in cazul fotografiei analogice — negativul, adica suprafata filmului) masurata
din interiorul camerei de fotografiat si punctul in care converg razele luminii
dupa ce au intrat in obiectiv.

Alegerea obiectivului in functie de distanta focala determina daca avem sau
nu posibilitatea de a face imaginea dorita.

Pentru exercitiu vizual recomandam folosirea programului https://dofsimu-
lator.net.

Programul este accesibil si sub forma de aplicatie pe telefonul mobil, stu-
dentul are acces la un instrument bun pentru studiu individual.

Obiectivele si testarea acestora

Lentilele sunt componentele obiectivelor, convexe sau concave. Prin cali-
tatile lor optice putem realiza fotografiile dorite. Acestea intra in componenta
obiectivelor.

Obiectivele sunt de mai multe tipuri: obiective fixe, obiective zoom si tele-
obiective sau telescopice.

Argumentul suprem pentru obiectivele fixe sau obiectivele prime este cali-
tatea componentelor. Acestea sunt de calitate superioara, sunt fabricate din sticla
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optica si nu din substitut de plexi/plastic. Obiectivele fixe, fiind obiective de o
singura lungime focald, au de corectat difractia luminii doar pe acea lungime.
Calitatea imaginii rezultate este net superioara.

Obiectivele se impart in cinci categorii:

— lentile ultra-unghiulare sau ochi de peste (8-14 mm), desi deformeaza con-
siderabil, unghiul cuprins in cadrul imaginii fiind, dupd cum gi spune numele,
extrem de larg, de peste 180 de grade da un efect panoramic. Se utilizeaza in
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
in care vede ochiul uman. Obiectivul standard reda cit mai apropiat de natural,
deoarece restrictioneaza distorsiunile. Este ideal pentru portrete. Unii il conside-
rd obiectivul standard sau cel potrivit pentru orice tip de fotografie.

— teleobiectivele si lentilele portret (85-200 mm), preferate de catre cei care
fac fotografie stradala sau portret, permit o distanta considerabila de model, ast-
fel expresiile surprinse vor fi mai naturale. Reprogul unor specialisti este tocmai
acea calitate a imaginii care o face impersonala.

— super teleobiectivele (300 mm+), acestea se folosesc pentru fotografiile
wild life, adicd domeniul animalelor salbatice, in fotografia sportiva, datorita aco-
peririi telescopice, actiunea este surprinsa de la distante foarte mari.

Destul de simplu de inteles, adesea este omis de utilizator imperativul acestor
clarificari. Intr-adevar gasim tutoriale foarte bune si extrem de precise si detaliate
de la vloggeri extrem de competenti, dar experienta proprie nu poate fi inlocuita.

Testand obiectivul va imprieteniti. Ajungi sa cunosti punctele forte, slabi-
ciunile, timpii de reactie in conditii extreme de lumina, gtii cum sa lucrezi la
valoarea sa maxima. Afli ce poate, care este zona in care da rezultatele cele mai
bune, care este zona de evitat, si asa mai departe.

Sunt cateva caracteristici care se urmaresc: daca are sau nu excessive soft-
ness, adica are sau nu zone in care conturul este mult prea moale si astfel obiec-
tivul pierde considerabil din claritate. Acest test de claritate, sharpness, se face
la un perete de caramida.

Testarea focalizarii automate, timpii de reactie sau eventualele pierderi ale
claritatii in conditii specifice intra tot la atribute de testat. Aberatiile cromatice,
denumite purple fringing sau halou purpuriu al frunzelor, sunt un alt aspect im-
portant cand lucrezi in contralumind sau in ugoara contralumina. Desi poate fi
corectata in mare masura in posteditare, este preferabil ca aberatia cromatica sa
fie cat mai diminuata la obiectivul ales.

Vignetarea este defectul unui obiectiv care presupune aspectul prin care
claritatea se pierde spre extremitatile imaginii, chiar gi luminozitatea, aparind
un cerc usor intunecat spre marginile imaginii. Vignetarea, adaugata prin post-
procesare, este o optiune estetica, prezinta avantajul preciziei si controlul asupra
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suprafetei gi calitatii vignetarii. Dacd am informatie in imaginea stocata, pot sa
renunt la ea, dar daca obiectivul are o vignetare excesiva din start, nu voi avea
acele informatii in cadru.

Profunzimea de biti in imagine

Bitul de profunzime denota cantitatea informatiei tonale transcrise in fisie-
rul brut al imaginii. Variaza intre valorile de 8, 12, 14, 16 gi 32 de biti'®.

Echivalenta intre biti si numarul de culori corespondente este dupa cum
urmeaza:

— 8 biti este echivalent a 256 de culori pentru fiecare canal de culoare x3
(RGB);

— 12 biti este echivalent a 4.096 de culori pentru fiecare canal de culoare x3
(RGB);

— 14 biti este echivalent a 16.388 de culori pentru fiecare canal de culoare
x3 (RGB);

— 16 biti este echivalent a 65.532 de culori pentru fiecare canal de culoare
x3 (RGB);

— 32 biti este echivalent a 16.7 milioane de culori pentru fiecare canal de
culoare x3 (RGB).

In mod eronat s-a preluat explicatia si pentru echipamentul digital, cum ca
prin setarea ISO aparatul este adaptat la sensibilitatea luminii. In cazul setarii
ISO la aparatura digitald, ceea ce se seteaza nu este modificarea sau adaptarea
senzorului la sensibilitatea luminii, ci este setarea modalitatii in care procesorul
camerei va prelucra informatia semnalului luminos.

Circuitul procesului se desfasoara in urmatoarea ordine: semnal luminos,
senzor, transmisia semnalului, procesor, scrierea informatiei pe cardul de me-
morie. O fereastra de aproximativ 30 de minute este denumita ora aurie — golden
hour, echivalentul cu lumina de apus si momentul in care rasare soarele, putin
inainte de a se crapa de ziua, este denumit ora albastra — blue hour.

Pentru a atinge profunzimea de 16 sau 32 de biti, tehnica necesara consta in
realizarea a cel putin trei imagini pe care le prelucram intr-un singur fisier HDR.

O imagine tip RAW de 12 biti stocheaza in cadru péana la 4.096 de nuante
de verde, rosu, albastru, adica echivalentul a 68 mld. de culori. Aceeasi imagine
in format JPEG, comprimata deja pe 8 biti, contine 265 de nuante de verde, rosu,
albastru, adica echivalentul a doar 16 mil. de culori; diferenta este foarte mare,
influenteaza foarte mult calitatea imaginii si a printului, implicit nu doar setarea
numarului de biti este importanta, dar si alegerea formatului i a nivelului de
comprimare a imaginii.

106 Atagat este un link cu explicatie extinsd, recomandatd pentru aprofundarea cunostintelor
pentru cei incepatori: https://www.youtube.com/watch?v=4yE0m-14tY4.
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Fig. 55. Screenshot din tutorialul Iui Joel Grimes, 2021.

Formatele de fisier

Fisierele denumite RAW sunt mentionate pe post de negative digitale ale
imaginilor fotografice.

Formatul RAW inseamna un fisier brut, cu minima procesare transmisa de
la senzorul aparatului de fotografiat si scrierea acestuia pe cardul de memorie al
unui aparat digital.

Fiind fisiere brute, ele nu sunt pregatite de printare sau de vizualizare in for-
mat bitmap, implicit pot fi deschise doar in programe de editare dedicate. Aces-
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tea necesitd o conversie pentru a fi vizualizabile, necesita un spatiu de stocare
mare, in schimb au foarte multe avantaje pentru care majoritatea fotografilor
profesionisti le folosesc.

Extensia fisierului raw ne spune producatorul, tipul de aparatura utilizat.

Cele mai intalnite de studenti conform echipamentului cu care lucreaza,
dupé o aproximare statisticd personala, vor fi: .arw — aparatura fabricata 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,
.st2, .srf, .stw, .x3f etc.

Fisierele raw se deschid in programe de editare dedicate care au conver-
tor, unele formate nu sunt automat recunoscute, in cazul acesta va fi nevoie de
o cautare on-line al unei plugin, si de a-1 instala. Dupa procesul de instalare,
programul de editare se reporneste pentru ca actualizarea sa fie recunoscuta si
functionala.

Fiecare extensie ne spune si despre programul optim de editare, dedicat
special pentru acel tip de format. Figsierele RAW nefiind standardizate, nici mo-
dalitatea lor de citire nu va fi standard.

Toti cunoastem colectia Adobe de programe, cei mai multi fotografi utilizea-
za Lightroom'” si Photoshop. Convertorul raw al acestora este unul mediu, in
cazul unui figier .xtf, .orf. se pierd 30% sau 40% din informatii.

Pentru cei care utilizeaza camere Sony sau Fuji, editorul si convertorul op-
tim este Capture One'®. Numarul de serie al aparatului ofera utilizare gratuita
pentru programul de baza, optiunea full package fiind contra cost, cu licenta de
un an sau cu plata de tip abonament lunar.

Un program de editare foarte bun, care este un software gratuit, recoman-
dat studentilor sau celor aflati la inceput de drum, nedorind sa investeasca si
in programe de editare cu licenta, este Darktable'®, descarcabil pentru Linux,
Windows si Mac.

Un alt program recomandat, DXO Photolab'®, in care filtrarea zgomotului
de culoare din imagini se face prin filtre Al de ultima generatie, merita o testare
si o impresie personala prin accesarea gratuitd a softului pe un timp de trial.
Acesta necesita cumpararea unei licente pentru utilizarea indelungata.

Intelegand bazele de structurare a oricarui program de editare, diferentele
sunt usor de invatat, se gasesc foarte multe tutoriale, iar adaptabilitatea, flexi-
bilitatea si tinerea pasului in ce priveste tehnologiile actualizate sunt calitati
importante in formarea profesionala.

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 fisierelor in cazul fotografiei analogice dupa digita-
lizarea acestora, dupa ce trec prin procesul de conversie electronica de scanare si
transcriere de pe suportul negativului fizic in cel al negativului digital, fisierul raw.

Fotografiem in formatul RAW, intotdeauna!

Formatul in care dorim sa scriem imaginea pe cardul de memorie se prese-
lecteaza din meniul aparatului de fotografiat inainte sd incepem fotografierea.

Descarcarea fisierelor de pe cardul de memorie pe hardul calculatorului in-
totdeauna se face prin copiere, niciodata prin ,taiere” si mutare. La dimensiuni
mari, la o eroare de transfer de date, in cazul unei pene de curent, riscul de a
corupe si de a pierde definitiv imaginile este foarte mare.

Respect si rdbdare pentru munca ta. Copiezi fisierul, dublezi intotdeauna
folderul dupa datare si adnotérile de arhivare de rigoare (sistemul difera in func-
tie de preferintele fotografului, standardul prevede anul, locatia, evenimentul si
eventualele persoane cunoscute de mentionat in descrierea folderului gi a ima-
ginilor). Intotdeauna arhiva este salvata pe doua hard disk-uri, minimum. Nicio-
data nu avem materialul sau arhiva completa pe un singur suport.

Folderul initial al fisierelor raw raméne ca arhiva de rezerva. Odata ce des-
chidem fisierul cu orice program de editare sau de conversie a imaginii, riscul de
corupere este prezent, iar cu fiecare deschidere si resalvare a figierului pierdem
informatii din continutul initial al fisierului. Agsa ca avem copia mama si copia
de editare.

Pentru transferul imaginilor avem multiple optiuni, conectarea aparatului
de fotografiat la calculator printr-un cablu de transfer, introducerea cardului de
memorie intr-un cititor de carduri, mobil sau incorporat in configuratia calcula-
torului, fie acesta desktop sau laptop.

Nu uita sd iti respecti munca si muza. Niciodata nu stii inspiratia cum iti
surdde. Daca este o imagine geniala, dar salvata intr-un format extrem de compri-
mat, ai pierdut mai bine de jumatate din potentialul imaginii.

Un card de memorie cu spatiu suficient de mare de stocare gi cu viteza
rapida de scriere este indicat, de asemenea un alt potential dezavantaj datorita
fisierelor mari este configuratia calculatorului care necesita un minim de 8, pre-
ferabil minim de 16 rami.

Cei care lucreaza in domeniul fotografiei aplicate prefera sa achizitioneze
un aparat foto care are slot dublu pentru cardul de memorie, astfel pot salva
simultan si dubla aceeasi informatie pe doua carduri, reducand aproape la zero
riscul de a pierde imaginile din cauza unei erori de scriere sau a unui card care
cedeaza. Este un figier de rezerva extrem de util, mai ales in cazul fotografiei de
eveniment, cAnd totul este imperativ sa fie fotografiat si salvat. Un client nu va
intelege, din moment ce a angajat un profesionist, ca nu va primi imaginile pro-
mise deoarece cardul a avut o eroare. Dincolo de aceasta masura de siguranta,
sunt fotografi care lucreaza cu dublare de personal, fiind un fotograf principal
dublat de un fotograf de rezerva. Fotograful principal are in atributii eventualele
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regii pentru fotografiile de grup, alegerea locatiilor, amplasarea optima a persoa-
nelor in cadru. Fotograful de rezerva dubleaza munca fotografului principal, ca
sd imortalizeze momentele cheie ale evenimentului, ca sa se reduca din nou, la
zero, riscul de a nu avea suficiente imagini sau de calitate, cét si optiunea de a
avea unghiuri variate.

Dacd avem posibilitatea de scriere simultana in formatele raw si jpeg, este o
modalitate utila de a avea deja o compresie a figsierului de calitate pentru o vizi-
onare rapida. In cazul in care viteza de postare si de trimitere citre beneficiarul
imaginilor primeaza, este de asemenea alegerea optima.

Exiful

Dimensiunea fisierelor depinde de numarul de pixeli din imagine, corelata
cu adancimea de culoare exprimata prin numarul de biti de pixeli, iar acestea
sunt comprimate printr-un algoritm de compresie. Prin acest algoritm de com-
presie se stocheaza imaginea originald, iar in momentul utilizarii printr-un algo-
ritm de decompresie fisierul va fi deschis corespunzator. Dimensiunea figierelor
in functie de algoritmul utilizat va fi diferita. Ludnd in calcul acelagi numar de
pixeli, acelasi numar de biti de culoare, cu o complexitate diferitd a imaginii,
adica a informatiei care necesita comprimare, dimensiunea figierului rezultat va
fi modificata.

Exif este prescurtarea de la Exchangeable image file format — format inter-
schimbabil de figier, este un standard pentru imagine, sunet si etichete auxiliare,
cum ar fi telefoanele smart, scannere. Dincolo de codificarea existenta, aceasta
eticheta digitala, exif-ul, contine o descriere extinsa tehnic, informatii privind
licenta aparatului, eventual chiar si geolocatia fotografiei.

Metadata tehnica contine informatii despre setarile aparatului: marca si mo-
delul aparatului, diafragma, timpul de expunere, setarea balansului de alb, ISO,
lentila, lungimea focald, dimensiunea pixelilor, rezolutia, profilul spectrului cro-
matic utilizat, dimensiunea figierului, data si ora realizarii imaginilor.

Exif-ul contine si metadatele fotografiei realizate cu o camera cu GPS, aces-
ta poate dezvalui locatia exacta si ora la care a fost facuta fotografia, precum gi
numarul unic de identificare a dispozitivului — toate acestea sunt facute in mod
implicit — adesea fara stirea utilizatorului, fapt ce reprezinta si o problema a
drepturilor de autor, in cazul in care lucram cu echipament imprumutat, cét si
probleme de confidentialitate gi de protectie a datelor personale. Un jurnalist sau
un anchetator, care se bazeaza pe protectia oferita de anonimat, nestiind de aces-
te informatii stocate automat de aparatura foto, pot sa-gi compromita anonimatul
sau sursa lor. Aceste date pot fi indepartate inainte de publicare in spatiu virtual
cu softuri speciale, dedicate pentru aceasta. Varianta on-line este un alt aspect
util doar pentru fotografii de arta, deoarece, daca utilizeaza un convertor on-line,
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odata ce a fost incarcat pe Internet, figierul nu va fi niciodata cu adevarat sters,
lasd astfel niste urme digitale identificabile.

Sistemul zonelor

Ce este sistemul de zone? Cum functioneazd? Cum se aplica sistemul de
zone la fotografia digitala? Contrastul ridicat si gama dinamica, atat in expunere
cat si in postprocesare, sunt modalitati de a pune in practica sistemul de zone
dupa intelegerea acestora.

Sistemul de zone este o metoda stiintificd pentru a evalua gama de tonuri
dintr-o compozitie. Sistemul zonelor exista daca ai o expunere corecta si intelegi
gama sau zonele dinamice tonale ale imaginii. Este o baza pentru a intelege foto-
grafia in alb-negru, si nu numai.

Sistemul zonelor este o scald de unsprezece valori, cuprinde setul de nuante
dintre cel mai intunecat ton la cel mai deschis, de la negru pur la albul pur. Negrul
este zona O, albul este zona X. Griurile intermediare se incadreaza intre aceste
doua repere. (Zona III mai intunecata decit Zona IV si mai deschisa decit Zona
II. Zona VII este mai inchisa decat Zona VIII, dar mai deschisa decat Zona VI etc.)

The Zone System

VIV IX | X

Fig. 56. Sistemul zonelor si zona de compensare de expunere. Sursa Internet.

Sistemul de zone al lui Ansel Adams a fost publicat initial in 1940, in re-
vista de artd ,Camera Magazine”, beneficiind de revizia tehnica a lui John L.
Davenport. Adnotarea gi diferentierea tonurilor echivalate pe zone, cu explicatia
verbala amanuntita a fiecarei zone in parte pentru realizarea negativelor si pozi-
tivelor ideale din punct de vedere exponometric (sistem de zone dezvoltat pen-
tru fotografierea cu camere de format mare), se bazeaza pe descrierea publicata.

Zona 0 este negrul maxim al hartiei, in timp ce zona 1 reprezinta un thres-
hold, pasaj catre o tonalitate mai putin deschisa de negru, dar inca fara textura.
Zona 2 cuprinde prima aparitie a detaliilor de tip textura, detalii inchise, profun-



182 TRIUNGHIUL DE EXPUNERE

de, dar cu mic impact vizual in zonele de umbra. Zona 3 este zona materialelor
majoritar inchise. Zona 4 este zona frunzigurilor intunecate, a pietrelor sau a
stancilor, de asemenea valoarea tonald pentru aspectul pielii albe in lumina di-
rectd a soarelui. Zona 5 este zona griurilor de mijloc, cu o reflectabilitate a lumi-
nii de 18%. Zona 6 este zona tipica pentru aspectul pielii albe in lumina soarelui,
al pietrelor sau al umbrelor pe zapada 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 textura, a zapezii in lumina plata a soarelui. Zona 10
este albul hartiei pentru tirajul manual al fotografiei. Acest sistem evidentiaza
atat zonele tonale, cét si cele in aria carora inca se afla texturi, aspect deosebit de
important in cazul fotografiei de peisaj.

Tehnica moderna a fotografiei digitale, pentru a compensa lipsa informatii-
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
in parte efectuata cu alte valori de expunere, numita HDR.

De ce functioneaza o imagine si la ce nivel de profunzime functioneaza
aceasta? Daca ma uit pe strada gi intr-o intersectie sunt doua femei care se pun
in migcare pe trecerea de pietoni, una poarta un pardesiu rosu, iar cealalta o ja-
cheta de piele, toti se vor uita la pardesiul rogu. De ce? Pentru cd rosul este prima
culoare din spectrul vizibil pe care ochiul uman il percepe si chiar exercita un
atribut hipnotic. In cazul acesta, fotografia color va oferi doar ceea ce este previ-
zibil, superficial, va arata ceea ce vad toti.

Gandind imaginea respectiva in alb-negru, o gi percepem in alb-negru, rosul
devine doar o tonalitate de gri in cadrul imaginii. Ca sa realizam imagini bune,
chiar foarte bune in alb-negru, atentia noastra se va focaliza pe textura gecii de
piele, cum lumina reflectatd devine metalizata si va oferi un compliment siluetei
aflate alaturi. incepem astfel sa patrundem in zona in care lumina, textura, rit-
mul, compozitia vor fi mai importante decit acea prima impresie a culorii rosii.

Setand aparatul pe alb-negru, incepi sa vezi lumea din jur. Incepi sa vezi cu
adevarat. Sistemul zonelor ne ajuta sa citim lumina si tonul unei scene. Vom sti
cum sa redam scena ca fotografie. Nu drept ceva desuet, previzibil, plictisitor sau
banal. Imaginea va deveni fotografie, pentru ca prin expunerea corecta vom arata
o viziune a scenei respective, doud femei care trec o strada. Fotografia expresiva,
in calitate de concluzie, aliniaza intentia creativa personald, esentiala, cu expu-
nerea corespunzatoare si corecta prin controlul aparatului de fotografiat. Metoda
sistemului de zone ofera mijloacele expresive indraznete pentru realizarea acelor
cadre. Utilizarea cu siguranta a triunghiului de expunere are in vedere: diafrag-
ma, viteza de declangare si ISO.

Sistemul de zone a fost dezvoltat de cei doi fotografi americani Ansel Adams
si Fred Archer. Motivatia lor a fost de a preciza in mod stiintific modalitatea de
realizare a tirajelor manuale pe héartie, cu mult inainte de aparitia fotografiei digi-
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tale, a setarilor automate, cand fotograful nu avea alta optiune decét sa studieze
lumina. Alan Ross, unul dintre asistentii acestora, afirma astfel: ,Intentia lor nu a
fost de a crea un fel de metodologie dogmatica. A fost, in schimb, de a oferi unui
fotograf capacitatea de a evalua eficient calitatile unei scene si de a urmari, cu
incredere, faptul ca informatiile necesare pentru imortalizarea viziunii fotogra-
fului vor ajunge pe negativ.”!!

Cheia de intelegere este zona 5 din sistemul de zone, aceasta fiind zona ne-
utrd standard la care se poate raporta orice aparat de fotografiat.

Exponometrele méasoara lumina reflectata de parca ar fi reflectate de o su-
prafata de gri mijlociu, adica griul echivalent zonei 5 din sistemul zonelor. Acest
ton se afla la jumatatea dintre alb si negru, fiind cunoscut si drept griul de 18%.
Masurarea de pe un cartonas gri de 18% este extrem de utila in cazul reproduce-
rilor, al fotografiilor de produs, pentru o expunere corecta si constantd, de la un
cadru la altul. Acest cartonag se pune la marginea cadrului ca o posibilitate de
raportare constanta cadnd se ajunge la postprocesare. Alaturi de cartonasul gri se
gasesc cartonasele de alb si negru, pentru a ajuta la stabilirea balansului de alb.

Prin realizarea unei fotografii cu o expunere corectd, adesea imaginea re-
alizata nu coincide cu imaginea pe care o vedem cu ochiul mintii sau nu reda
expresivitatea doritd, chiar dacd este corecta din punct de vedere tehnic. in
aceste cazuri folosim compensarea de expunere, valorile intre -3 gi +3, astfel
contrabalansam faditatea, aplatizarea imaginilor. Daca recurgem la setarile au-
tomate ale aparatului, vom obtine imagini standard, mereu fiind o suma mate-
matica (algoritmul de expunere face o suma optimizata matematic din profun-
zimea de cAmp, tonuri, contraste, lipsindu-te de note personale sau de alegera
elementului de referinta). Pentru control creativ, aparatul se foloseste cu setari
manuale, ca sa putem realiza ceea ce vedem cu ochii, i nu ne limitam la felul
in care vede aparatul.

Ce este atunci o expunere corecta? Expunerea pe care o doriti!

Regulile de interconectivitate se invata pentru a fi incalcate. Indiferent daca
fotografiem pentru a documenta sau pentru expresie creativa, ambele situatii pot
fi valorificate daca stim ce dorim sa obtinem si cum sa setam aparatul.

111 Alan Ross (asistentul lui Ansel Adams), citatul in 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 SI CELE SAPTE
CONTRASTE CROMATICE

Incepand cu scoala generala invatam la orele de fizica ce este lumina si im-
plicit ce este culoarea pe care o percepe retina umana ca o proprietate a luminii.

Culoarea se poate descrie din perspectiva proprietatilor de absorbtie si re-
flectie a luminii pe un obiect sau calitatea luminii care atinge un obiect. Ace-
lasi obiect ar aparea de nuante diferite, in functie de tipul de lumina pe care o
primeste, daca este lumina naturald sau lumina artificiala, daca este lumina de
provenienta de la un bec halogen sau incandescent.

Isaac Newton'*? a fost primul care a lasat un fascicul de lumina sa treaca
printr-o prismad si a descris separarea pe culori, iar sintagma introdusa a fost
spectrul solar.

De asemenea a demonstrat faptul cd aceasta separare a luminii pe spectre
cromatice poate fi reunita din nou in forma de lumina alba prin utilizarea unei
lentile si a unei alte prisme. El a demonstrat ca lumina coloratad nu isi schimba
proprietatile, indiferent daca este reflectata, imprastiata sau transmisa, lumina
ramane de aceeagi culoare. Culoarea este rezultatul interactiunii obiectelor cu lu-
mina deja colorata, mai degrabd decat a obiectelor care genereaza ele insele culoa-
rea. Acest fenomen este cunoscut sub numele de teoria culorii a lui Isaac Newton.

In fizica, prin amestecul acestor culori, rogu, oranj, galben, verde, albastru si
indigo, se obtine lumina alba pura. Prescurtarea care se foloseste provine din ini-
tialele fiecarei culori: ROGVAIV. Culorile primare sunt in contextul luminii albe:
rosu, verde si albastru, sau prescurtat RGB, numite si primare aditive, deoarece
impreuna produc lumina perceputa de ochiul uman. Ochiul in sine contine trei
receptori diferiti de culoare, fiecare sensibil la una din culorile primare. Culoa-
rea este dinamicd, depinde in permanenta de mediul inconjurator.

Artigtii, amestecand cele gsapte culori in plan fizic, din tuburi de culoare, nu
vor obtine niciodata alb. Negrul (cenusiul de diferite tonuri) este suma tuturor
acestor pigmenti amestecati.

112 Sir Isaac Newton (n. 1642 - m. 1726) a fost un matematician, fizician, astronom, alchimist,
teolog si scriitor englez. Recunoscut drept unul dintre cei mai mari matematicieni si fizicieni
din toate timpurile si unul dintre cei mai influenti oameni de stiinta, a fost o figura cheie in
revolutia filosofica identificatd sub numele de lluminism. Newton a adus, de asemenea, con-
tributii fundamentale in domeniul opticii gi 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 in ajutorarea designerilor si a artis-
tilor pentru facilitarea intelegerii proprietatilor culorii si a efectelor ei, pionierul
conceptului a fost Isaac Newton (a impartit cercul pe 7 culori drept componente
ale spectrului solar), urmat de Herbert Ives. Acesta a impartit spectrul/gama in
culori primare, rosul, galbenul si albastrul, amestecul acestora in culori secunda-
re, iar amestecul secundarelor cu culorile primare conducand la culori tertiale.

Substractia este termenul care denota calitatea pigmentului de absorbtie a
luminii albe cu scopul de a reflecta nuanta sa particulara. Astfel, in nuantarile
tonale, putem vorbi de suma acestor substractiuni. Amestecul, in schimb, este
mai putin eficient gi mai labil decat utilizarea pigmentului pur.

Un secol mai tarziu, Goethe propune un cerc cromatic de 6 culori si tot el defi-
neste pentru prima data raportul dintre culorile complementare ca raport armonic.

Henry Munsell (pictor si fizician) este urmatorul in elaborarea unui cerc cro-
matic, el utilizeaza cinci chei: rosu, galben, albastru, verde si mov, informatiile
utile despre mecanica raporturilor cromatice in raport cu clarobscurul, fiind am-
plasate pe o sfera a culorii. Din amestecul acestor aditivi rezulta culorile primare.
Desi clasificarea celor doi difera, rezultatele obtinute prin amestec sunt aproape
identice. In secolul al XX-lea, Johannes Itten sintetizeaza cunostintele predeceso-
rilor sdi in Kunst der Farbe (Arta culorii), carte care a pus bazele teoriei moderne
a culorii. Curentul Bauhaus din 1919, scoala infiintata in Dessau, stabileste un
curent de modernizare fundamentald a paradigmei designului (in fiecare mediu
in parte: desen, design interior, design de obiect, pictura, fotografie etc.) datorita
abordarilor experimentale. Cartea lui Itten stabileste atat contraste formale, cét si
contraste cromatice. Contrastele identificate si clasificate de Itten sunt: punct/linie,
linie/suprafata, plan/volum, linie/corp, sus/jos, neted/aspru, scurt/lung, gros/subti-
re, static/dinamic, transparent/opac, lichid/solid, diagonal/circular, negru/alb etc.

Tratatul este structurat pe baza celor sapte contraste cromatice care sunt:
contrastul culorii 1n sine, contrastul de clarobscur, contrastul cald-rece, contras-
tul complementarelor, contrastul simultan, contrastul de calitate, contrastul de
cantitate’®. Analiza luminii albe si a descrierii celorlalte spectre electromagne-
tice care intervin in manifestarea fenomenelor de fotografie sunt necesare a fi
intelese. Lumina are trei proprietati: nuanta, valoare si intensitate sau saturatie.
S-a demonstrat fiziologic cd ochiul uman necesita (cere chiar) pentru o culoare
data culoarea ei complementara, daca aceasta nu este, o formeaza de la sine pen-
tru crearea echilibrului, iar aceasta lege a complementarelor de baza in creatia
armonica este subiectul de interes pentru orice creator vizual.

In timp ce numim concret cele sapte contraste, exemplele analizate sunt ale
reprezentantilor contemporani ai fotografiei, astfel adusi in discutie reprezinta

113 Studiul aprofundat in 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=mC80l2-V7Ck&list=PLPTta-XfBOxoMT-
MU;j_BL4-YV1iJ2LRd4-&index=68&t=4114s
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o oportunitate pentru un studiu de caz mai detaliat, o modalitate de a completa
cunostintele despre arta fotografica contemporana. Astfel un studiu tehnic devi-
ne si un studiu de istorie, de analiza de imagine si de aprofundare.

Contrastul culorii in sine sau Contrastul culorii pure

Contrastul in sine dinamizeaza continutul imaginii, el poate sa fie contrast
intre culorile primare, contrast intre nonculori etc. El se realizeaza intotdeauna
din minim trei culori, cat mai pure in saturatie, gradul cel mai inalt fiind dat de
culorile primare: galben, rosu si albastru. Acesta este si cel mai simplu de inteles
si de aplicat dintre cele sapte contraste.

Fig. 57. David Lachapelle, Sir Elton John, fotografie.

Contrastul clar-obscur

Contrastul clar-obscur, adica dintre lumina si umbra, apogeul sau este con-
trastul dintre alb si negru, cu o anexa cromatica retinuta, gindind in tonalitati si
nu in saturatii cromatice. Daca extremele polaritatii sunt negru si alb, dinamica
dintre ele prezinta o gama de tonuri gri generoase, pentru a crea imagini expresive.

[uminarea derivatd din pictura renascentista, Iluminarea rembrandiana
presupune deplasarea subiectului fotografiat cu aproximativ 2 sau 3 metri de un
fundal inchis, preferabil negru, amplasarea trepiedului cu aparatul de fotografiat
agezat pe acesta in fata subiectului, frontal paralel, iar singura sursa de lumina
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utilizata fiind o lampa situata la un unghi de 90 de grade, lateral de modelul
fotografiat.

Procedeul acesta se numeste si iluminare cu o singura sursa de lumina. Pen-
tru a crea dinamica mai variata intre jocurile de umbre si 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 in imagine, pentru a des-
prinde podoaba capilara de fundalul tenebros care are tendinta sa aplatizeze in
mod exagerat subiectul imaginii.

Fig. 58. Annie Leibovitz, Elizabeth II, Palatul Buckingham, Londra, 2007.

Contrastul cald-rece

Galbenul este cel mai solar si cald de pe cercul cromatic, pe cand violetul
este cel mai rece si intunecat. Din opozitia acestor doua se realizeaza contrastul
de cald — rece. Culorile calde sunt galbenul, oranjul gi rosul, iar in enumerarea
culorilor reci avem albastrul, verdele si violetul. Numarul tonalitatilor intre aces-
tea depinde de realizarea si valenta artistica a fotografului.

Prin utilizarea proportionala justa a culorilor de cald si rece, de inchis si
deschis, rezulta un efect solid, chiar static. In cinematografie sau in fotografia de
tip cinematografic, acest tip de contrast, cald — rece, este uzitat pentru a diferen-
tia spatiul dintre interior gi exterior, sau chiar o inversare a acestor conventii, in
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cazul in care atmosfera tensionata din interior necesita o inversare corespunza-
toare dramaturgic cu mesajul imagistic.

Fig. 59. Gregory Crewdson, Fara titlu (Nasterea), din seria
Beneath the Roses (2003-2005), fotografie.

Fotografiile lui Gregory Crewdson'** pun in scena o regie de iluminare ela-
borata si complexa, folosind echipament gi stiluri de iluminare specifice produc-
tiei cinematografice. Deconstruieste in lucrarile sale viata suburbana americana
folosind un format al cadrului care aminteste de salile de proiectie cinemato-
grafice. Parafrazeaza adesea scene din filme celebre, Vertigo, Close Encounters of
the Third Kind sau Blue Velvet, cu cromatica inspirata din picturile lui Edward
Hopper si pastrand o nota de stranietate specifica fotografiilor lui Diane Arbus.

Contrastul culorilor complementare

Pe cercul cromatic perechile de culori complementare se afla diametral opu-
se unele de celelalte. Galben — violet, rogu — verde, galben — albastru constituie
contrastele complementare, de asemenea pot fi percepute si drept contraste de

114 Gregory Crewdson (n. 1962) este un fotograf american care se concentreaza pe fotografia de
tip tablou, pitoresc, a caselor si cartierelor tipice americane.
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cald si rece. Demonstrat stiintific, in cazul in care ochiul uman se uita mult
timp la o culoare, creierul va genera automat complementarele acesteia in jurul
obiectului, in umbra proiectata a acestuia. Johannes Itten in Teoria Culorilor tra-
ge concluzia conform careia griul tonal de 18 % este acel gri de densitate neutra
care devine etalon si pe care se poate observa cel mai bine acest efect fiziologic
al mintii. De asemenea amplasarea aceleiasi culori pe un fundal alb va avea
drept consecinta ca tonalitatea sa fie preponderent observata, iar daca culoarea,
identica, de pe fundalul alb, va fi amplasata inaintea sau pe o suprafata alba, ea
va crea iluzia unei saturatii mai mari. Datorita efectului de substractie a luminii,
fundalul alb reflecta aproape toata lumina inapoi spre retina umana, pe cand
fundalul negru absoarbe o cantitate generoasa a acesteia.

Fig. 60. Sandy Skoglund'*’, fotografie, an necunoscut.

115 Sandy Skoglund (n. 1946) este o fotografa si artista instalationista de origine americana.
Creeaza imagini suprarealiste, construiegte gi elaboreaza tablouri complexe, un proces care
ii ia luni de zile pentru a fi finalizat. In cele din urma, fotografiaza decorul construit, inclu-
zand modele vii. Lucrarile sunt caracterizate de o cantitate coplesitoare a unui singur obiect
intr-un spatiu axat pe o anumita cromaticd, mobila, fiecare detaliu corespunzator selectat
pentru asta sau fiind revopsite, serialitatea si culoarea sunt tematici contrastante.
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Contrastul simultan

Contrastul simultan inseamna ca ochiul uman genereaza complementara
culorii in contextul unui gri uniform si neutru tonal, in momentul in care imagi-
nea nu o contine. Este o iluzie opticd, greu de realizat in fotografie, deoarece um-
brele tind sa mearga in tonalitati reci, inchise, pe cand in zonele de lumina tind
sa pastreze atribute de note calde. Adesea utilizat, acest contrast este perceptibil
in fotografia de moda, exemplul pentru ilustrare este lucrarea Bettinei Rheims.

Fig. 61. Bettina Rheims, Milla Jovovich, 2005.

Contrastul de calitate

Prin calitatea culorii se intelege calitatea saturatiei sau gradul de puritate.

Imaginile pot fi realizate prin culoarea de baza, alterata sau modificata cu
alb. Aceasta rupere cromatica va aduce la suprafata alte aspecte specifice culorii.
Daca galbenul este combinat cu alb, obtinem o nuanta mai pala, usor pastelata,
aeratd, volatila. Daca aceeasi nuanta de galben este combinata cu negru, aceasta
dobandeste o caracteristica paméntie, bolnavicioasa, obscura. Contrastul de ca-
litate inseamna culoarea la intensitatea sa maxima, aceeasi culoare utilizata in
combinarea acesteia, fie cu alb sau cu negru, pentru obtinerea diferitelor calitati
tonale, ajunge sa altereze astfel luminozitatea sa.
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Fig. 62. Todd Hido, Intimate Distance, fotografie.

Contrastul de cantitate

Cantitatea indica raportul evident, cantitativ, cat ocupa aceeasi culoare din
suprafata imaginii.

Exemplul elocvent pentru ilustrarea acestui tip de contrast este fotografia de
moda a lui David Lachapelle, care a ales sa utilizeze materialul din care erau con-
fectionate rochiile modelelor, parafrazidnd demersul artistic al lui Christo, si de a
imbréca o locuintd urbana cu acelagi material folosit in vestimentatia modelelor.

In arta contemporand, acest cerc cromatic a fost in permanenta o forma cla-
sica la care se revine pentru reinserarea ei in ilustrarea frumosului, si nu numai.
Artistul contemporan Olafur Eliasson aduce in discutie colorarea cotidianului,
a griului in care ne scufundam, modificarea unghiului de privire si a modalitatii
acesteia. Pentru Muzeul Aros din Aarhus, Danemarca, acesta a conceput o pa-
sareld de promenada deasupra oragului, utilizdnd sticla si plexiglas, iar ordinea
si culorile corespund unui curcubeu. De parca ai trece printr-un tunel de filtre
colorate menite sa te determine sa vezi lumea in diferite nuante ale crepusculu-
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lui, acest cerc cromatic tridimensional, de o acuratete si limpezime in concept si
fapta, intregeste conceptul principal al muzeului. Este o parafrazare subtila a vi-
ziunii din Divina Comedie a lui Dante, legatura dintre cer si pamant, dintre para-
dis si infern, intregita de cele 9 sili de expozitie, cele 9 camere in care privitorul
experimenteaza cercul cromatic mentionat. In subsolul muzeului sunt expuse
lucrari ale unor artisti precum Bill Viola, James Turrell, Tony Oursler si Pipilotti
Rist. Proiectul de concurs Sky Space a avut rolul de a oferi provocarea unei ame-
najari urbane de acoperis si de a intregi conceptul muzeului, doar la trei ani
dupa finalizarea muzeului de caramida desavarsit de Schmidt Hammer Lassen.
Panoramic Rainbow al lui Olafur Eliasson a fost castigatorul competitiei in 2007.

Fig. 63. David Lachapelle, Fashion, fotografie.

Luand drept studiu de caz Panoramic Rainbow, pentru exercitiile practice
de seminar, studentii sunt rugati sa realizeze cate o imagine elaborata, complexa,
care sa ilustreze fiecare contrast cromatic in parte. Dupa cum a formulat Itten,
telul acestui exercitiu era de a incuraja studentii ,,sa le experimenteze cu simtu-
rile, sa le obiectivizeze intelectual si sa le realizeze sintetic.”"®

De la observarea gi identificarea acestor contraste cromatice in mediul exte-
rior, o altd etapd este crearea acestora in termeni de fotografie regizata. Daca pri-
ma etapa este o intelegere de tip continut, a doua parte de creativitate presupune
o aprofundare si o obiectivizare intelectuala.

Un alt exercitiu realizat in cadrul studioului, prin iluminare artificiala, este
realizarea celor mai dificile contraste de nonculori, care in fotografie poarta nu-
mele de higy key si low key.

116 Michael Freeman, Ochiul fotografului, Ed. Litera, Bucuresti, 2011, p. 34.
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Pentru acesta se vor folosi obiecte de diferite texturi si calitati materiale, o
imagine cu obiecte albe pe un fundal alb si o alta imagine cu obiecte negre pe un
fundal negru.

De cand putem vorbi de fotografia color?

Ideea in sine s-a perindat inca de la aparitia fotografiei, prima imagine in
care s-a putut stabiliza culoare a fost facuta in 1855 de fizicianul James Clerk
Maxwell. Primul sistem color le apartine fratilor Lumiére, care au lansat pe piata
acel prim sistem de fotografie color transparenta in 1903. Procesul includea trei
placi cu substante fotosensibile alb-negru, fiecare placa fiind sensibila doar la
una din culori: o placa desemnata pentru culorile de rogu, una pentru verde si
ultima pentru albastru. Prin suprapunerea celor trei rezultante transparente se
obtinea o singura imagine color, pe baza transparenta.

Culoarea in poezie si in Evul Mediu

Evul Mediu avea conventii ale culorii, fiecare culoare avea o simbologie,
chiar si un superlativ. Trandafirul nu era doar rosu, era un rosu praerubicundus
care isi pastra intensitatea si in zonele de umbra, importanta simbolica era pri-
oritara fata de imitarea obiectiva a realitatii. Dante, in Purgatoriul, I, vv.13-24,
vorbeste despre Safirul de Orient ca dulce culoare. Iarba este verde, laptele este
alb, sangele rosu, trandafirul un rosu praerubicundus, iar lumina este o viziune
luminoasd. Lumina nu este un fascicul, este un manifest mistic.

»,Vazut-am in juru-mi, cum tot scénteiaza / o alta vapaie, peste cealalta /
precum o zare ce se-nsenineaza. / Si-asa cum in amurg, pe bolta inalta, / noi lu-
minite par sa se aprinda / la vazul carora simtirea-mi saltd, / mi se paru ca-ncep
ca sa se prinda / ca intr-o hora noi duhuri fericite / si-n jurul celorlalte doua sa se
incinga. / Oh, straluciri ale Luminii preamarite! / Aprinse ati aparut, si orbitoare,
/ plecatilor mei ochi neingaduite”*"

Misticismul culorii in Evul Mediu provine din viziunea sacra a tot ce ne
inconjoara, animalele au semnificatii morale, orice planta are de asemenea sem-
nificatii mistice si atribute specifice, implicit si culorilor li s-au atribuit semni-
ficatii benefice sau nefaste. Conflictual este dualitatea simbolica a culorilor, in
simbolismul medieval pot exista la aceeasi culoare semnificatii diametral opuse,
iar interpretarea corecta este posibila doar in contextul utilizarii sale. Aceste
schimbari se datoreaza perioadei desfagurate pe aproape zece secole, cat a durat
Evul Mediu in sine, timp in care gusturile s-au modificat, uneori devenind con-
fuze, iar inovatiile contextualizate.

La inceputul picturii Evului Mediu, albastrul gi verdele nu prezentau un
interes, o explicatie plauzibila fiind lipsa cunostintelor tehnice prin care se pu-

117 Dante, Viziuni ale luminii, Paradisul, X1V, vv. 67-75, Ed. Casa Scoalelor, Bucuresti, 1994,
p.134.
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tea sintetiza un pigment suficient de intens incat sa corespunda preferintelor
estetice ale vremii.

Albastrul devine o culoare pretioasd, cu conotatii nobile (sangelui albastru ca
simbol de descendenta nobila), abia in secolul al XII-lea. Albastrul este culoarea
cerului, a filtrului dintre bine gi rau. O perioadd, negrul a fost semnul regalitatii,
altii o considerau culoarea cavalerilor invaluiti in mister care isi ascund identita-
tea. Galbenul era culoarea lasitatii, in timp ce rosul, care era ancorat pe un steag
sau incorporat intr-un blazon sau o tunica, devine simbol de noblete, mai ales
de curaj, dar totodata este si simbolul calailor si al prostituatelor. Daca galbenul
era asociat nebunilor, musulmanilor si evreilor, aurul sau auriul, cea mai solara
culoare, desemna metalul cel mai de pret. ,,De altfel, Evul Mediu elaboreaza acea
tehnica figurativa care a stiut cel mai bine sa fructifice vivacitatea culorii simple
alaturi de cea a luminii ce o strabate: vitraliul catedralei gotice. Spatiul bisericii
gotice este strapuns de fasii de raze ce patrund prin ferestrele ce filtreaza lumina
prin vitralii fixate in montura de plumb. Vitraliile existau si la bisericile roma-
nice, dar, cu goticul, peretii tdsnesc spre inalt unindu-se doar in cheia de bolta
ogivala. Spatiul pentru ferestre si rozete se extinde, iar zidurile, in urma atator
trafoare, se sustin mai mult datorita efectului compensator al contraforturilor si al
arcelor exterioare. Catedrala este construita pentru a pune in valoare lumina...”**®

Filtre de corectie, cromatice si transparenta

Definitia cuvantului transparenta, exemplificat dupa Dictionarul Explicativ
al Limbii Romane: ,transparent, - — transparenti,-te, adj., sn. I adj. Care poate
fi strabatut de radiatii electromagnetice (mai ales de lumina), fara ca acestea sa
fie absorbite sau difuzate; prin care se poate vedea clar, care lasa sa se distinga
conturul si detaliile obiectelor, straveziu.

Fig. Diafan, subtire, delicat; firav. 2 Fig. Care poate fi usor inteles sau ghicit;
limpede, clar. II. S.n. Foaie de hartie cu linii groase, paralele, care se agsaza sub
hartia de scris, pentru a inlesni scrierea de rinduri drepte. — din fr. transparent,
lat. transparent,-ntis.”

Iar pentru a accentua proprietatile conceptuale care ne intereseaza, tran-
scriem succint urmatorul citat din studiul Invizibilitatea si absorbtia perfecta a
metasuprafetelor complet dielectrice provenite din efectul Kerker. In acest articol
de cercetare, aflam cd metasuprafetele dielectrice permit realizarea multor efecte
unice in domeniul opticii si pot servi ca elemente de baza pentru tehnologiile fo-
tonice moderne: ,,Un obiect sau un material este considerat a fi transparent daca
permite luminii sa-1 traverseze. Transparenta depinde de lungimea de unda a lu-
minii: astfel sticla este transparenta intru vizibil (se vede prin ea), dar blocheaza

118 Umberto Eco, Istoria Frumusetii, Ed. Enciclopedia Rao, Bucuresti, ed. a I1I-a, 2006, p. 117.
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razele ultraviolete (ceea ce explica de ce nu ne bronzam daca ne aflam situati in
spatele unei suprafete vitrate), mai precis nici un material nu este total transpa-
rent; fiecare material absoarbe mai mult sau mai putin din lumina, in functie de
lungimea de unda a acesteia. Cu cat indicele de absorbtie al unui material este
mai slab, cu atat el se dovedeste a fi mai transparent. In sensul in care ne intere-
seaza cel mai direct, transparenta, pentru faptura umana, este facilitatea/putinta
de a vedea ce se intdmpla dincolo de un material sau un obiect.”**

Transparenta, datoritd careia putem vorbi de lizibil, are diferentieri de ca-
litate analizabile pe o curba schematica a diferitelor grade de opacitate (ca pro-
prietate a obiectului sau suportului direct analizat si utilizat). Aceasta curba de
diferentiere este cea care ofera, inclusiv, elucidarea in cazul termenilor de ilizibil
sau bruiaj vizual. Opacitatea plenara, studiata ca fenomen singular demonstrat
stiintific, denumit gaura neagra datorita absorbtiei ultime a luminii, ar transfor-
ma artele vizuale intr-o investigare senzoriala de kinestezie. Perspectiva aceasta
ar avea consecinta excluderii tocmai a dimensiunii de vizual din rolul imaginii.
Transparenta, in sine, atunci cand este favorabila vazului, se ofera ca mediere a
traseului privirii, zona de interval. Pentru vaz, transparenta nu exista in sine. Ea
este tocmai intervalul de mediere intre lumina si intuneric, un pasaj de sinteza si
de distantare dintre obiect si subiect. Raza dinamica a spectrului vazut de ochiul
uman este cu mult mai mare decéat cea perceputad de camerele de fotografiat.

Ce fac filtrele? Limiteaza sau redirectioneaza lumina care patrunde in apara-
tul de fotografiat. Sunt fabricate din sticld, plastic sau material de gelating, unele
altereaza culoarea, altele modifica proprietatea fizica a luminii.

Filtrele se impart in trei mari categorii:

— filtre de corectie;

— filtre de corectie si de conversie cromatica;

— filtre de efect (graduale, texturate etc.).

Filtrele de corectie modifica proprietatile fizice ale luminii si sunt filtre de
densitate neutra, filtre de densitate graduala si filtre de polarizare. Aceste tipuri
de filtre sunt folosite atat la fotografia analogicd, dar si la cea digitala.

Gama filtrelor de densitate graduala (GND - gradual neutral density filters)
redirectioneaza lumina eliminand partial razele accidentale, accentueaza culoa-
rea cerului, fie prin dramatizare, intunecare a ei, fie prin diluare, usoara supra-
expunere a ei. Filtrele GND au rolul de a echilibra luminozitatea din imagine.

Filtrul de densitate neutra (ND - filtre ND) limiteaza cantitatea de lumina
care patrunde in 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, sugeram teore-
tic studiul efectului de transparentad a metasuprafetelor complet dielectrice cu meta-atomi
care sustin aga-numitul efect transversal Kerker, spre deosebire de binecunoscutele metasu-
prafete Huygens.
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cand doresti sa obtii acele efecte de ape ,,fumurii”, in timp ce fundalul are deta-
lii. Utilizarea lor se face prin suprapunerea mai multor filtre ND péana se obtine
filtrarea dorita. In cazul fotografiei, filtrele ND se médsoara cu dublarea numerica
a unitatii de masura 2, astfel avem filtre ND de 2, de 4, de 6 s.a.m.d. In cazul ex-
punerilor extreme este util folosirea acestor filtre pentru echilibrarea intre umbre
foarte mari si zone in care lumina este foarte puternica. Astfel, apropierea valori-
lor de contrast dintre umbra gi lumina permite fixarea detaliilor in ambele zone.

Filtrele de polarizare (CPL - circular polarizer filter) sunt liniare sau circu-
lare. Fotografii mai experimentati utilizeaza in permanenta filtre de polarizare
circulara. La un unghi de 45 de grade, cu acest filtru poti alege ce cantitate si din
ce directie filtrezi cantitatea de lumina. De exemplu, caAnd doresti sa fotografiezi
ceva in spatele unei vitrine sau ceea ce se reflectd pe suprafata unei ape, vei fo-
losi un filtru CPL. Prin rotirea si alegerea unghiului adecvat de filtrare, claritatea
va fi setata pe suprafata aleasa, fie in interiorul ce razbate dincolo de vitrina, fie
pe suprafata strazii care se reflecta pe sticla de vitrina.

Filtrele pot fi rotunde, fixe sau patrate. Cele circulare sunt de diferite cir-
cumferinte, datele tehnice inscrise pe obiectivul utilizat stabilesc dimensiunea
filtrului necesar. Aceste valori numerice ale diametrului sunt inscrise cu adno-
tatie pe obiectiv. De exemplu, raza circulara a obiectivului daca este de 67 mm,
atunci filtrul trebuie sa aiba 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 tehnicd personala. Daca nu ai acelasi diametru la toate obiectivele personale,
va trebui sd cumperi mai multe filtre. Sistemul de prindere a filtrelor este prin
infiletare sau prin atagare magnetica.

Filtrele patrate sunt atagate prin adaptoare, de diametre diferite (vezi Fig.
64 si 65). Aceste filtre patrate sunt adaptabile la orice diametru de obiectiv, pot
fi suprapuse in straturi multiple, sunt confectionate din sticla opticd de cea mai
buna calitate si sunt mai scumpe ca pret. Cele confectionate din plastic sunt cele
filtrelor patrate le fac ideale pentru fotografie si sunt o optiune mai practica si
mai putin costisitoare.

Filtrele de corectie cromatica, adnotate cu prescurtarea de filtre CC (Colour
Correction/Colour Compensating filters), sunt utilizate in corectarea balansului
cromatic dupa cum chiar denumirea o precizeaza. in contemporaneitate, aceste
corectii se fac mai degraba prin programe de editare.

Filtrele de corectie cromatica sunt confectionate de obicei din materiale pe
baza de gelatina si nu sticla, valoarea densitatii lor este cumulativa, prin supra-
punerea acestor folii se obtin valori intermediare de filtrare. Densitatea lor se
masoara in succesiune crescitoare de zecimale, dupa cum urmeaza: 0.05, 0.10,
0.20, 0.30, 0.40 si 0.50. Spectrul lor cromatic cuprinde cianul, magenta, gal-
benul, rosul, verdele si albastrul. Abrevierile cu privire la filtrele de corectie
cromatica sunt adnotate cu corespondentul initialei cu care incepe denumirea
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culorii in limba engleza, aldturi de numarul care denota densitatea filtrului re-
spectiv. De exemplu, CC20C (folie de corectie cromatica de culoare cian, cu o
densitate de 0.20); CC40G (folie de corectie cromatica de culoare verde — green,
cu o densitate de 0.40).

Filtrele de conversie cromatica permit potrivirea temperaturii cromatice a
luminii cu tipul negativului utilizat. Foarte rar sunt utilizate in fotografia digi-
tala. Sunt doua sisteme de care amintim, cele de standard european, respectiv
sistemul Wratten. Sistemul european descrie cele doua categorii de filtre de con-
versie cromatica drept filtre albastrui, acestea cresc temperatura de culoare, si
filtre rosiatice, care scad temperatura de culoare.

Ce este sistemul Wratten: este un sistem de numerotare de filtre, poartd nu-
mele inventatorului sau, Frederick Wratten. Compania acestuia de filtre a fost
cumpadrata de compania Kodak la inceputul secolului al XX-lea. Sistemul sau de
numerotare de filtre este utilizat preponderent in mediul fotografic din Marea
Britanie si America.

In sistemul Wratten, albastrul profund (deep blue), seria de 80, si echivalen-
tul de portocaliu profund, de 85 (deep orange 85 series), permit conversii majore
ale temperaturii cromatice. Utilizadnd aceste filtre de tip Wratten, un negativ foto-
grafic argentic, dezvoltat pentru folosirea sa la lumina de zi, este adaptabil unei
setdri de iluminare artificiala.

Sistemul Wratten utilizeaza si o serie de filtre de balansare, seria numarul
81, care variaza de la galben la nuanta de ambra, si scad temperatura de culoare.
De asemenea, exista si seria numarul 82, de multiple nuante de albastru, nuante
pale, care urca temperatura de culoare.

Aceste seturi de filtre, cel de 81 si cel de 82, permit etape intermediare mult
mai fine in modularea temperaturii cromatice, comparativ cu filtrele de conver-
sie cromatica.

Numerotarea graduala a acestor filtre utilizeaza multipli de 3, aproximativ,
pornind de la coeficientii de numerotare de 1.5. Numerotarea graduala este de 3,
6, 9, 12, 15, terminandu-se cu 20. O alta adnotare se face cu litere, de la A pana
la F, care corespund intensitatii cromatice. A desemneaza nuanta cea mai slaba,
in timp ce F este echivalentul celei mai puternice nuante cromatice. De exemplu,
un filtru de 81E produce o modificare mai considerabila decat un filtru de 81A.

Filtrele pentru fotografia analogica sunt filtre de tip galben mediu nr. 8, gal-
ben nr. 11, galben profund sau galben inchis nr. 12, galben orange nr. 16, orange
nr. 22, rogu nr. 25, precum i rogu purpuriu sau rosu inchis nr. 29.
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Fig. 64. Set de filtre circulare CPL, ND si UV cu husa de depozitare.

Fig. 65. Filtre ND patrate cu adaptoare reglabile.

Filtrul este terminologia folosita si pentru a denumi un set de optiuni dispo-
nibile in softuri de editare digitald a imaginilor. Filtrele se impart in mai multe
categorii. Unele filtre sunt de natura esteticd, imitand, sa zicem, proprietatile
de aspect ale unui anumit tip de negativ analogic, ale unor tehnici de desen, de
pictura sau de tehnica mixta.

Exista i filtre digitale de corectie, cum ar fi, de exemplu, cele pentru elimi-
narea deformarilor de perspectiva, eliminarea zgomotului de culoare, eliminarea
haloului purpuriu (purple frenging-ului) etc. O alta categorie de filtre digitale
sunt cele bazate pe tehnologia Al (filtre neuronale).
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Balansul de alb

Obiectele albe vor reflecta o parte din lumina ambientala, iar culorile care
vor fi reflectate, variaza de la o gama tonalad de galben, pana la tonurile reci de
albastru, in functie de sursa de lumina: lumina tungsten, led cu lumina neutra
alba, lumina calda sau rece. Daca existd o combinatie de lumina naturala gi ar-
tificiala, aceste diferente de iluminare vor afecta aspectul imaginii. Balansul de
alb are un impact major asupra imaginii realizate.

Aparatura analogica utiliza filtre de corectie pentru stabilirea balansului de
alb. Aparatura digitala a camerei de fotografiat utilizeaza setarile de AWB (Auto-
matic White Balance — setare automata a balansului de alb). Setarile manuale ale
aparatului permit setarea balansului de alb pe baza Gradelor Kelvin. Ajustarea ul-
terioara este posibila prin postprocesare, utilizand programele adecvate editarii.

Setul de carduri pentru setarea echilibrului alb (set de negru, gri 18% si alb/
Digital Grey Cards) este extrem de util pentru stabilirea balansului de alb. Desi
majoritatea aparatelor actuale functioneaza chiar foarte bine pe setarea de recu-
noastere automata si de echilibrare a albului, profesionigtii intotdeauna vor ince-
pe o etapa de lucru facand aceste setari manual. In cazul fotografiilor de produs
(de reclama) este extrem de important sa ai fidelitate cromatica. Balansul de alb
va varia de la cliseu la cliseu, prin usoare tente tonale care necesita post-editare.

Aceste tente difera in functie de nuanta dominanta din cadru, daca produsul
are foarte mult galben, tenta generata va fi usor galbuie, daca produsul abunda
in tonuri de albastru, tonurile de alb vor fi implicit mai reci, urmand dominanta
respectiva.

Cardurile de balans de alb se folosesc la inceput pentru setarea balansului
de alb, dar se pastreaza in cadru, intr-un colt al imaginii, ca referintd standard
pentru etapa de postprocesare. Majoritatea programelor de editare simple au in-
corporate aceasta functie, in timp ce toate programele profesionale de editare
fotografica au optiunea de a seta balansul de alb in mod uniform la sute de clisee,
printr-un singur click pe aceste carduri de referinta. Iconul reprezentativ pentru
accesarea acestei functii este pipeta. Aceasta functie a pipetei digitale este de a
lua o mostra de culoare din griul neutru de 18% si de a echilibra toata informa-
tia cromatica din cadru. Astfel, imaginile juxtapuse intr-un catalog nu difera in
calitate sau in tenta tonala.

Ce semnifica acest ideal de gri 18%? Aparatele de fotografiat masoara expu-
nerea luminii pe zona medie, in cazul de referintd pentru sistemul zonelor (vezi
detalii la capitolul aferent).

Ochiul uman, permutand atentia de la o zona intunecata la o suprafata
aflata in plin soare, isi adapteaza nivelul de informatie, iar creierul sintetizeaza
suma maxima a acestor detalii. Un aparat de fotografiat va masura si va seta totul
in functie de zona mijlocie a acestor doua zone. Va pastra in nota optima doar ce
este esential si vizibil, prin prisma zonei mijlocii de masurare a luminii, care este
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echivalentd acestui gri de 18%. Aparatul de fotografiat percepe o cantitate de in-
formatie mult mai limitata decat ochiul uman. Faptul ca ochiul uman percepe ca
gri neutru acest gri de 18%, este ceva ce trebuie acceptat, fara sa fie si convingere
senzoriala. Indiferent de conditiile de iluminare, aceasta calitate neutra de gri va
fi mentinuta odata ce balansul de alb a fost setat manual.

Cum setezi echilibrul sau balansul de alb al unui aparat, utilizdnd un card
gri? Inserezi cardul gri in exact acele conditii de iluminare in care doresti sa
efectuezi fotografiile, agezi acest card in fata obiectivului, incercdnd sa acoperi
toata suprafata din cadrul obiectivului. Pe setarea manualad a aparatului, apesi
jumatate de cursa butonul declansatorului, in acest interval de timp tii cu cea-
lalta méana acest card gri in mijlocul cadrului pe care doresti sa-l fotografiezi,
declansdnd exponometrul aparatului. La unele aparate nu este necesar sa faci
fotografia, ci sa pornesti exponometrul in functie de aceasta referinta. Odata ce
exponometrul din aparat a inceput sa masoare lumina conform zonei V, conform
griului neutru de 18%, aceasta setare se pastreaza cat timp conditiile de ilumina-
re nu sunt modificate. Atentie marita pe setarea M, adica manuala a aparatului.
Dupa setarea timpului de declansare si a diafragmei, verifica sa nu ai activat
butonul de compensare a expunerii. Acest cursor este necesar sa fie pe 0, ca sa se
pastreze raportarea corecta a exponometrului in raport cu cardul de gri. Din mo-
tive estetice expresive, daca optezi pentru o expunere mai intunecata si modifici
corespunzator triunghiul de expunere, acel gri neutru va fi in continuare pastrat.

Fig. 66. Set de carduri pentru setarea echilibrului alb (set
de negru, gri 18% si alb/Digital Grey Cards).






CAPITOLUL 16.

FOTOGRAFIA ANALOGICA

Exercitiile de laborator presupun insugirea cunostintelor de baza pentru ex-
punerea, developarea si scanarea (in vederea arhivarii digitale) a fotografiilor
realizate pe negativ fotografic argentic.

Tehnicile de laborator cuprind realizarea urmatoarelor procedee fotografice:
rayograme (fotograme), chemograme, cianotipie, tiraj manual pe hértie fotografica
de pe negativ, realizarea fotomontajelor in stil clasic, notiuni de retugare bazale.

Prima etapa este familiarizarea cu echipamentul din laborator: tancul de
developare, tase, cleme, aparatul de marit, lampile de laborator, cAntarul electro-
nic, substantele care vor fi utilizate etc. Acest demers de exemplificare teoretica
va fi urmat de exercitiile de laborator individuale.

Procedeul de laborator analogic presupune developarea unui negativ, pe
urma realizarea unui tiraj pozitiv al imaginii pe hartie. Negativul nu mai exista
in cazul fotografiei digitale. Efectul de inversare din pozitiv in negativ a imaginii
digitale este o functie de tip ,reminiscenta analogica”, un tribut adus acesteia.

Negativul analogic se pastreaza la loc uscat, ferit de expunerea la razele directe
ale soarelui. Dupa expunere incepe munca de laborator. Spatiul de laborator trebuie
pregatit adecvat inainte de lucru, sterilizarea si eliminarea prafului din incapere este
esentiald, deoarece altereaza emulsia fotografica. Odata ce masa a fost sterilizata si
stearsa pana la uscare, se pregatesc ustensilele folosite pentru developarea negati-
vului: tancul de developare, o foarfecd, retractorul de negativ sau un cleste pentru
a desface carcasa rolei, asigurarea intunericului in spatiul de laborator (Studentii
trebuie sa-gi inchida telefoanele mobile gi/sau smartwatch-urile ale caror lumini
deja sunt suficient de puternice pentru a compromite integritatea negativului.).

Developarea negativelor alb-negru cuprinde sase etape de lucru si folosirea
a trei substante chimice pe parcursul acestor etape: introducerea negativului in
tancul de developare (in intuneric deplin), utilizarea substantei numite revela-
tor, oprirea actiunii revelatorului prin baia stop (baia stop care este apa alcalina),
utilizarea fixatorului, etapa finala fiind spalarea sub apa curgdnda (minim 30 —
45 de minute sunt alocate spalarii pentru a elimina complet reziduurile imbibate
in emulsia fotosensibila) si uscarea negativului.

Uscarea negativului se face prin prinderea la un capat al acestuia cu o clema,
atarnarea acestuia de o sfoard/uscator. La celdlalt capat al negativului se prinde
cu ajutorul unei cleme de uscare o contragreutate mica, din plumb. Aceasta asi-
gurd uscarea verticald dreapta a negativului, faciliteaza scurgerea uniforma a
apei. Uscarea se face in mediu inchis, fara surse de praf.
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Dupa uscare, depozitarea si arhivarea negativului se fac in folii de arhivare
speciale, confectionate din hartie de calc. Pentru aceasta este necesar sa se re-
dimensioneze fasia cliseelor succesive prin taierea negativului pe suprafete de
cate 6 cligee.

Adnotarile care se trec pe folie sunt informatiile rezumative din carnetul de
exponometrie (negativul utilizat, data, anul, revelatorul utilizat pentru developa-
re, locatia in care s-au efectuat imaginile, eventual mentiuni legate de continutul
imaginilor fotografice). Unii fotografi atageaza pentru vizualizare rapida si o co-
pie contact a imaginilor sau ceea ce se numeste index print, daca se lucreaza cu
un laborator automatizat.

Tancul de developare are mai multe componente: recipientul in sine, capa-
cul si spirala de developare. Spirala este cea in care, pe intuneric deplin, se va
rula negativul si se va aseza in interiorul tancului. Dupa verificarea inchiderii
etange, se poate reaprinde sursa de lumina in laborator. Substantele chimice de
developare vor fi introduse in tanc, avand deja acces la sursa de lumina in la-
borator. Se utilizeaza un temporizator pentru a respecta timpii necesari celor 4
etape ale developarii unui negativ argentic alb-negru.

Negativul este corect developat daca inscriptia numerica de pe marginile
negativului este vizibila si neagra. In cazul in care aceste adnotari sunt de un gri
inchis sau de un gri deschis, negativul a fost subdevelopat, timpul de expune-
re era insuficient, dilutia revelatorului era inadecvat calculatd, sau revelatorul
utilizat era deja epuizat. Subdeveloparea este o greseald de developare. Daca
negativul in interiorul cadrelor este supra- sau sub-expus, acestea sunt rezultate
de natura de exponometrie, deciziile neadecvate adoptate de fotograf la expune-
rea negativului, nu o eroare de laborator. In cazul in care negativul este complet
transparent, nu exista adnotari pe marginea negativului, eroarea care s-a produs
este utilizarea fixatorului in loc de revelator in prima faza de developare.

in cazul in care nu se utilizeaza o cantitate suficienta de revelator, odata
introdus negativul in tanc, negativul nu va fi complet acoperit de substanta re-
spectiva, developarea va fi defectuoasa si va aparea ca o injumatatire de negativ,
cu un degrade pe suprafata emulsiei.

Mustratia va prezinta o astfel de eroare de developare.

Fig. 67. Imagine cu negativ gregit developat, conforma adnotdrii
fotografului, Arhiva Audiovizuala Transilvana.
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Fig. 68. Instrumentarul utilizat pentru developare, tancul de developare.

Diagramele de developare sunt accesibile pe cea mai complexa aplicatie care
centralizeaza informatiile legate de tipurile de negativ. Compatibilitatea negati-
velor este corelatd cu diferite tipuri de revelator. Sunt accesibile si informatiile
legate de timpii necesari pentru developare, temperatura adecvata, cét si detalii
privind curba de innegrire, modificarea acesteia in functie de revelatorul utili-
zat. Link-ul care face trimitere la diagramele de developare este: https://www.
digitaltruth.com/
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Fig. 69. Structura programului pentru accesarea diagramelor de developare.
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FOMAPAN 100 Classic

BLACK-AND-WHITE NEGATIVE FILM

in ral
FC;AEW&N 100 Classic is a panchromatically sensitized, black-and-white negative
film designed for taking photographs. The film meets high requirements for low
granularity, high resabving power and contour sharpness and a wide range of
halfiones. FOMAPAN 100 Classic has a nominal speed rating of 150 100219, M
o 1o it widde sxposune laBtude the film gives good results even when

B/W PHOTOMATERIALS

Packaging o )

FOMAPAN 100 Classic is avadable n the following sorts:

= 120 roliilm 60 mm wide, exlusively on a 120 spool, dentification edge markings:
JULTRA 100"

— double-odge perforated 36 mm film in 135.36 and 13524 cartridges for 5 and 24

hy1EV{e«pusuevﬂEHaslSUSOﬂS“}o(undecExposedb;EE\f[aslSO

400I27°) wathout any change: ing. i 2. without leng .

time or increasing the bampmuhmofhadwmpm

To make prints of b type enlarging papers
are recommended; however, alsuls ol'bhcim'ﬂ-mw enlumntpap«smb&
used

Speed

150 10021°, 21° SN

Schwarzschild effect

Exposure {seconds) 11000-1/2 1 10 100
Lengthening of exp x o B 16
Cormection of aperiure number 0 -1 -3 -4

Processing
Safelighting: infrared kght o total darkness

Development

FOMAPAN 100 Classic can be processed in all common negative devedopers,
Recommended development limes are shown in the lable below (the development
times are related to development in a spiral developing tank - agitabion or fuming
over continuously during the first 30 seconds, then dunng the first 10 seconds n
every minute). In this way, medium-contrast negatives can be obtained,

Developer Development time (minutes)
a0 i

Fomadon LQN (1+10) 7-8 25
Fomadon RO (1+50) 8-9 i
Fomadon P 7-8 4
Fomadon Excel 5 -6 15
Kodak Xiol 5-6 15
Iord Mecrophen—stock 5-7 2
lliord Perceplol-stock 8 35
Itford 1D 11/ Kodak D76-stock G-7 3
Tetenal Emotin Liquid 4-5 -

When the development time has elapsed, the film is recommended to be shortly
rinsed in distlled water or dipped in a 2% acetid acid sclution for 10 seconds
Fixing

Al & temperature rangng fom 18 10 25 °C ke 10 minutes in any commeon type of an
acid fixing bath, of for at least 3 mnutes in Fomafix rapid fixer.

Washing

The §im should be washed in nunning water: for 30 minutes and 15 minutes the
temperature of water being below 15 °C and over 15°C respectively,

It is recommended to finish the processing with the film being nnsed in distiled
water, or dipped in a wetting agent solution

Storage

Unexpased films should be siored in the onginal packaging in a cool, dry place
(temperature ranging from 5 to 25 9C, relative humidity from 40 to 60 %), out of
reach of hammfil vapours, gases and ionizing radiafions. Films stored in &
refrigarator and a freezer should be accimatized to room temperature for approx. 2
and approx. & hours respectively. Exposed films should be processed as soon as
possitie.

Reversal processing

Rtis posaible 1o process Fomapan 100 Classic also by reversal process, mema!gnl
mechanically (processor of JOBO CPA-2, eic) for example in a Processing set for
FOMAPAN R-100°. For required transparency of the final shdes the ralfilms and
sheeet films are the most suitable anes for this way of processing.

24x36 men; identification edge markings: ULTRA 1007, bulk lenglhs of
li"!!).ﬁandﬁﬁmnada‘hmpaﬁagr\g

— sheet film (for farmat cameras) sizad: S12, 10615, 12165, 1318, 1824,
24x30 crn, 4x5, 57, Bx A0 inch in a box of 50 sheets.

Orientasion emulsion side of the film is determined by a netch located on the right
upper comer of the short side of the fim format

Other sizes are subject of an agreement with the manufacturer,
Relative spectral sensitivity
a 2850

5
o0
Wavelength i [nm]

—\

400 500 B00

Characteristic curves
Exposure: Daylight (5500 K), 1720 s
Developer: Microphen at 20 °C

§ el
: %

/1

1
/ 15 min
2 -7 min

é 3-11 min
e 3 2 A
Log rel. exposure

Resalving power
110 lines per mm
Granularity
RMS = 13,5 (Micraphen at 20°C, pedto ¢ =08, aD=10)
Bise
The i are used for ing the particular sarts of the fim:

- 120 roliilm - a dear polyeser base 0.1 mm theck, fumished with an anbhalo colour
backmng which will decolounze durng processing

- 35 men film - & gray or gray-blue cellulose inacetate base 0.125 mm thick,

- sheet film - a clear polyester base 0.175 mm thick fumished with an anshale colour
backing which will decolounze duning processing

Thie procuct has been produced and markeled in confirmity with a quality system aocording (o
he nternaticnal standard EN IS0 9001,
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DEVELOPMENT CURVES FOR FOMAPAN 100 Classic

liford Microphen - sinck

continuously during
30 seconas, Men during ine first 10
®acOnds in evory minue,

liford 1D 11 = stock
Kodak D 76 - stock

= deveiopment time curves st 30
and 30 °C

- diylight Te = 5500 K

Fomadon Excel - stock
Kodak Xtol - stock

T 1

5
Fomadon LQN developer (1+10) s
DSy — deveicpment ime curves st20 .
and 30°C .
- dayight Te = 8500 K "
- spiral developing tank - agiation of "

over the
30 seconds, then during the fral 10 %5
i Bvery minuta.

4 L 8 10 12 i)

FOMA Hradec Kralové

Tel.: +420 495733 210
BOHEMIA spol. s r.o. Czech Republic

Fax: +420 495 733 376

foma@foma.cz

Fig. 70. Prospectul de developare pentru un negativ alb-negru.
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Fig. 71. Nagy Mdarton, Marire 002, montaj fotografic,
hartie argentica, 20x30 cm, 2019.

Tirajul pozitiv se obtine prin proiectarea imaginii negative pe hartie fotosen-
sibila, prin utilizarea aparatului de marit.

Aparatul de marit contine o sursa de lumina, o sticla mata care asigura di-
fuzia uniforma a luminii pe toata suprafata imaginii, o casetd de incarcare si
incadrare a negativului, un obiectiv interschimbabil, tija care sustine acest me-
canism fixat pe un suport de lemn. Se suprapune pe acest suport o rama de marit
in care se incarca hartia, se conecteaza un exponometru prin care se seteaza
timpul optim de expunere. Aparatul de marit este conectat la exponometru si la
o sursa de curent electric.

In laboratorul foto aveti nevoie de substante pentru developare, adica un
revelator pentru hartie, baie stop si fixator pentru tirajul realizat. De asemenea,
aveti nevoie de sticle de depozitare pentru substantele chimice diluate, prefera-
bil de culoare inchisa, maro, negru sau verde inchis. Alte elemente necesare pen-
tru prelucrare sunt: hartia fotografica, clemele, tasele in care sa utilizati substan-
tele pe tot parcursul printarii, precum gi o lampa de laborator cu lumina verde
sau rogie. Este indicat sa aveti in dotare termometru, foarfeca si eventual manusi
de cauciuc, in cazul in care nu doriti sa intrati in contact direct cu substantele
chimice, care nu sunt deosebit de toxice, dar pot provoca mici eruptii cutanate.
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Dupa utilizare, substantele se depoziteaza preferabil intr-un dulap inchis,
dupa ce au fost introduse in recipiente de sticla de culoare inchisa. in interi-
orul recipientelor care contin substantele chimice nu se lasa o cantitate mare
de oxigen, pentru a prelungi timpul de utilizare a substantelor. Dupa dilutie se
eticheteaza, se scrie denumirea substantei, raportul de dilutie, 1x10, 1x5, 1x100
etc., data la care s-a facut dilutia.

Timpul de expunere depinde de continutul imaginii. Expunerile de proba
se fac pe hartii de proba, acestea sunt benzi mici taiate dintr-o coala din acelasi
pachet de hartie pe care se va realiza si tirajul final. Factorii de luat in considera-
re pentru o developare corecta a hartiei sunt dilutia substantei chimice, tempe-
ratura acesteia, timpul de expunere a hartiei la substanta chimica (se introduce
hartia prin scufundare in revelatorul din tasa). Alaturi, o alta tasa va contine baia
stop, adicd apa distilata simpla sau apa distilatd cu un adaos de otet alimentar de
5%. Fixatorul este ultima etapa de lucru. Folosind un fixator universal, timpul
destinat acestei operatiuni ar trebui sa fie de 5 minute. Orice sursa de lumina, in
afara de cea a lampii de laborator (bec verde sau rosu de laborator foto), va altera
procesul, voaland hartia. Doar dupa fixare, imaginile marite sunt in siguranta.
Putem aprinde lumina pentru finalizarea lucrului si realizam spalarea tirajelor in
apa curentd, timp de minim 30 - 45 de minute, la o temperatura a apei de maxim
24 de grade. Daca se depaseste temperatura apei sau a vreunei substante chimice
din fazele anterioare de procesare de 36 de grade Celsius, riscul ca emulsia sa se
desprinda de pe suport este iminent.
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TEHNICI ALTERNATIVE DE FOTOGRAFIE

Camera obscura

O cutie cu un orificiu circular minuscul care proiecteaza pe peretele opus
imaginea intoarsa, cu capul in jos, a realitatii care se intrezareste prin acea fe-
reastra circulard, poartd numele de camera obscura. In cazul unei panorame, cel
mai simplu este daca se foloseste un recipient metalic cilindric in care se intro-
duce o hértie fotosensibila. Interiorul acestui cilindru trebuie tratat cu vopsea
neagra mata.

Sala de curs poate fi transformata intr-o camera obscura. Orice camerd, in-
capere are acest potential atata timp cat are macar o fereastra. Daca obturdam cu
carton negru, mat, ferestrele incaperii gi realizdm un orificiu de 2 mm diametru
pe mijlocul cartonului care obtureaza fereastra, cand lumina soarelui este pu-
ternica, transpunerea exteriorului va fi pe peretii opusi ai camerei, pe tavan, pe
podea, pe tot interiorul camerei. Nici intr-un caz acest fenomen nu este vizibil
pe vreme innorata sau pe timp de ploaie; evident, fara sursa de lumina puternica
anterioara orificiului, nu avem cum sa obtinem aceasta proiectie a realitatii din
exterior in interiorul camerei noastre. Acesta este un exercitiu de experimentare
si de observatie cu care studentii, in cadrul studiului fotografiei analogice, isi
incep studiul fotografiei traditionale. Este o revenire la simplitatea originara a
formarii imaginii.

Dilema care se propune pentru dezbatere este daca realitatea este o imitare,
o copie, o proiectie sau o proiectie inversa a ceea ce vedem cu ochiul uman. Ar-
tistul de renume international care sta la originea studiului de caz este Abelardo
Morell**®, Camera obscura cu care lucreaza, adaptata pentru tehnologia digitala,
ii permite prin utilizarea lentilei optice sd capteze imagini de o acuratefe si o
performanta tehnica, depasind astfel cu mult rudimentarul camerelor obscure
improvizate din carcase, cutii sau aparate analogice de 35 mm. In 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 imbina peisajele pe care le fotografiaza cu textura
si compozitia solului unde isi plaseaza aparatul foto si trepiedul astfel simultaneitatea dintre
departe (peisaj) si aproape (textura) devin suprapuneri de maiestrie gi banalitate.

O perioada in cariera a predat fotografie la Colegiul de Arta si Design din Massachusetts.
Undocumentar despre viata si creatia lui Morell, Shadow ofthe House, regizor: Allie Humenuk,
a fost lansat in 2007.

Acest documentar este inclus in filmografia cursului de fotografie analogica.
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fotograf, consecventa stilului asumat de catre acesta, de-a lungul deceniilor, a
dus la transformarea camerelor de hotel, provizoriu, in camere obscure. Locatiile
alese ale celebrelor si ale renumitelor vestigii, precum si locatiile turistice trans-
formate in imagini iconice au asigurat popularitatea artistului. Renumit pentru
ca transforma camerele de hotel in camere obscure si apoi surprinde imbinarea
dintre interior si exterior in fotografii de format mare, aceste plieri specifice lui
Abelardo Morell contopesc, intr-o clepsidra imaginara, observatorul, spatiul ex-
terior i interior cu experiente senzoriale.

Fig. 72. Addm Krisztina, camerd obscurd confectionatd artizanal,
testarea acestuia fixat pe un trepied, Cluj, 2020.
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Fig. 73. Dézsa Endre, imagine convertita dupa scanare, neretusat, hartie
fotografica Foma incarcata intr-o camera obscurd artizanald, vedere de
la etajul V al cladirii universitare Sapientia, Cluj, 8x10 cm, 2019.

Rayograma sau fotograma

Rayogramele sunt o simfonie a diferitelor grade de transparentd, un traseu
al luminii prin diferite materiale, o lume abstracta a umbrelor proiectate pe ma-
terial fotosensibil.

O fotograma este o imagine fotografica realizata fara un aparat de fotografiat,
obiecte de diferite grade de opacitate se agaza direct pe suprafata unui material
fotosensibil, de regula hartie fotografica, si apoi se expun la lumina. Rezultatul
numit fotograma cuprinde un desen al umbrelor proiectate pe hartia fotografica.
Este practic un exemplu al prezentei prin absenta in fotografia experimentala.

Terminologia de rayograma sau fotograma se referd la acelasi proces de a
desena cu umbra unor obiecte pe suprafata hartiei fotosensibile. Tehnica este
apropiata de estetica domeniului desenului gi al picturii. Inventatorul acestei
tehnici a fost fotograful Man Ray, acesta si-a numit procesul rayograma; con-
comitent, descoperirea i-a apartinut si fotografului de origine maghiara Laszl6
Moholy-Nagy, care si-a numit tehnica fotograma.

Istoria rayogramei se imparte in doua mari etape de utilizare, aportul si uzul
acesteia in scopuri stiintifice, de arhiva botanica sau de alte tipuri de inregistrari
de obiecte naturale, iar a doua etapa a fotogramei vizeaza explorarea potentialu-
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lui ei artistic. Man Ray si Laszlo Moholy Nagy au fost pionierii experimentarii
rayogramei in migcarea Dada, in constructivism gi in suprarealism.

Laszl6 Moholy-Nagy folosea cercul sau diferite motive geometrice intr-un
stil abstract, dar fidel curentului constructivist in care si-a incadrat o parte din
creatii. De asemenea, a utilizat colajul fotografic imbinat cu desenul manual pen-
tru a obtine imagini manipulate specifice dadaismului. A fost un vizionar in
materie de fotografie artistica, fara sau cu aparat fotografic. De-a lungul istoriei,
alti artisgti au explorat si si-au pus amprenta pe procedeul fotografiei fara aparat
fotografic. Un alt predecesor al tehnicii a fost Christian Schad care si-a numit
tehnica Umbrografie — Schadographs. Alti artisti renumiti, care au creat sub sem-
nul acestei tehnici, obtindnd 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 prezintd un spectru intre alb si negru, cu variatii
de tonuri de gri. Rezultatul obtinut este o0 imagine negativa realizata din umbre.

Variatiile tonale ale rayogramei obtinute pe hértie depind de calitatea opa-
citatii obiectelor folosite. Un obiect complet opac va genera negativul sdu, adica
vom obtine alb in zona acoperitd de acesta. Zonele care nu au fost acoperite de
obiect vor fi de un negru intens. Tonalitatile de gri se obtin prin obiecte transpa-
rente sau semitransparente, suprapuse sau alaturate. Gradul lor de transparenta
va stabili tonul de gri obtinut pe hartia fotografica. Obiectul care este in contact
direct cu suprafata hértiei va avea cea mai mare claritate, marginile vor fi inci-
sive, vor produce un contur sau o silueta. Cu cat obiectul este mai indepartat
de suprafata hartiei, gondind in inaltime vs. adancime, cu atét efectul va fi de
suprafatd, de tip pata si nu de silueta.

Fotograma a fost o modalitate de modernizare a expresiei de abstractizare spe-
cifica scolii Bauhaus'?. Stilul lui Christian Schad experimenta forme de abstractiza-
re. Man Ray se incadra in curentul dadaismului, pe cdnd Laszl6 Moholy-Nagy oscila
intre constructivism gi dadaism, fiind si cadru didactic la Scoala de Arta Bauhaus.

121 Staatliches Bauhaus (germanad), cunoscutd in general sub numele de Bauhaus, termen care
provine din limba germana, din verbul bauen, care inseamna ,a construi”, si din substan-
tivul Haus, care inseamna ,casd”, a fost o scoald de artd germana care a functionat intre
1919 si 1933. Viziunea unica sub raport artistic, fuziunea principiilor de productie in masa
cu viziuni artistice innovative, imbinarea functiei estetice cu functia practica, toate aceste
demersuri artistice au pus bazele designului de produse modern. Fondatorul Scolii Bauhaus
a fost arhitectul Walter Gropius. Scoala se baza pe idealul credrii unei opere atotcuprinza-
toare (Gesamtkunstwerk) cu convingerea ca toate artele vor fi reunite intr-un final. Migcarea
Bauhaus a avut un impact profund asupra evolutiilor ulterioare in arta (arhitectura, design
grafic, design interior, design industrial, design de bijuterii, tipografie). Aceasta miscare
al modernismului a facut transferul de la expresionismul german, viguros si emotional, la
Noua obiectivitate, o apropiere de realitate gi functionalitate mai degraba decét expresie
si abstractie sau experimente fanteziste. Urmatorul pas in arhitectura, dupa aceasta noua
obiectivitate a fost conceptul de locuinta minimala, la inceputul anului 1920 (orientare in-
scrisa in noua Constitutie de la Weimar) arhitectii Ernst May, Bruno Taut si Martin Wagner
au inceput sa construiasca blocuri mari de locuinte, atat in Frankfurt, cat si la Berlin.
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Fig. 74. Mira Marincas, Eter ambalat, rayograma, 18x25 cm, 2021.

Ceea ce este comun stilului celor trei artisti, si anume intentia de demateri-
alizare, contorsiune gi distorsiune prin fuziunea formelor, procedeele aplatizau
sau polarizau adesea perceptia perspectivei, pentru a crea imagini ce se detasea-
za de la realul insumat in caracteristicile obiectelor.

Iuziile optice obtinute prin refractie, si asamblarera materialelor sub aceas-
ta egida confera o estetica specifica. Demersul artistic, mai apropiat de o poezie
a efemerului, dar mai atagat de insumarea realului, i apartine lui Kunié Sugiura.
Remarcam preponderent seria ei de autoportrete, prin care marimea de unu la
unu corespunde cu scara siluetei artistei. Plierea realitatii se face prin umbra
proiectata a siluetei sale care este imbracata intr-o ghirlanda de lumini.
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In lucrarile picturale ale artistei japoneze Kunié Sugiura, Octopus, rayogra-
ma are alte atribute, revelatorul fiind utilizat ca o cerneala diluata care se poate
metamorfoza in valuri de tonalitati multiple, o referinta la caligrafia japoneza,
precum si la metafora originii vietii, apa sau disolutia formelor prin care decon-
structivismul realului devine posibil.

Seria aleasa pentru studiu si dezbatere a unei rayograme spatiale, fara su-
port de fixare traditionala, este Electric Dress (Rochie electricd), dupa o alta lu-
crare de avangarda din anii ’50 ai secolului trecut, a unui performance in care
Atsuko Tanaka (apartindnd grupului de arta alternativa Gutai) si-a desprins stra-
turi din rochia de hértie pentru a ajunge la luminiscenta unei rochii de becuri,
atagata unui fundal negru ce ii invaluia trupul. O tehnica hibrida este chemo-
grafia imbinata cu rayograma. In acest demers revelatorul este folosit precum
acuarela, hartia nu se imerseaza in substanta revelatorului, ci este aplicata doar
pe anumite zone ale imaginii. Astfel zona de hartie nedevelopata va raméne alba,
stratificarea diferentiatd a lichidului sau eventualele utilizari ale revelatorului
uzat sau mixat cu cafea vor denatura tonal rezultatul. Tonurile de gri vor fi virate
catre tonalitati sepia.

Fig. 75. Fuzakas Bence, seria Lynch Tribute, expunere
multipla, fotografie argentica, 20x30 cm, 2019.

Pentru chemograme se poate utiliza temperatura corpului prin imersia pal-
mei in substanta chimica si efectuarea unei copii contact a acestuia. Anterior
acestei imersiuni termice si chimice, diferite obiecte au fost aranjate pe hartia
fotosensibila si expuse cateva secunde la o sursa de lumina. Manipularea prin
suprapunere a palmei creeaza contextul de pliere a expunerilor multiple, prima
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mecanica, a doua chimica. Dubla expunere de acest tip este o procedura hibri-
da, deoarece chemograma standard presupune aplicarea fixatorului pe zone ale
imaginii, prin intindere cu diferite ustensile tip pensula, burete sau pulverizare
fina de la distanta medie fata de héartie. Dupa aceasta expunere la fixator, hartia
va fi imersata in revelator, urmata de baia stop, ca intr-un final din nou aplicarea
fixatorului sa definitiveze procesul de laborator.

Dubla expunere (doua expuneri consecutive pe acelasi suport) se realizeaza
atat pe negativ, cat si pe expunerea de tip camera obscura, adica direct pe héartie
fotosensibila, prin impartirea timpului corect de expunere la doi. Tinem cont
ca imaginea din prima declansare va fi cea dominanta, iar detaliile din a doua
imagine vor fi mai estompate din punctul de vedere al claritatii. Fundalul negru
oferd cea mai buna posibilitate de a supra-compune doua sau mai multe cadre.
Exista aparate digitale care permit setarea pe modul de multi-expunere.

Spectrul invizibil al luminii, X-ray Art

Unul dintre artistii contemporani, care utilizeaza razele X (cunoscute ca
raze rontgen) si diferite combinatii ale spectrelor de vizualizare a interiorului
structural, este Nick Veasey.

Acest artist in lumea societatii de consum si a obsesivitatii politicilor trans-
parente, a securitatii si securizarii tuturor obiectelor cotidiene care par vitale,
in demersul sau artistic scaneaza toate obiectele cu care un personaj intrd in
contact, precum si diferitele ipostaze ale obiectelor de-a lungul activitatilor in-
treprinse. Nick Veasey, cu seria Fashion style, City Bowler, din X-ray art, C print,
1189x1189 mm, 2011 sau Boxer Shorts, din aceeagi serie de arta cu raze X(-ray ar)t,
C print, 1189x1189 mm, 2008, exemplifica banalitatea unui obiect. Printr-o teh-
nicd utilizata in mod recurent de fotografia stiintifica medicala, utilizdnd razele
X, Nick Veasey obtine rezultate unice ale cotidianului. Superficialul este dezbra-
cat, desfacut strat cu strat, pentru a patrunde dincolo de aparente. Acelasi artist
a fotografiat peste 4000 de obiecte, de la genti, posete, pana la ursuleti de plus,
folosind aparate cu raze X, asemanatoare celor utilizate in restaurarea operelor
de arta si echipamente militare.

Frizand kitsch-ul, un medic care a ajuns artist este Arie van’t Riet. El a ex-
perimentat cu razele X pe diferite plante, in acest caz dificultatea tehnica pentru
obtinerea imaginii consta in calibrarea cantitatii reduse de raze X care pot sa re-
leve structura diferitelor vegetale. Imaginile originale sunt alb-negru, preponde-
rent lucrate pe negative cu bromura de argint, dimensiunile mici pastreaza com-
pozitia controlabild. Scanarea ulterioara la 300 dpi, cu setare de 12 biti, permite
introducerea culorii in compozitie prin post-procesare. Echipamentul standard
este cel folosit pentru scanarea picturilor, personalizat si adaptat necesitatilor
impuse de subiectele lui Ariei.
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Fig. 76. Vass David, rayograma si chemografie (tehnica
mixta analogica), hartie Foma, 20x30 cm, 2021.

Gelage

Michal Macku este dezvoltatorul si performerul acestei tehnici analogice
de tip transfer si alterare de emulsie fotosensibila. De la sfarsitul anului 1989,
Michal Macku foloseste o tehnica proprie pe care a numit-o ,,Gellage” — legatura
dintre colaj si gelatina, in traducere libera ,,colare cu gelatina fotosensibila”.

Tehnica respectiva consta in transferarea emulsiei fotografice expuse si
fixate de pe suportul sau original pe hartie. Aceasta substanta transparenta si
plastica de gelatina face posibila remodelarea imaginilor originale, prin pliere
si repliere, schimband relatiile de perspectiva si de asezare. Inzestrandu-le cu
noi semnificatii in timpul transferului, lucrarea finala va deveni o lucrare de tip
sinteza. Structura suprafetei ramane fina, hartia pe care se realizeaza transferul
devine colectionabila, deoarece fiecare Gellage este o imprimare durabila, emi-
namente unica. Tehnologia laborioasa, care include adesea utilizarea a mai mult
de un negativ pentru fiecare imagine, face imposibila producerea unor printuri
absolut identice: fiecare Gellage este o opera de arta originala.

Michal Macku vorbeste despre lucrarile sale: ,,Folosesc corpul uman nud (in
mare parte al meu) in imaginile mele. Prin procesul fotografic [al Gellage], acest
corp uman concret este obligat sa se intdlneasca cu imprejurimi si distorsiuni
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abstracte. Aceasta conexiune este cea mai interesanta pentru mine si ma ajuta
sd gasesc noi nivele de umanitate in lucrarile rezultate. Caut mereu noi mijloace
mea cu gelatina dezlipita. Imaginile fotografice inseamna pentru mine un con-
tact specific cu realitatea concreta, un nivel capturat al timpului real. Tehnica
gelatinei pe care o folosesc ma ajuta sa iau una dintre aceste « foi de timp » gi sa
eliberez din ea o figura, un trup uman, facdndu-l sa depinda din nou de timp.
Farmecul ei este aseméanator cu cel al animatiei de desene animate, dar nu este
un truc. Este foarte important pentru mine sa fiu constient de istoria unei ima-
gini i sd am un sentiment de contact direct cu realitatea ei. Munca mea plaseaza
« imaginile corporale » in situatii noi, in contexte noi, in realitati noi, facand ca
realitatea lor « autentica » sa devina relativa. Ma intereseaza chestiunile legate
de libertatea morala si interioara. Fac ceea ce simt si abia apoi incep sa meditez
asupra rezultatului. Sunt adesea surprins de noile conexiuni pe care le gasesc in
el. Fireste, incep cu o intentie concreta, dar rezultatul este adesea foarte diferit.
Si aici, cred, se afla o piedica. Se creeaza pentru a comunica ceea ce nu poate
fi exprimat in niciun alt mod. Atunci apare nevoia de a descrie, de a defini.”**

Polaroid-ul este materialul cel mai utilizabil pentru experimentarea cu tran-
sferul de emulsie (tehnica Gellage). Artistul Hadnagy Tamés a fotografiat o fabri-
cd abandonatad, pe polaroid. A desenat planul tehnic al cladirii pe hartie, iar prin
transfer de emulsie a suprapus fotografia peste acest desen. A fost prima lucrare
care ulterior a devenit o serie intreagd despre aceeasi fabrica.

inl | il

Fig. 77. Hadnagy Tamds, Fabrici, polaroid, transfer
de emulsie fotografica, 10x9 cm, 2018.

122 citat extras de pe site-ul artistului: http://www.michal-macku.eu/ (tr. n.)
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Dificultatea tehnicii consta in stabilirea temperaturii apei la care emulsia
deja devine detagabila, se desprinde cu usurinta si incepe sa pluteasca intr-un
mediu lichid deasupra foliei tip suport a peliculei. Pentru un control mai mare
si acuratete in transfer pe un alt suport pe baza de hértie, hartia de acuarela
(fara acid, hahnemuhle recomandabil) se scufunda sub emulsie, in tasa cu apa a
hartiei suport. Procesul de atagare se face cu ajutorului unei pensule extrem de
fine, din par de veveritd, sau cu o pensula de machiaj, din par sintetic, extrem
de fin. Presiunea exercitata asupra emulsiei trebuie sa fie minima. Dexteritatea si
rabdarea conteaza cel mai mult.

Fig. 78. Michal Macku, Gellage No. 6, 66x79cm, 1989.

Procesul Bromoil

Majoritatea proceselor timpurii ale fotografiei argentice au fost uitate, remi-
niscentele care persistd sunt anumite efecte aplicabile, in post-procesare, ima-
ginilor. De cele mai multe ori nici nu gtim care a fost originalul, adica sursa de
inspiratie pentru filtrul utilizat. Filtrele acestea sunt o modalitate de a aduce
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trecutul in actualitate, dar studiul aprofundat necesita o revenire la origini pen-
tru a intelege estetica imprumutata, cat si demersul tehnic al procesului in sine.

Procesul Bromoil'* este tehnica favorita si folosita in perioada Pictorialismu-
lui. Aspectul si modalitatea de tratare a detaliilor erau asemenea picturii. Printu-
rile extrem de fine se datoreaza procesului de imprimare cu ulei, originar de la
inceputul secolului al XIX-lea. Dimensiunile reduse ale imaginilor se datoreaza
dificultatii tehnice. Procesul printarii cu tehnica Bromoil este extrem de lent, de-
oarece nu se pot realiza tirajele utilizind un aparat de marit, implicit pozitivul
va fi de dimensiunea originald a negativului. Este un proces argentic de transpu-
nere de unu la unu a negativului. in 1904 a aparut un articol publicat de G. E. H.
Rawling despre imprimarea cu ulei, iar in 1907, E. J. Wall a descris modalitatea
teoretica prin care ar fi posibila utilizarea unui negativ de dimensiune mica, pre-
lucrata special pentru acest proces si adaptata pentru posibila utilizare a sa cu un
aparat de marit. Un negativ pe bazd de bromura de argint pozitiva ar fi adaptat
pentru cerintele tehnice ale procesului bromoleum, daca acest pozitiv prin proce-
sul de albire si calire (adica ingrogarea stratului de emulsie) ar permite impregna-
rea ulterioara cu procesul de ulei. Primul care a reusit sa faca transferul din teorie
in practica este C. Welborne Piper. Mediobrome este o varianta a bromoilului,
dezvoltata de artistul belgian Léonard Misonne, cel care a folosit aceasta tehnica
in perioada 1935-1943. In acest procedeu, cerneala este depusa pe o matrice par-
tial albita, imaginea rezultata fiind un amestec de tipar argentic si cerneala.

Care sunt etapele tehnice ale imprimarii cu ulei? Imprimarea in ulei tehni-
cile vizeaza bromoil si mediobrome sunt procedee care apartin aceleiasi familii:
toate se bazeaza pe principiul binecunoscut ca uleiul este respins de apa.'*

Printul realizat pe hartie fotosensibila pe bazd de bromura de argint este har-
tia preparata cu un strat gros de gelatina sensibilizata la lumina, prin adaugarea
in componenta sa a sarurilor de bicromat.

Expunerea se face prin utilizarea unui negativ de contact, in raport direct cu
cantitatea de lumina la care este expusa hartia. In procesul bromoil, o imagine
este albita si, simultan, gelatina este tdbacita proportional cu cantitatea de argint
continuta. In cele din urma, imprimarea este fixata, spalata si uscata. Printul se
umezeste cu ajutorul unui burete fin sau prin imersare in apa. Partile neintarite
ale gelatinei vor absorbi o cantitate mai mare de apa, astfel se poate forma o
imagine in care continutul de argint este inlocuit progresiv de cerneala. Se folo-
seste un burete de uscare, iar la umiditatea ideala se aplica un strat de cerneala
litografica pe baza de ulei deasupra imaginii expuse. Datorita caracteristicii de
insolubilitate a pigmentului din cerneala litografica (pe baza de ulei), procesul
ca atare conduce la colorarea partilor expuse ale negativului, creadnd 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. Utilizdnd mai multe straturi de cerneald, de rigiditate diferita, si
lucrdnd selectiv pe anumite zone specifice ale imprimarii, artistul are control
deplin asupra imaginii care se construieste progresiv.

Etapa de aplicare a cernelii necesita dexteritate, o cantitate prea mare ar dau-
na si ar compromite procesul. Necesitatea aplicarii uniforme a cernelii este o alta
provocare de indeménare, iar consecinta fireasca este realizarea unui tiraj unic.

Procedeul uleiului sau al tiparului in ulei folosea o hartie acoperitd cu un
strat de gelatina sensibilizata cu bicromat de potasiu. Aceste hartii nu mai sunt
fabricate in prezent, iar artistul care doreste sa foloseascd aceasta tehnica va
trebui sa-si confectioneze propria hartie. Potasiul poate fi inlocuit de amoniu,
dar astfel sensibilitatea fiind crescuta, solutia va fi diluata mai mult: aproximativ
3% pentru solutia de bicromat de potasiu si 2% pentru amoniu. Hartia devine
sensibila la lumina in timpul uscarii, procedeul trebuie sa se faca in intuneric
total. Acesta este un procedeu de contact, necesitind un negativ de aceeasi di-
mensiune ca imprimarea finala. Este nevoie de lumina ultravioleta, iar hértia
trebuie expusa la soare sau la lampi UV speciale. Pentru a cauza amprentarea,
hartia este spdlata in apa din ce in ce mai calda, a carei temperatura nu trebuie
sd depaseasca niciodata 38°C. Daca se depaseste temperatura maxima recoman-
data, gelatina va fi compromisa, aceasta desprinzandu-se de suportul de hartie.
Rezultatul este o matrice pregatita pentru a fi cernuta exact in acelasi mod ca o
bromofila. Tiparul cu cerneala poate fi produsul final sau poate fi folosit ca o pla-
ca de tipografie, pentru a transfera imaginea pe un alt tip de hartie prin utilizarea
unei prese de gravura.

David Lewis este considerat un maestru al proceselor de bromoil si de trans-
fer. La inceputul carierei sale, dincolo de tehnicile clasice pe care le-a dobandit
de la pionierii acestei forme de arta, si-a dezvoltat tehnici personale. A creat o
gama intreaga de produse pentru procesul bromoil, o linie de productie care
cuprinde atat pensule speciale, pigmenti, prese pentru realizarea tirajelor, cat
si o hartie cu clorobromura fara strat de acoperire, cu un relief aparte in gela-
tina. David Lewis ca artist este reprezentat de Galeria Joan Ferneyhough si de
Washington Street Gallery. Imaginile sale au fost expuse in galerii si muzee din
America de Nord, Europa, Cuba si Asia. in 2001, a publicat volumul The Passi-
on Pit, un omagiu adus cinematografului drive-in, iar in 2007 apare Corporate
Wasteland, impreuna cu autorul Steven High.

Initial, au fost fabricate mai multe héartii bromoil speciale. Deoarece ma-
joritatea hartiilor fotografice actuale nu sunt cu adevarat potrivite pentru bro-
moil (un strat de acoperire excesiv ar putea impiedica umflarea gelatinei), recent
au reaparut hartii special concepute pentru bromoil, cum ar fi Bromo Print si
Bergger Brom 240. O alta hartie, ,Document Art” de la firma Kentmere, este deo-
sebit de potrivita pentru acest proces, accesibild actualmente.

La imprimarea cu ajutorul unei prese de gravura, este indicat a se evita con-
trastul excesiv, negrul intens si alburile pure. Adesea se recomanda utilizarea
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unei hartii cu o textura moale. In acest fel, se pastreaza un maxim de detalii atat
in lumini, cat gi in umbre, ceea ce compenseaza pierderea de detalii in timpul
cerneluirii.

Tiparul trebuie sa fie developat complet. Revelatoarele rapide, care actio-
neaza la suprafata, sunt mai putin potrivite pentru aceasta tehnica, preferential a
se cduta sau a se folosi reteta unui revelator moale, care nu contine soda caustica.

Fixatorul nu trebuie sa contina nici un intaritor, deoarece acesta va impiedi-
ca umflarea gelatinei. Reteta cea mai simpla si eficienta este amestecarea de 100
gr. de cristale de tiosulfat (hiposulfit) intr-un litru de apa. in scopul conservarii, se
pot adduga cantitati mici de bisulfit de potasiu sau de acid boric, in loc de bisulfit
de sodiu, deoarece acesta din urma ar putea contine saruri care intaresc gelatina.

Amprentarea (tirajul prin contact direct cu suprafata hartiei fotosensibile
si obiect sau negativ fotografic) si tirajul pozitiv (tirajul copie dupa un negativ
fotografic realizat prin utilizarea aparatului de marit) trebuie spalate bine, in apa
curenta (poate fi utild o masina de spalat tiraje pentru hartii baritate). Se reco-
manda utilizarea unui adjuvant de spalare. Spalarea trebuie sa dureze intre 45
si 60 de minute.

Baia de albire va elimina nitratul de argint format sub actiunea luminii gi, in
acelasi timp, va intari gelatina proportional cu cantitatea de argint eliminata. Ti-
parul este tinut in aceasta baie de trei ori mai mult decét timpul necesar, pentru
ca acesta sd se limpezeasca. Daca tiparul raiméne prea mult timp in aceasta baie,
gelatina se va bronza uniform, ceea ce va ingreuna cerneluirea.

Tiparul are acum o culoare galben-verzui pal.'®® Dupa inalbire, amprenta
trebuie spdlata timp de 15 minute si fixata timp de 5 minute intr-o solutie de
hipoxidare de 10%. Daca aceasta fixare ar fi omisa, imaginea ar reaparea la expu-
nerea la lumina. In final, amprenta este spalata bine (aproximativ 45 de minute)
si uscata complet. Amprenta de tipar este acum pregatita pentru cerneluire si,
din acest moment, se numeste ,,matrice”. O matrice poate fi pastrata luni de zile
inainte de a fi cerneluita gi presata. Procedeul poate fi lucrat pe etape, in timp
indelungat, atata timp cét se respecta etapele de lucru. Inainte de a se aplica cer-
neala de litografie pe matrice, aceasta trebuie sa fie scufundata pentru o perioada
de timp in apa, la 0 anumita temperaturd, in medie intre 18 si 24 de grade C.

Timpul si temperatura depind de tipurile de héartie si de cerneala utilizate.
Imbibarea si umflarea matricei sunt invers proportionale cu cantitatea de lumina
primita pe suprafata acesteia si determina o imagine in relief. Dupa acest demers,
matricea este scoasa din apa si tamponata pana la uscare; in niciun caz nu tre-
buie sa raméana picaturi de apa pe suprafata hartiei. Reamintim ca apa respinge
cerneala pe baza de ulei. Se va alege o cerneala grasa, de consistenta mai groasa,
de tip cerneala litografica. O cerneala relativ moale, precum cerneala tipografica,
va produce negru profund, contraste mai mari, cu nuante multiple de griuri.

125 Exemple si detalii ale tehnicii de bromoil, gasiti pe acest site dedicat procedeelor vechi ana-
logice. https://www.alternativephotography.com
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Pregatirea matricei va necesita o scufundare mai indelungata in apa mai calduta
spre fierbinte, pentru o imbibare mai mare daca optam pentru utilizarea cernelii
tipografice. Matricea poate fi cerneluita cu ajutorul unei pensule.

Se utilizeaza o cantitate mica de cerneald, cea mai frecventa gregeala este
utilizarea excesiva a cernelii in cazul acestei proceduri. Imaginea se construieste
treptat, cu stratificarea succesiva a cantitatii de cerneala. Modul in care va fi
manevrata pensula, nivelul de presiune aplicata, continuitatea si constanta aces-
tui procedeu determina modul in care cerneala se depune si se va distribui pe
hartie. Imediat dupa uscare, matricea trebuie din nou imbibata, excesul de apa
de pe suprafata va fi din nou eliminat prin tamponare.

Animute ustensile, cum ar fi o pensula umeda, un burete sau un betigas, pot
fi folosite pentru a sterge luminile de accent. Nu este necesar si cumparati pen-
sule speciale, scumpe si greu de gasit cum ar fi cele cu par natural de veverita. Se
pot folosi si pensule uzuale, cu par natural sau artificial, iar pentru a experimenta:
pensule de barbierit, de machiaj sau de patiserie. Tipul de perie si de par va duce
la efecte destul de diferite: o perie cu textura mai durd, de exemplu, cu par de
porc, va produce o granulatie mai grosierd, cele fine de machiaj, texturi omogene.
Reusita procedeului consta in experimentare, repetitie si multa, multa rabdare.

Cianotipia

Culoarea albastra fascineaza prin profunzime si prin diversitate. Este melan-
colica prin esentd, dar nobild prin asociere simbolicd. Procedeul de developare
este simplu. Modalitatea de pregatire a suprafetei de imprimare care este proce-
deul de fotosensibilizare, este simpla. Substantele chimice sunt relativ ieftine,
usor accesibile, iar cele mai multe dintre celelalte elemente utilizate pot fi gasite
prin casa, precum sarea neiodata sau otetul de mere.

Avantajul lucrului cu cianotipia este marea flexibilitate a materialelor pe
care le aveti la dispozitie. Tirajul poate fi facut pe hértie de acuarela fara acid. Ci-
anotipia se imprima pe orice material fabricat din fibre naturale. Bumbacul, inul,
matasea, hartia manuala, hartia de acuarela, carpele sau lemnul sunt doar cateva
dintre alternativele la dispozitia celor dornici sa experimenteze. Cianotipia se
incadreaza la capitolul tehnici fotografice alternative, se face fara aparat de foto-
grafiat, prin imprimare cu diverse obiecte de origine vegetala. Cianotipia umeda
este o copie contact, care consta intr-o marire unu la unu a unui negativ impri-
mat pe folie de retroproiector. Autorii cartii (Malin Fabbri si Gary Fabbri), din
sub forma electronica, Blueprint to cyanotypes — Exploring a historical alternative
photographic process, experimenteaza de peste zece ani cu aceasta tehnica.

Lucrarea publicata 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 obscura, cianotipie si pana la printurile de clorofila (Chlorophyll
prints).

Cei doi autori sunt i initiatorii platformei dedicate fotografiei alternative:
www.alternativephotography.com, o platforma activa in care cunostintele de is-
toria artei si a procedeelor fotografice sunt permutate in contemporaneitate.**

Fig. 79. Kémény Attila, Blues, cianotipie, 20x20 cm, 2020.

Luminograma

Luminograma este o imagine de solarizare directd fara interventia unui
obiect pe o hartie fotosensibila, cu scop direct artistic. Procedeul este si un prim
mijloc de reproducere a imaginilor unor fenomene de fluorescenta, in mod nor-
mal invizibile. Luminograma este o variantd a fotogramei sau rayogramei, rea-
lizata in camera obscura direct pe hértie fotosensibila si developata chimic si
fixatd normal, folosind umbrele obiectelor.

Luminograma este modulata prin variatia intensitatii prin distanta fata de
suprafata fotosensibila, prin puterea sau forma sursei de lumina, sau temperata
cu ajutorul unor filtre sau geluri, sau prin deplasarea luminii produse adesea cu
o lanterna de mica putere, un desen pur al luminii pe materialul fotosensibil, o
autoreprezentare a ei. Hartia poate fi ea insasi tratata pentru a crea efectele dorite
in imaginea final, fie prin udare, expunere la sare neiodata sau la sare de lamaie.

126 Malin Fabbri, https://www.alternativephotography.com/blueprint-to-cyanotypes, articol des-
pre e-book-ul cel mai structurat gi detaliat despre acest proces de laborator. Pentru studiu
aprofundat exista inclus si in bibliografia capitolului.


https://www.alternativephotography.com/blueprint-to-cyanotypes

226 TEHNICI ALTERNATIVE DE FOTOGRAFIE

Fig. 80. Kémény Attila, Colour test, lumen print, 20x30 cm, 2020.

Printurile de clorofila

Ce sunt amprentarile sau realizarea de imagini fotografice cu ajutorul clo-
rofilei?

Imprimarea cu clorofild este un proces fotografic alternativ, imaginile foto-
grafice sunt proiectate pe suprafata frunzelor naturale sau pe suprafete de iar-
ba prin actiunea fotosintezei. Aceasta tehnica organica nu utilizeaza substante
chimice, deoarece fotografiile sunt expuse direct la lumina soarelui pe frunzele
plantelor, ale copacilor, sau pe suprafete de gazon.

Originar, tehnica provine din cercetarile lui Sir John Herschel, din secolul
al XIX-lea. Acest om de gtiinta britanic a descoperit proprietatile fotografice ale
clorofilei si a realizat primele ,,Anotimpuri” pe foi de hartie. Deja, la inceputul
secolului XXI, artigtii plastici Heather Ackroyd si Dan Harvey au realizat prin-
turi pe suprafete de iarba. Suprafete de gazon de mari dimensiuni erau expuse
la lumina sub un negativ fotografic. Imaginea se impregna datorita procesului
de fotosinteza, iar imaginile efemere dispareau odata ce iarba se usca complet.
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Imprimarea cu clorofila este o tehnica hibrida intre land-art si fotografie.

In 2002, artistul vietnamez Binh Danh'?” a fost primul care a aplicat aceas-
ta tehnica pe frunze naturale, reusind, de asemenea, conservarea acesteia prin
aplicarea de rdsina epoxidica pe frunze. Pozitivele fotografiilor sunt agezate pe
frunze si apoi acoperite cu sticla, timpul de expunere la lumina naturala a soare-
lui necesita o perioada de cateva zile. Binh Danh traieste in Republica Ecuador,
un paradis al biodiversitatii, si, prin urmare, varietatea de plante cu care lucrea-
za este uimitoare. Majoritatea frunzelor pe care le foloseste provin din padurea
tropicala amazoniana.

Fotografii predecesori pe care i-a studiat proveneau din zona de biodiver-
sitate a emisferei nordice, plantele utilizate de acestia nefiind disponibile. Prin
urmare, a recurs la consultarea unor botanisti pentru informatii precise despre
clasificarea plantelor autohtone amazoniene in ceea ce priveste concentratia de
magneziu din structura frunzelor. Fara a primi informatii precise de la botanisti,
a decis sd experimenteze singur.

Explorarea mostenirii vietnameze a definit tematica proiectelor sale. Su-
biectul recurent este razboiul si moartea, Danh evoca un sentiment obsedant al
pierderii, inregistrarea imaginilor pe suprafata frunzelor accentueaza acest sen-
timent, devenit acut, al efemerului.

Naratiunea istorica este transpusa in lumea naturala, rezultand o colectie
de lucrari de comemorare si punind accent pe emotie. Prin suportul material,
datorita organicitatii frunzelor, imaginile sale sunt o evocare a rdzboaielor ce au
fost si vor mai fi sa fie.

Arta lui Danh se concentreaza predominant pe perioada Razboiului din Viet-
nam. Sunt evocate episoade din povestea dramei razboiului, cu integrarea intr-un
circuit organic. Frunzele de plante sunt suport pentru amintirea si onorarea aces-
tor secvente dramatice. Lucrari notabile, precum Life: Dead — Viata: moarte, sunt
o serie de frunze inrdmate si ofilite, imprimate cu imagini ale unor soldati morti
in perioada 28 mai si 3 iunie 1969. Imaginile originale au fost preluate dintr-un
numar al revistei ,Life”, intitulat One Week’s Dead, iar apoi au fost convertite di-
gital intr-un negativ. Imprimate si utilizate pentru crearea printurilor de clorofila,
aceste imagini au fost recontextualizate. Intr-un alt proiect, Searching for the Cos-
mos (Cautand Cosmosul), artistul a descarcat imagini nocturne cu cer, stele, con-
stelatii, a convertit din nou aceste imagini creand negativul lor pe calculator, le-a
imprimat pe folie retroproiectoare si a realizat o noua serie de printuri pe frunze.
Frunzele organice au fost lipsite de lumina, nuantele migdalate, nervura puterni-
ca oferea textura si structura compozitionald pentru a descrie cerul instelat.

127 Binh Danh (n. 1977) este un fotograf si artist de origine vietnameza, emigrase in Statele
Unite impreund cu parintii sdi incd din 1979. Danh a studiat la Universitatea de Stat din
San José, in 2002 a obtinut o diploma de licenta in fotografie. La frageda varsta de 25 de ani,
Danh a fost unul dintre cei mai tineri artigti invitati la programul de masterat in arte plastice
al Universitatii Stanford. Subiectul masteratului a fost fotografia de studio.
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Fig. 81. Binh Danh, ‘shock & awe’, Fig. 82. Binh Danh, Ambush in the
print de clorofila si ragina expoxidica, leaf #4', print de clorofila si rasina
dimensiunea 22.5x17 inches. expoxidicd, 17.5x13.5 inches.

Structura moleculei de clorofila cont{ine magneziu. Pentru amprentele de
clorofila, este necesar ca frunzele utilizate sa contina in structura lor magneziu
din abundenta. Prin prezenta magneziului, clorofila constituie pigmentul foliat
necesar pentru fotosinteza, in prezenta luminii solare.

Trebuie sa ludm in considerare faptul ca existd mai multe tipuri de clorofila
(A; B; C; D si F). Plantele cu clorofila A sunt cele potrivite pentru pseudo-impri-
mare fotografica.

Yago de Orbe Klingenberg este un alt artist emerit care creeaza prin aceasta
tehnica: ,Munca mea se afla atat in cosmoviziunea indigena amazoniana, cat si
in originile fotografiei, permitdnd naturii sa se exprime: plantele isi dezvaluie
forta vitala in imagini in care putem aprecia esenta noastra organica. Aceste foto-
grafii sunt o oglinda care ne interogheaza cu privire la relatia pe care o avem cu
mediul nostru natural. Spre deosebire de neutralitatea oferita de suprafata alba
a hartiei fotografice, frunzele plantelor sunt panze care au o dinamica grafica
proprie. Contururile si nervurile lor ofera un echilibru vizual si o armonie in
compozitie, stabilind un dialog intre fotografia originala si structura naturala a
frunzei. Rezultatele finale sunt lucrari fotografice unice si irepetabile.”*?

128 Yago de Orbe Klingenberg este un fotograf nascut in Spania, traieste in Ecuador. Lucreaza cu
procesul de imprimare cu clorofila. Expozitie notabila: Stampe Chlorophyll, la inceputul ca-
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Efectul Kirlian

Aburul sau ceata, desi volatile, exista in cadrul perceptiv. Dar ce vom spune
despre spectrele invizibile ale luminii? Sunt si ele fotografiabile? Prin adaptarea
echipamentului, evident, da. In fotografie singura regula certa este adaptarea si re-
adaptarea. Aceasta regula ne permite, noua ca fotografi, si avem o deschidere catre
noile domenii stiintifice de cercetare, domenii care pot fi valorificate in fotografie.

Astfel, curiozitatile in domeniul cercetarii fotografice au produs o fuziune
intre tehnologie si expresie artistica, una dintre acestea fiind cunoscuta drept
efectul Kirlian.

Spectrul vizibil al luminii poate fi descompus, fara ajutorul unei prisme,
prin aportul lichidelor gi al electricitatii de inalta tensiune, tehnica denumita
efect Kirlian. Aceasta tehnica a fost invaluita in mister, multi o numesc si acum
ca fiind ceva magic, in care sunt fotografiate aure vegetale sau umane. Nu este o
tehnica recomandata pentru fotografii incepatori. Necesita un echipament speci-
al si utilizarea curentului de inalta tensiune, iar fara cunostintele aprofundate si
laboratorul echipat in mod corespunzator, este un demers periculos.

Masa de lucru nu are voie sa aiba in compozitie metal, este necesar utili-
zarea unui covor de guma amplasat sub intregul perimetru al mesei de lucru si
inclusiv sub fotograf. Este obligatoriu verificarea in detaliu a placii de descarca-
re (placa este achizitionabila on-line, unii fotografi isi construiesc singuri acest
echipament, atentie, doar in cazul in care aveti cunostintele necesare de electro-
nica!) inainte de utilizare, a prizei cu impamantare etc.

Echipamentul consta in placa de descdrcare, o sursda de inalta tensiune,
obiecte vegetale (frunze, flori), hartie sau placa fotografica analogicad sau o came-
ra de fotografiat digitala care este setata pe expunere indelungata (valori de peste
10 secunde), si un trepied. Camera digitala va fi fixata pe trepied, datorita timpu-
lui lung de expunere, in cazul fotografierii din méana, creste riscul de a produce
imagini migcate. Realizarea imaginilor prin tehnica efectului Kirlian se face in
intuneric, chiar daca se foloseste o camera digitala. Atentie sporita la a se evita
atingerea obiectelor metalice si a sursei de inalta tensiune in timpul fotografierii
si cateva minute dupd, deoarece trupul se incarca cu electricitate statica, iar
atingerea echipamentului fotografic, a trepiedului sau a camerei foto va produce
descarcarea acestui curent electric static, incad prezent in corpul fotografului.

Dupa pregatirea echipamentului si a spatiului de lucru, placa de descarcare
se curatd, prin stergerea eventualelor reziduuri cu o carpa umeda, apoi suprafata
se sterge cu o carpa uscata pana la eliminarea oricarei umezeli.

Farfuria de sticla sau lamela de sticla care va contine elementul vegetal fo-
tografiat se agsaza, dupa lipirea elementului vegetal, cu susul in jos in recipient,
elementul vegetal trebuie sa intre in contact cu hértia fotografica. Este etapa in

rierei sale profesionale a lucrat ca focus puller si operator in filme de lungmetraj si reclame,
in Barcelona.
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care conectam sursa de inaltd tensiune la curent. Eventual facem setarile came-
rei digitale, daca nu folosim hartie fotografica, si stingem sursa de lumina in
laboratorul foto. Etapele de pregatire au luat sfarsit, putem sa ne concentram pe
partea de creatie. Dupa fiecare imagine, asteptati sau cereti ajutorul unui asistent
pentru a aprinde sursa de lumina in interiorul laboratorului. Procesul este repe-
tabil in functie de creativitate, daca imaginile realizate nu sunt clare sau pur si
simplu doriti sa creati o serie de imagini cu aceasta tehnica.

High Voltage
High Frequency
Power Supply

Fig. 83. Configurare pentru fotografie Kirlian (sectiune transversald), desen
preluat de pe sursa de Internet: https://wikicro.icu/wiki/Kirlian_photography.

Istoricul acestui efect a inceput in 1889, cadnd inventatorul ceh Barthélemy
Navratil a introdus termenul de electrografie. In 1896 experimentatorul francez
H. Baraduc creeaza cu aceasta tehnica imagini de maini si de frunze. Electrogra-
fia, ca tehnica, este implementata odata cu demonstratia inginerului polonez Ja-
kub-Jodko Narkiewicz, prezentata publicului larg la expozitia Societatii tehnice
din Rusia, in 1898.

Mistificarea incepe in 1939, cand cei doi cehi S. Pratt si J. Schlemmer publi-
ca imagini cu straluciri inexplicabile in jurul frunzelor.

Numele de efect Kirlian se datoreaza studiului aprofundat al sotilor Semyon
Kirlian, un inginer rus, alaturi de sotia sa, Valentina. Cei doi cercetatori au dez-
voltat, pe baza unei observatii la un centru de tratament al spitalului Krasnodar, o
lucrare stiintifica, publicata prima data in 1958. Pacientul, in timp ce primea un
tratament de la un generator de inalta frecventa, manifesta o stralucire in jurul cor-
pului, similara cu cea obtinuta de cehii S. Pratt si J. Schlemmer in jurul frunzelor.
Aceste straluciri asociabile cu cea a unui tub de evacuare de tip neon au stat la ori-
ginea observatiei si a studiului respectiv. ,Kirlianii au efectuat experimente in care
filmul fotografic era agezat deasupra unei placi conductoare si un alt conductor era
atasat la o mana, o frunza sau alt material vegetal. Conductorii au fost energizati de
o sursa de energie de inalta tensiune de inalta frecventa, producand imagini foto-
grafice care arata de obicei o siluetd a obiectului inconjurat de o aurad de lumina.”*#

129 https://wikicro.icu/wiki/Kirlian_photography
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Renumele mondial al electrofotografiei de inalta tensiune, al experimentelor
cu efectul Kirlian a fost impus odata cu publicarea cartii celor doi americani,
Lynn Schroeder si Sheila Ostrander, in 1970. Cartea a fost intitulatd Descoperiri
psihice in spatele cortinei de fier. In 1972 rusii au organizat o intreaga conferinta
pe baza acestor dezvaluiri, la Universitatea de Stat din Kazahstan (URSS). Blocul
de Est si Europa de Est numeau fenomenul fotografic efectul de aura Kirliand. in
1975, omul de stiintd din Bielorusia (URSS), Victor Adamenko, a scris o diser-
tatie intitulata Cercetarea structurii imaginilor cu descarcare electrica de inalta
frecventd, iar un alt studiu stiintific demn de luat in considerare pe aceeagi tema
a fost scris de Victor Inyushin (Universitatea de Stat din Kazahstan, URSS).

Sintagma de aura Kirliana a stérnit curiozitatea parapsihologilor, Thelma
Moss, profesor de parapsihologie de la UCLA, a efectuat experimente pe voluntari
umani intre anii 1968 si 1979. Universitara americanca era sustinatoarea ideii ca
aceste imagini reflecta aura persoanelor. Insusi inventatorul Kirlian credea ca ha-
loul de lumina care apare in jurul obiectelor este fortd vitala sau cAmpul energetic
al fiintelor vii. Aceasta aura se credea cd ar fi influentata de starea fizica sau emo-
tionald a subiectului, ca aratd anumite disfunctii sau dezechilibre. Rusii, pe baza
acestor studii ale efectului Kirlian, ulterior dezvolta aparatura pe baza de biorezo-
nantd, pentru identificarea in faze incipiente a unor dezechilibre in sdnatatea uma-
nd. Fascinatia acestor studii, preponderent in blocul comunist, a starnit interesul a
14.000 de savanti in Roménia, in anii *70 ai secolului al XX-lea, si in felul acesta a
fost schimbata paradigma dintre stiinta, parapsihologie si fotografie artistica.

Experimentul cel mai renumit al sotilor Kirlian este cel in care au rupt o
frunza in doua parti. Dupa electrocutare, pe suprafata hartiei fotografice s-a
conturat si bucata de frunza lipsa. Au repetat aceste experimente de parti lipsa
dintr-un intreg, obtinand imagini similare la intervale de timp distincte. Desi
in mod stiintific explicatia acceptata a fost faptul ca umezeala ramasa pe placa
conductoare a generat acea completare in imagini, datorita proprietatii electro-
conductoare a apei si nu exista ,,aurd” fotografiabila. Experimentele s-au dovedit
nefiind concludente daca, imediat dupa indepartarea jumatatii de frunza, se ster-
gea foarte bine placa conductoare, cu o carpa uscata. Sotii Kirlian, incercand sa
ilustreze cAmpul auric, au reusit sa demonstreze, conform acceptiunii stiintifice,
existenta cdmpului electric generat in jurul obiectelor.

Alti savanti, precum Beverly Rubik, au corelat tehnica Kirliana ca explica-
tie pentru stravechea disciplina spirituala chineza Qigong™’. Experimentele lui

130 Qigong este o forma chineza de meditatie, concentrare si miscare pentru cultivarea trupului
si a congtiintei. Practica include exercitii de reparatie, exercitii de miscare, exercitii de con-
centrare si meditatie. Exercitiile concepute pentru armonizarea si reglarea fluxul de Qi in
corp, provin din sistemul chinezesc antic de cultivare a sanatatii, vitalitatii si longevitatii,
cat si de o cultura a evolutiei spirituale, bazat pe principiile clasice ale Taoismului, Qigong
oferd o cale de autocultivare ce presupune armonia intre toate nivelurile fiin{ei umane (fizic,
psihic si spiritual), armonia cu natura si progresul constant si natural.


https://ro.wikipedia.org/wiki/Qi
https://ro.wikipedia.org/wiki/Taoism
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Beverly Rubik au constat in fotografierea si monitorizarea pacientilor cu diferite
boli cronice pentru stabilirea corelatiilor dintre imagine si afectiunile de care
sufereau.

Fig. 84. Mark D. Roberts, Fotografie cu Fig. 85. Mark D. Roberts, Fotografie
efectul Kirlian, dim. necunoscuta. cu efectul Kirlian a unei frunze
moarte, prafuite, dim. necunoscuta.

Semyon Kirlian a fost cel care a facut descoperirea acestui efect, in 1939,
crezdnd la inceput ca arata aurele reale ale obiectelor fotografiate. Procesul in
sine presupune descarcarea curentului de inalta tensiune in obiectul fotografiat,
iar in momentul in care acest curent strabate obiectul preferabil hidratat, acesta
va proiecta traseul parcurs de curentul electric in structura obiectului. Pentru a
avea obiect hidratat, experimentele acestea s-au facut cu componente organice
vegetale (frunze, flori si fructe). Culoarea si texturile proiectate pe hartia foto-
grafica nu sunt altceva decat electricitatea condusa in interiorul molecular al
vegetalelor, datorita prezentei apei.
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Polaroidul

Dimensiunile polaroidului original, de film integral, cu cel fabricat acum
sunt identice. Exista totusi o usoara diferenta de grosime intre cele doua. Sub
hartia fotografica, substantele de developare si de fixare a imaginii sunt intr-o
punga de plastic. Dupa expunere, prin presare, acest recipient de substante chi-
mice se rupe si astfel se developeaza instantaneul. Timpul de developare variaza
intre 5 gi 15 minute, conform producatorului si tipului de polaroid folosit.

Imaginea fotografica de tip polaroid este incadrata intr-un cadru de hértie
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). Avand rama alba de jur imprejur ca dimensiune totala, polaroidul méasoara in
acest caz 10,752x8,847 cm. Polaroid Go este polaroidul de cea mai mica dimen-
siune, imaginea in sine este de 4,7x4,6 cm, iar dimensiunea totala cu rama alba
este de 6,66x5,39 cm. Rapiditatea de executie este calitatea pe care o permite po-
laroidul, i anume developarea are loc fara implicarea unui laborator in postpro-
cesare. Timpul intre declansare, developare si finalizare, astfel scurtat, a facut
ca polaroidul sa fie denumit fotografie instantanee. Acest tip de aparat fotografic
este concomitent gi un mini-laborator de developare intr-o singura carcasa. Ini-
tial, filmul polaroidelor era montat in casete, prin tragerea filmului se activa o
capsula care continea un reactiv intre foaia negativului si foaia fotosensibila ale
pozitivului, o suprapunere clard in ordinea utilizarii acestora. Imediat dupa ce
timpul pentru developare a expirat, primul strat, cel al negativului, era indepar-
tat si astfel se pastra imaginea polaroid pozitiva. In 1972 se introduce procesul
de developare integrald, prin care imaginea este intr-adevar mult mai repede
prelucrata si nu mai este necesarad aceasta interventie manuald, de indepartare
a foliei negative. Acest proces integral a devenit posibil prin addugarea foliei de
sincronizare, care, imediat dupa developare, declansa si fixarea imaginii, fara
alte interventii manuale. Daca aceste prime tipuri de filme polaroid erau furni-
zate in role, cele actuale sunt in pachete de 8 sau 10 foi polaroid individuale.

Pelicula instantanee se remarca si prin flexibilitate si o gama variata de ale-
geri in ceea ce priveste selectarea ISO. in trecut, rolele de film instantaneu cu-
prindeau o gama disponibila variata intre sensibilitatea de 4 ISO péana la ISO
20.000. Formatele actuale au o gama mai standardizata, ce se gaseste pe piata
este intre valorile de ISO 100 si 1000.

Dupéa incetarea productiei de film instantaneu a companiei Polaroid, in
2008, foarte multi furnizori de substante chimice pentru acest tip de fotografie
au falimentat. Multe dintre substantele chimice folosite anterior au iesit din uz,
devenind indisponibile pentru comercializare. Revenirea acestui mediu fotogra-
fic a fost ingreunat de procesul de ,reconstructie” a acestor substante. Acest re-
tro-proiect a fost reactualizat de The Impossible Project. Acestia s-au confruntat
cu provocarea de a reinventa fotografia instantanee analogica cu ajutorul chimiei
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disponibile. Treptat au adus imbunatatiri tehnologiei, iar actualmente sunt doua
mari companii care produc filme polaroid: Fujifilm, cu filmul integral Instax
pentru aparatele sale Instax, si Polaroid (anterior The Impossible Project) pentru
aparatele Polaroid mai vechi (600, SX-70 gi 8x10) si pentru aparatele sale I-Type.

Initial, scopul fotografiei instantanee era pentru scurtarea timpului de de-
velopare, implicit de a obtine rezultate in timp scurt. Domeniile in care timpul
reprezenta calitatea de factor decisiv, precum medicina legala, fortele de ordi-
ne etc., au beneficiat din plin de aceasta modalitate de a fotografia si developa
rapid. Ulterior, atributul artistic al polaroidului a prins avant si printre artigti.
Atasamentul pentru culorile, aspectul gi raportul de cadru aparte a facut ca pola-
roidul sa revina ca o moda retro si sa relanseze productia de filme polaroid, dupa
mai bine de zece ani de pauza.

Polaroidul este o resursa artistica aparte. Ca tehnica pentru artigti, colajul nu
a fost niciodata mai rapid si mai flexibil, daca nu ludm in considerare costurile
ridicate pentru materia prima, Instax film.

Tehnica artistica de transfer de emulsie (asemanatoare tehnicii analogice
Gellage) se realizeaza printr-o emulsie de transfer intinsa peste suprafata unei
fotografii tiparite cu tehnologie de imprimare inkjet. Emulsia de transfer este
pe baza de acrilic i ap4, solutia ca atare se aplica in multiple straturi pe partea
cu imagine a hartiei. Dupéa uscare, restul de héartie se elimina prin scufundare
in apa, dupa imbibarea hartiei, se intoarce cu imaginea in jos, iar prin frecare
treptata se elimind surplusul de hartie. Ramane o pelicula a imaginii infuzate in
acril, semitransparentd, care este aplicabila pe orice material de suport (metal,
lemn, carton, sticla etc.). Imprimantele laser, care au o acuratete de reproducere
digitala superioara calitativ, confera economie financiara, deoarece tonerul nu
se usuca in carcasa, dar imaginile astfel imprimate nu sunt utilizabile pentru
tehnica de transfer prin emulsie.

Telefoanele mobile incorporeaza optiuni de filtre retro sau filtre polaroid,
fara sa ai nevoie de toata tehnologia costisitoare, este un compromis acceptat de
utilizatorii amatori. In schimb, filmul instantaneu este utilizat de artisti pentru a
obtine efecte imposibil de realizat cu ajutorul fotografiei traditionale, prin mani-
pularea emulsiei in timpul procesului de developare sau prin separarea emulsiei
imaginii de baza filmului (suportul de plastic). Aceastd tehnica de transfer se
numeste Gellage. Filmul instantaneu a fost inlocuit, in majoritatea cazurilor, de
fotografia digitald, dar a ramas ca o nisa de retro-fotografie.

Insta Polaroid Corporation a inventat si a produs cea mai larga gama de
filme instantanee. Rola de film era distribuitd in doua role separate, negativa si
pozitiva, si era developata in interiorul aparatului foto, lansat pe piata in 1948 si
fabricat pand in 1992. Negativul pe foi de 4x5 inch si cligeele individuale apar in
1958, unde fiecare foaie continea o capsulad de reactiv, un negativ gi un pozitiv
receptor. Fiecare foaie-cliseu se incarca separat, si developarea avea loc in afara
suportului. in 1973, Polaroid a introdus filmul instantaneu de 8x10 inch, cu pe-
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licula distribuita intr-un pachet de tip cartus, care continea atat foi negative, cat
si pozitive, gi care era developatd in afara aparatului fotografic. Din 1972 devi-
ne accesibila pe piata pelicula integrald, fiecare foaie-cliseu contine, individual,
toate straturile chimice pentru a expune, developa si fixa fotografia. Polavision a
fost un film cinematografic instantaneu, introdus de compania Polaroid in 1978,
cu un format de imagine similar filmului Super 8 mm si bazat pe un proces adi-
tiv de culoare. Polavision a necesitat o camera specifica 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 ugor de developat, disponibil in format color, monocrom si albastru, des-
tinat pentru realizarea de copii rapide a cartilor de vizita. Fiecare rold de film era
insotitd de un cartus care continea substante chimice de developare, care erau
presate intre film si o banda de developare de catre o magina cu maniveld manu-
ala numita AutoProcessor. AutoProcessor-ul apare odata cu acest tip de negativ
instantaneu in 1983. Dispozitivul era foarte ieftin, nu necesita o camera obscura,
insa rezolutia nu era la fel de buna precum cea a filmelor conventionale, din
cauza matricei de mici filtre rosii, verzi si albastre necesare pentru ca emulsia
monocroma sa functioneze in culori. Sensibilitatea emulsiei era scazuta, chiar gi
pentru un film pentru diapozitive, avand aproximativ o sensibilitate de ISO 40.
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Fig. 86. [lustrarea diferitelor tipuri si dimensiuni de polaroid.
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Andrei Tarkovsky**! a fost cel mai important regizor rus al perioadei postbe-
lice, un geniu al cinematografiei, care a fotografiat, in stilul sau inconfundabil,
o cantitate remarcabild de instantanee cu polaroid. Cariera cinematografica in
afara Uniunii Sovietice si-a pus amprenta pe fotografia acestuia. In vara anului
1979, Tarkovsky a calatorit in Italia, unde a filmat documentarul O caldtorie in
timp, impreuna cu Tonino Guerra. Tarkovsky a revenit in 1980 in Italia, incheind
scenariul pentru filmul Nostalgia. In aceasta perioada, extrem de prolifica pentru
creatia sa de fotograf, a lucrat in exclusivitate cu aparat Polaroid.

In cazul lui Tarkovsky, flexibilitatea sculpteaza timpul, prospetimea instan-
taneului, a momentului in care interiorul nostru observa un ceva anume si-si
indreapta camera de fotografiat (Polaroidul) in acea directie. Acest ritm de mis-
care lenta, de val care se apropie si se departeaza, este un farmec aparte al instan-
taneului polaroid. Uneori este bine sa ne ingaduim sa visam cu ochii deschisi,
precum autorul citatului din Calduza:

»...Slabiciunea e o minune gi taria e un nimic. Imediat dupa nastere, omul e
fara putere si flexibil, cand moare, e rigid si insensibil. CAnd un copac e-n cres-
tere, este fragil si elastic, dar cdnd e uscat si rigid, el moare. Rigiditatea si taria
sunt insotitorii mortii. Elasticitatea si lipsa de putere sunt expresii ale prospeti-
mii. Pentru ca ceea ce s-a rigidizat nu invinge niciodata!...” (Cuvinte rostite de
personajul principal din Calduza, tr.n.)

Regizor exceptional, fotograf de asemenea genial, Tarkovsky este exemplul
elocvent pentru fotografia de tip tablou sau pentru fotografia picturala. intr-un
studiu aprofundat este de luat in considerare comparatia operelor regizorului rus
cu cele ale artistului plastic David Hockney.

Capodoperele sale cinematografice sunt: Copilaria lui Ivan, Andrei Rubliov,
Solaris, Oglinda si Stalker, toate filmate in Uniunea Sovietica, Nostalgia filma-
td in Italia, iar ultimul sau film, Sacrificiul, in Suedia. Filmele lui Tarkovsky
se structureaza pe teme metafizice, ilustreaza o extensie a timpului prin duble
prelungite, marcheaza absenta unei structuri dramatice si a unei intrigi conven-
tionale. Printr-un stil cinematografic vizionar, de tip oniric, de o intensitate spi-
rituala si de o frumusete de neegalat, regizorul convoaca lumina care vibreaza,
culorile care traiesc, personajele ce igi transcend conditia. Vizualitatea devine un
,limbaj” nou in cinematografie si fotografie, datorita 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 araba si a lucrat in Siberia in domeniul
geologiei. In 1956 Andrei A. Tarkovsky este admis la Institutul Central de Cinematografie al
URSS, influentat de neorealismul italian realizeaza primele sale scurtmetraje, iar lucrarea sa
de licenta a fost gi primul sau lungmetraj: Compresorul si vioara. Capodoperele sale cinema-
tografice sunt: Copildaria lui Ivan (1962), Andrei Rubliov (1965), despre viata si creatia pictoru-
lui rus Rubliov, retras la scurt timp dupa lansare datorita cenzurii regimului, Solaris (1972),
Oglinda (1974) si Stalker (1986), toate filmate in Uniunea Sovieticd, Nostalgia fiind filmat in
Italia, iar ultimul sau film, Sacrificiul (1984), in Suedia. Jurnalele sale sunt cunoscute si sub
numele de Martyrology si au fost publicate postum in 1989. Cartea publicatd in timpul vietii,
Sculptand in timp, cu putin Inainte sa moara este o carte de referinta a domeniului.
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Fig. 87. Instantanee polaroid ale regizorului Andrei Tarkovsky.

Scriitorul Jean-Paul Sartre gi regizorul Ingmar Bergman au emis reflectii des-
pre operele lui Tarkovsky, pentru ei Tarkovski a fost ,,cel mai mare”. Conspecta-
rea in detaliu a jurnalelor lui Tarkovsky este o lectura obligatorie pentru cinefili,
critici, regizori, viitori operatori, dar mai cu seama si pentru fotografi. Sculptura
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in timp a lui Tarkovsky este un vizual fara de care nici un cautator de lumina nu
va putea intelege profunzimile creatiei artistice. Cartea reproduce, de aseme-
nea, numeroase fotografii polaroid care confirma viziunea poetica extraordinara
a unui mare artist care a murit la doar 54 de ani, dar care raméane o influenta
puternica asupra artigtilor fotografi si a cineastilor de astazi.

Expunere sonora

Apa ca unda, din punct de vedere poetic, a fost exploatatd de Susan
Derges™? in imaginile sale, captate fara aparat de fotografiat. O explorare profun-
da, asemanatoare crezului artistic japonez de wabi-sabi, prin care imaginile sunt
de un rafinat si abil experiment tehnic de laborator. Fascinatia abstractului este
promisiunea tainica a inregistrarii invizibilului, a tainicului mai degraba decat
a realitatii. Derges a experimentat cu prima camera obscura in timp ce traia in
Japonia. In 1985, pentru seria intitulata Chladni Figures, Derges a utilizat praf de
silicon de carbid direct pe emulsie fotografica si a expus hartia astfel tratata chi-
mic undelor sonore de diferite corespondente ale unor anumitor frecvente (ino-
vatia si pionieratul in aceasta tehnica ii apartin lui Ernst Chladni'®). Abstractul
emerge din ordinul natural al haosului, din aleatoriul tonurilor de alb gi negru,
iar formele plastice fantomatice sunt corespondentele fluiditatii undelor sonore.

Recomand vizualizarea lucrarii Fintana, a artistei Susan Derges, tehnica
proprie, unicat, print ilfocromatic, 41 ¥x23 4 inch, din 2004, precum si a lu-
crarii Cascada #2, print unicat de cibacrom, 69,8x83,3 cm, realizata in 1994.
Seria lucrarilor sale din 1991, The Observer and the Observed (Observatorul si
Observatul), a explorat interdependenta privitorului dintre sine gi obiectul con-
templat. Imaginea devine o dubla realitate, picaturile de apa (simbol al originii
vietii, att in cultura popoarelor nomade scite, cét si la egipteni) contin fata ob-
servatorului, in timp ce acesta este si cel ce observa, vorbim aici de o proiectie
pseudo-ludica a auto-portretului, ca metoda de contemplatie.

132 Susan Derges (n. 1955, Londra) este recunoscuta pentru tehnicile alternative in fotografie,
perfectionate dupa tehnicile pionieratului de imagistica fotografica, camera obscura si expu-
nerea la lumina lunii a emulsiei fotosensibile. A studiat pictura la Colegiul Chelsea de Arta
gi Design (1973-1976), la Scoala de Arte Slade (1977-1979), iar incet evolutia sa artistica au
determinat-o sd se indrepte spre fotografie. In perioada 1981-1985 a trdit in Japonia, i s-a
decernat premiul Fundatiei Rotary (1981), Premiul JVC (1984) si a inceput studiile aprofun-
date la Universitatea Tsukuba. Din 1986 traieste la Londra, iar in 1992 se muta la Dartmoor,
Devon. In 1993 a fost numita lector in Media Arts, la Universitatea din Plymouth, Exeter.
Aceste informatii biografice au fost rezumate de pe site-ul personal al artistei, precum si din
alte surse electronice, http://www.susanderges.com. (tr.n.)

133 Ernst Florens Friedrich Chladni (n. 1756 - m. 1827) de origine germana, ca profesie fizician
si muzician, lucrarea sa cea mai importanta a inclus cercetarea placilor vibrationale, calcu-
lul vitezei sunetului, adesea amintit astfel gi parintele acusticii. A efectuat, de asemenea,
munca de pionierat in studiul meteoritilor.


http://www.susanderges.com/
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Pentru seria Raului Taw a lucrat pe timp de noapte, introducdnd héartie foto-
grafica in albia raului, operatie ce a permis imaginilor sa fie expuse prin lumina
ambientald, a lunii si a poluarii luminoase citadine, expunerea fiind ajutata de
utilizarea unui flash/blitz.

Fig. 88. Susan Derges, Fantana, tehnica proprie, unicat,
print ilfocromatic, 41 %2x23 V4 inch, 2004.

Fig. 89. Susan Derges, The Observer and the Observed
(Observatorul si Observatul), tehnica proprie, unicat, 1991.



240 TEHNICI ALTERNATIVE DE FOTOGRAFIE

Tehnica ei a implicat o relatie fizica nemijlocita cu peisajul. In cadrul seriei
Moon/Luna a implicat lucrul cu héartie fotosensibila expusa la lumina lunii si
combinarea acestei expuneri cu modele de apa si de ramuri, expuse la sunete
vibrationale in camera obscura. Imaginile sale sunt bazate pe captarea realitatii
naturale, radicalismul si limitele extreme a ceea ce poate sau nu mai poate fi
numit fotografie, transformandu-se in meditatii i haiku-uri. Originea esteticului
rezida in perceptia naturalului, a elementelor naturale primordiale, a experientei
lor tactil/olfactiv/auditive.
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KIVONAT

A fotografia alapjai. Bevezet6 kézikonyv

A kézikonyv két nagy részbdl all: az elsé egy bevezetés a fotézas technikai
részébe (a személyes technikai fejlédéshez sziikséges informéciok megtaldlasa-
nak és megértésének legegyszeriibb maédjait bemutatva), a masodik rész pedig a
kritikai megkozelités, a képelemzés és a fotografia teriileteinek elmélyiilt tanul-
manyozasa.

A kézikonyv azt tlizte ki célul, hogy irdnyt adjon az egyéni tanulashoz, de
ami ennél is fontosabb, eligazitson abban az 6rokos kettGsségben, amellyel kiilo-
nosen a fotémiivészetet tanulé didk szembesiil: technika vagy tartalom, képké-
szités vagy elméletalkotés.

Nem minden hallgat6 lesz fotografus, a legtobben a tanszék altal kinalt mas,
vonzo6bb tanulmanyi irdnyokat kovetik majd, mint példaul rendezd vagy opera-
tér, néhanyan pedig fotéelmélettel vagy -torténettel fognak foglalkozni. Mindkét
szempontot lefed alapkonyvként kihivast jelentett az is, hogy olvasmanyos és
egyszerli nyelvezetl legyen, amely akéar a fényképezés kozben ajanlott viselet
leirdsat is tartalmazhatja, John Berger vagy Susan Sontag filozéfidjdnak bevezetd
fogalmai mellett.

Néha a labjegyzetek, amelyek a miivész életére vonatkozo kiterjedt életrajzi
adatokat tartalmaznak, a kontextualizalashoz sziikséges id6t hivatottak lerévidi-
teni; egy miivész munkassagéat nagymértékben és szervesen befolyasolja az élete.
A mi mélyebb megértése akkor lehetséges, ha nemcsak a mtivet, hanem a sze-
mélyt is ugyanabban a keretben értelmezziik.

Az anal6g fotografia, a gyokerekhez val6 visszatérés felé valé elmozdulés
is jelen van, mivel a mésodik évfolyamon ez képezi a fotografia kurzus alapjat.
Bar csak vazlatosan vannak jelen, a bemutatott technikék arra szolgalnak, hogy a
fontosat, az egyéni miivészi kifejezést keretek kozé helyezzék.

Az ajanlott bibliogréfia és filmografia lehetéséget kindl az egyéni elmélyti-
lésre, valamint 4j, a fotografia kurzusban eddig nem vizsgalt tertiletek felé nyit.
Olyanok felé, amelyeket majd a kdvetkez6 generdcié fog megirni.

A konyv illusztracidi ikonikus utaldsok a fotémiivészet torténetére, ame-
lyekhez egyetemi hallgatok altal készitett fotografiai gyakorlatok csatlakoznak.
Oktatéként tigy érzem, hogy a didkok munkéjanak népszertisitése teszi teljessé a
munkam, és hélaval tartozom nekik a fotézas irdnti érdeklédésiikért és szenve-
délyiikért. Nélkilik ez a kézikonyv 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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Mira Marincas este cadru didactic universitar din anul 2015. In aceasta
carte, autoarea reitereaza ideea de fotografie, adaptata contextului
modern, sub forma unui manual dedicat celor preocupati de imagine.
Lucrarea este o introducere in domeniul tehnic al fotografiei (cu cele
mai simple modalitati de a intelege si de a cauta informatii pentru
dezvoltarea personald), avand si o parte aprofundata de perceptie critica
si analiza de imagine. Trecutul prin prisma prezentului, o abordare care
permite sa percepi fotografia pe baza unei educatii axate pe dezvoltare
personald, prin punerea in echilibru atat a valentelor artistice, cat si a
celor tehnice, conforme cu nevoile actuale de exprimare prin arta. De la
momentul apasarii pe declansator, pana la prima lectura personalizata a
imaginii, acest manual ofera suport, o linie orientativa pentru un melanj
de pendulare perpetua intre dualitatea cu care se confrunta un practi-
cant de fotografie: tehnic versus continut, a face versus a teoretiza
imaginea.
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