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Nu este acesta un prilej de o de
scrie în termeni foarte ştiinfifici pro
punerea unei noi tehnici de realizare 
artistică o formei în domeniul foto
grafiei, co şi cum or fi vorba despre 
o inve)ie tehnică de uz industrial. 
N-ar fi nici locul, căci şi pentru in
ventatori există o i nvenfie : brevetul. 
Dar se poate oare vorbi despre un 
brevet în tehnico realizării artistice o 
operelor lui Shakespeare, Michelan
gelo, Brâncuşi sau Enescu ? Există un 
brevet pentru tehnico artei lui Ansei 
Adams ? Vom face neîntîrziot, cu pri
lejul asocierii acestor prime nume i
lustre ideilor noastre, remarco bine 
subliniată că nu vom avea îndrăznea
la de o ne aşeza, prin nici un fel de 
comparaţie, alături de ele. Faptul de 
a le pomeni din cînd în cînd sau de 
a le cito vine, în primul rînd, dintr-un 
nemărginit sentiment de admirafie şi 
respect şi, în al doilea, în sprijinul u
nei posibile argumentări a neliniştilor 
şi propriilor noastre căutări. Nu ni se 
pare, aşadar, de primă şi urgentă im
portanţă să trecem direct la problema 
propusă în generic, cit mai degrabă 
la construirea atentă a unui suport 
argumentai, a unei baze de plecare, 
fie şi numai pentru a stabili o moti
vaţie, dacă nu o finalitate unanim re
cunoscută. Sigur că vom ajunge, cu 
încetul şi la subiectul în propunere. 
Nu vom ascunde, prin falsă modestie, 
nici credinfa (desigur şi ambifia) că 
cercetarea noastră ar putea reprezen
ra o încercare inedită, siluindu-se din 
acest punct de vedere prntre tentati
vele de a revoluţiona . .,Funcfia artis
blui creator, spunea cu mult timp în 
urmă Busoni, constă în a face legi 
şi nu a urma legi stabilite. Acela care 
:o mulfumeşte de a urma, încetează 
,b a mai fi un creator. Puterea de 
creaţie nu poate fi recunoscută decit 
î:1 măsură în care ea a rupt cu tra
difia. Dar a!Jaterea intenfionată de la 
n:guli nu ar putea pretinde a fi în 
sine o creafie şi încă mai pufin a da 
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naş!ere unei opere de artă." _în acest 
sens noi nu înţelegem revolu)1a ca un 
sco; în sine nici ca o manifestare 
fals-;omantică: ci ca o fierbint~ şi ne
stăvilită dorintă de a merge înainte, 
cucerind, şi chiar «;Je a-i_ determina pe 
a\t;i să aleagă din noianul de dru
muri, pe acela desţelenit prin trudă 
de înaintaşi, dar încă ne_bătătont. Vom 
în:erca la început, desigur non-exha
ustiv, ~ serie de punctări asupra s_ta: 
diului actual în cercetarea fotograf1~0 
pe plan mondi_al, urmînd o tr~ere in 
revi~tă u marilor c\as1c1 dupa care 
vom prezenta dte:,a _?b~ervat11 legate 
de studiul fcrn1e1, 1ar in inche1ere, vom 
arăta în cite ,c1 cuv,nte problerr:ie_lE; I:• 
gale de propunerea noastră 1niţ1ala, 
enunjată în titlu. 

1. Sentimentul tonic . ~I aut'7nJicităţii. 
în cons'deratiile anal1t1ce pr!vind cel 
de-al 11-lea Salon \nterna)1onal de 
Cercetări Fotografice (S.I.R.P.)_ de la 
Royan, Front□ - iulie 1982, art~stul !o
tograf Jean-Claude Gautrand J arata 
că diferite!e tendinfe care au bulver_
sat "lumea fotografică a ulJi~ilor am, 
conceptualismul ca anectod1ca secve~
!ială, subiectivismul „noua fot_ograf1e 
americană", ca de altf~I vechile tra
ditii ale suprarealis~ulu1 sau abstrac
ţionismului marcheaza pasul actual. A: 
ceasta pentru că lumea, şi nu. numai 
lur.1ea artistică, este pe ca~e sa 0 PE;· 
reze o „re-viziune". ~ceast~ re_e~am1-
nare această reflexie estimativa ar 
pute~ explica, fără îndoială! pa~:zu 
apărută aici, absenţa ş~cu~1lor _vizu
ale cu care ne abişnu1sera c1teva 
dintre precede~tele sa~aane. Să nu n_e 
pripim, aceasta pauza nu este dec1t 
aparentă. C~c~ se impu~e con~t~tare~ 
că a autentica fotografie, tomc4;1, pi!" 
nă de viaţă, nu este ace.ea a dmam1-
cei şcoli de foto-reportai c_ar_e, ci! a
pogeul ei, a atins o relativa um~or
mitate ci aceea a tuturor creatorilor 
plastic

1

ieni care explorează infinitele 
posibilităti ale unei ars-media speci
fice timpului nostru:· 

Şi care ar. fi noută!ile d_e _ ultimă 
1xă (în ac~ept1unea \arg-relativa_ a ex
presiei) dictate de tendinţa . catre . o 
tonică şi autentică f?togr~f1e ~ _Dis
putarea (ex-aequo)_ primului premiu -
căci Marele Premiu nu s-a decer~at 
la această ediţie - ne aduce în pnm
plan pe de-o parte capacitat~□ de _a 
se exprima c!ar, precis, re_a_l_1st, (Er~c 
Fayolle, Franţa) în compoz1t11 ce v~
desc strădania de a contrapuncta i
deile ,mesajul, prin artificii de culoare 

!Jean-Claude Gautrand face o ana
agie intre lucră~ile c_unoscutului. pic
tor american Cnsto ş, opera lu, Fa
yolle) iar pe de alta, prin realizarea 
unor instantanee de factură impresio
n:stă (Frederic Gallier, Frontal cu ima
gini neclare, şterse, ,,în mişcare". Mi
nuindu-şi obiectivul ca pe un adevă
rat bisturiu, comentează Gautrand, 
Frederic Gallier execută fine incizii în 
spaţ,u şi timp pentru a face să trans
pară non-vizibilul. Lucrările invitaţilor 
de onoare - belgianului Hubert Gro
oteclaes şi spaniolul Joan Fontcuberta 
- vădesc interesul autorilor pentru 
schimbarea propriului stil. Primul, pînă 
nu de mult morbid, caustic, agresiv, 
cu un grafism derutant, excesiv, cons
truieşte imagini în „fiau" oniric, pline 
de melancolie şi nostalgie. Al doilea, 
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contaminat în lucrările precedente de 
montajele sofisticate ale suprarealis
mului (de altfel reprezintă virful pira
midei tinerei fotografii spaniole şi 
europene) adoptă acum un stil ne
olambicat, purificat, cu imagini de 
fcctură realistă care nu exclud însc1 
interferenţe suprarealiste. Analizind 
lucrăr,!e celorlalţi partic'panti, se con
stată o îngrijorătoare rămînere pe loc 
în tehnici supralicitate (montai, non
figurativ, picturalism, secvenţa în 
montaj labirintic pe cartonaşe (Ja
ques Roux, Franţa), naturalism (Wer
ner Hannappel, R.F .G.) algoritm (Mark 
Abrahmson, S.U.A) suprarealism (Toto 
Frima, Ţările-de-Jos) efect graficizant 
(Kenji Kumozaki, Franţa) etc. În lim
bajul său specific. Eugen larovici a
vertiza că „nu există limite, nici ca
noane - doar miezul de idei si bunul 
gust. ,.Dacă la ediţia '82, · (Royan 
S.I.R.P) nu intră în discuţie problemo 
bunului gust, în schimb, un semn de 
întrebare se poate pune în legătură 
cu continutul de idei, cu prospeţimea 
acestora. Şi, astfel stînd lucrurile, unde 
ar fi noutatea ? Căci pină şi enunţul 
ecleziastic „nil novi sole" se 
poate contrnzice, dacă vom fi de a
cord că, într-adevăr, nu e nici o nou
tate în veşnica aparentă mişcare a 
soarelui către sau dinspre orizont. ~r:-, 
faptul de a răsări sau c.a a apune, 
noutatea fiind capacitatea fiecărui in
divid de a-l răsări sau a-l apune, 
după propria sa simţire. Eu răsar soa
rele, eu apun soarele, iată noutatea. 
Căci pentru fiecare i11 parte, soarele 
răsare, soarele apune diferit, infinit 
diferit de răsăritul sau apusul celui
lalt. 

2. Problemele marilor maeştri sini 
doar problemele timpului lor? Nici 
una dintre celebrele invenţii ale lumii 
n-a apărut întimplător. Des;gur, nici 
fotografia. Un veac şi jumătate ne 
desparte de vara pariziană care anun
ţa procedeul fotografic al lui Louis 
Daguerre, urmat la scurtă vreme de 
englezul Talbot. Totul fusese îndelung 
pregătit, cu zeci, chiar sute de ani 
în urmă, de la observarea fenome
nului natural de lentilă la chinezi, 
pina la misterioasele combinaţii chi
mice ale alchimiştilor, continuînd cu 
cercetări în domeniul opticii şi me
canicii fine. Dar, dincolo de preocu
pările strict tehnice, dincolo de lupta 
brevetelor, se desfăşura pionieratul 
creaţiei artistice în domeniul fotogra
fiei, de Io însuşirea principiilor artelor 
plastice (cu deosebire pictura), pină 
la detaşarea completă într-o artă de 
sine stătătoare, capabilă de a-şi crea 
un limbaj specific. Legile sale s-au 
impus dintru început iar influentele 
nu au întirziat să apară, însă de daia 
aceasta în sens invers, dinspre foto
grafie către pictură şi celelalte arte. 
Delacroix desena nuduri după foto
grafiile lui Ziegler, iar Degas îşi picta 
peisajele pornind de la propriile cli
şee. Fotografia devenise, după cum 
spune criticul Bernard Cazaux, ,,un 
fel de carnet de crochiuri, studiu do
cumentar". Ce înseamnă pentru epo
ca de azi instantaneul ? Am fi încli
naţi să credem că este un procedeu 
care aparţine exclusiv acestui sfîrşit 
de veac XX, punînd un semn de ega
litate între fracti unea de timp şi in
stantaneu, căci, într-adevăr, surprin
derea unei imagini inedite, din „zbor", 
pare a fi definitorie pentru graba 
comprimării timpului din ziua de azi. 

Şi totuşi, derulind filmul civilizaţiei 
umane cu mai bine de o sută de ani 
în urmă vom descoperi lucrarea lui 
Talbot )implor la lucru_", unde este 
surprinsă, o dată _ cu mişcarea hotă
rilă a fierăstrăului, atît concentrarea 
de pe figura timplarului, cit, m;=ii _ales, 
privirea admirativă a ucen1culu1 ş, dCl
cila sa angajare în efectuarea munrn. 
Anul trecut, fotograful vest-german 
Tom Faehrmann - e un exemplu ab
solut intimplător - îşi prezenta mon
tajele s:dc drept inedite căutări, dar 
tehnica sa fusese folosită încă în 1855 
de către scoîianul Thomas Keith prin 
celebra lucrme „Edinbourgh". Cu a
cest prilej, Ke:th a expus negativul nu 
mai puţin de 6 ori, sugerind imaginea 
vechiului şi noului oraş, prin supra
punere. Chiar neasemuit de frumoa
sele lucrări ale lui Ansei Adams îsi 
au o origine destul de îndepărtat6, 
prin, de pildă, lucrarea fraţilor Bisson 
(1860) intitulată „Piramida împărăte
sei". Peisajul de iarnă, măreţia, splen
doarea Alpilo:·, s:nt redate în tonuri 
de gri, de la albul strălucitor al ză
pezii, pină la umbrele cele mai întu
necate ale crevaselor. Şi neoreclismul 
cinematografului italian se poate re
găsi în lucrări ale maeştrilor de de
mult, precum Charles Marville cu lu
crarea intitulată „Rue Traversine" 
(1860) în care peisajul unei strîmte 
străzi pariziene este pretextul unui abil 
joc de lumini. Supraimpresiunea şi 
montajul sini folosite cu succes pe la 
1860 în lucrările de factură simbolistă 
ale lui Oscar Gusiav Rejlander {,,Vi
sul", ,,Spirit;stical Photo"). Problema
tica texturii şi „contre-jour"-ului cons
tituie „materia" artistului fotograf 
Paul Martin într-o lucrare înfăţişînd 
o femeie care întinde rufele la uscat. 
Prundişul din prim-plan contrastează 
cu liniile estompate ale clădirilor din 
spate, vintul adie uşor, legănînd ru
tele întinse şi partea centrală a com
poziţiei o ocupă umbra siluetei femeii 
pe cearceaful pe care tocmai îl întin
de, într-un efect de countre-jour iar 
această concepţie despre modul de 
organizare a suprafeţei se întîmpla în 
1896, cu mult înaintea realismului so
vietic-. N:.J în puţine cazuri, portretele 
artistice realizate de fotografii de de
mult, reprezintă piese document pen
tru cercetătorul de azi. Ce ispirat s-a 
dovedit a fi, de pildă, ursuzul profe
sor de matematică de la colegiul 
Derby al binecunoscutei Universităţi 
din Oxford, Charles Lutwidge Dodg
son, care şi-a fotografiat viitoarea e
roină a unei căr)i ce a făcut înconju
n.:\ lumii de mai bine de o sută de 
ani încoace. Numele fetitei : Alice, 
Pseudonimul morocănosului om de 
ştiinţă : Lewis Caroll, care s-a dovedit 
a fi fost departe de vestea cum că 
era posac şi nesuferit, scriind ferme
cătorul basm „Alice în ţara minuni
lor". Lewis Carroll a fost şi un ne
întrecut artist fotograf şi, între lucră
rile sale, micuţa Alice, desculţă, pur
tind o rochie peticită însă nestăpînin
d u-şi un zîmbet deopotrivă ştrengă
resc şi tulburător, reprezintă pentru 
privitorul de azi un moment inedit. 
începutul secol ului XX a însemnat un 
impresionant, fascinant start universal, 
groba pusese stăpînire pe tot ceea 
ce urma să poarte semnul civilizat" ei 
umane, o arăt care abia se născuse 
- cinematografia - dădea deja capo
dopere, precum „Intolerantă" (Grif
fith, 1916) ori, încă mai înainte, am-
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biţiile regizorale ale lui Georges Me
lies (care în „Afacerea Dreyfos" fo
losea fotografii autentice pentru re
constituirea actualităţii), aşadar era 
imperios necesar ca şi mai „bătrîna" 
artă a fotografiei ·să atace cît mai 
degrabă ascensiunea o dată cu iure
şul general. în 1908, artistul fotograf 
Lewis W. Hine îşi compune lucrările 
utilizînd plJternicul contrast alb-negru, 
fără ionuri intermediare, cit şi reali
z:irea compoziţiei după canoane re
na·scentiste, stabilind orizontala care 
taie codrt:I uneia dintre lucrările sale 
(reprezentînd o clădire lungă în noap
te, cu ferestrele luminate) la secţiu
nea de aur. Secventa lui Alfred Stie
glitz intitulată „Equivalent 1, 2, 3" 
(1931) vine parcă în sprijinul unei an
terioare afirmaţii privind sărăcia de 
idei a unor creatori contemporani. 
Căci, în vreme ce secvenţa lui Stie
gHz sugerează ideea corelaţiei spa
ţiu-mişcare-timp, contrapunctată po~tic 
de metafora soarelui într-un graf1sm 
eliptic care conduce către m'şcarea 
spiralată şi de aici către duplicitatea 
interpretării, lucrări ale unor autori 
ci anului '82, se rezumă fie, spre e
xl'!mplu, la modestul conţinut de idei, 
în secvenţa fără titlu propusă de 
francezul Alain Ge în amint:tul Salon 
de la Royan, fie la anecdota (umo
ristă?) a lui Jacques Machefert. Şi 
lista ar putea continua. Efectul „în 
mişcare" era utilizat cu îndeajuns suc
ces în 1921 de căt•e cunoscutul artist 
fotograf Edward Steichen, ca să mai 
poată apărea în zilele noastre drept 
revoluţionar, cum lesne s-ar putea de
duce dacă ar fi să reducem la aceas
ta creafo de Lltimă oră a lui Frede
ric Gaiiier. De data aceasta, drept 
este să constatăm că, deşi ar putea 
exista un simbure de similitudine între 
tehnicile adoptate de cei doi artişti, 
există mari deosebiri privitoare la 
sensul filosofie urmărit de fiecare în 
parte. Cu mai bine de şase decenii 
în urmă, filosofia lui Steichen era de 
factură romant:că, cu indiscutabile 
nuanţe de simbolism. Fotografiind pu
pila şi fata adoptată a binecunoscu
tei dansatoare lsadora Duncan, pe 
nume Therese, artistul a urmărit efec
tul vîntului asupra străveziei rochii a 
frumoasei fete, asemui ndu-1 cu focul 
(,,effect of fire - Wind Fire", cum ex
plica însuşi autorul) în lucrare intitu
lată „Wind Fire : Therese Duncan on 
the Acropolis, Athens". Filosofia lui 
Gallier, în 1982, este de o cu totul 
altă factură, personajele sale se mişcă 
într-o atmosferă de sursă impres;onis
tă, dar solitudinea lor nu e străină 
influenţei gindirii existenţialiste. 

Adept al mişcării Dada şi al cu
rentului suprarealist, Man Roy ex
ploatează în operele scile tehnica so
larizării încă în 1924 şi, spirit inova
tor, el este creatorul unei tehnici 
care îi poartă numele (Rayografia). 
ln anii care precedau marea criză 
a anilor '29, Moholy era adeptul în
focat al fotomontajului şi, în lucrări 
ca „gelozia", nu ezita să-şi folo
sească negativul p, ~oriului său por
tret, combinat cu sil1..,-~ta unei femei, 
pentru o concura, parce.. grafica per
cutantă a afişelor stradale ale epocii. 
Din această. succintă trecere în re
vistă o citorva dintre morii artişti ai 
primei jumătăţi de veac douăzeci nu 
trebuie uitat cehoslovacul Josef Su-

dek cu imaginile sale de o rară fru
museţe, datorate, în bună parte si 
lentilelor speciale care permiteau 
pers?ective superangulare ; nu tre
bui8 uitat nici sovieticul Alexondr 
Rodşcenko, care, prin r_ocursiuni pu
ternice era capabil sa „abstracti
zeze" chior o banală „realitate" (lu
crarea „La telefon", 1928) Nudul lui 
Manuel Alvarez Bravo, ,,Good Re
putotion Sl8eping" (1938) reprezrn
tind o femeie întinsă Io soare pe un 
oled, este de certă influen)ă supra
~eolistă. Femeia poartă bandaje ritu
ale la glezne, pe coapse şi abdo
men, lăsind restul descoperit privim, 
nu însă si tentatiei de a fi abordată, 
căci este - destul de simbolic, totuşi 
- ,,bine" păzită de ghimpii necru)ă
tori ai cactuşilor care o împresoară. 
Secven)ele lui Minor White (1958), 
,nfătisează fotografiile unor detalii 
de ~oei, însă marele artist, intuindu-şi 
oropria inovaţie, ne avertizeazu. ,,Su
biectul secventei nu sînt rocile." For
ma, textura lor, reprezintă metafore 
ale emo)iei particulare. Claritatea, 
precizia peisajelor lui Ansei Adams 
sînt unanim recunoscute iar opera 
artistului, care, în 1932 fonda împre
ună cu alti entuziaşti creatori grupul 
„Called f/64", este deopotrivă un 
crez artistic şi, particular încercării 
cJe faţă, argument în sprijinul ideii 
că, deşi nu e nimic nou sub soarn, 
in fiecare clipă soarele însuşi devine 
foarte nou în intimitatea declarată 
sau nu a fiecăruia dintre noi. 

3. Forma determină conţinutul sau/ 
este determinată de acesta? Dacă 
scopul rîndurilor anterioare n-o apă
rut în intenţia noastră ca fiind infor
'.Tlativ, ci mai curînd ca pioasă recu
~oaştere a ideii că n-am putea con
strui trainic fără a ţine seama de im
portantele cuceriri ale înaintaşilor, în 
.:el8 ce urmează vom încerca s5 
punctăm cîteva dintre problemele le
gate de studiul formelor, atît de ne
cesar înţelegerii juste a propunerii 
enunţate generic. Nu este nici nou, 
nici vechi să atragem atentia că lu
mea în care trăim, pe care o perce
pem cu ajutorul simţurilor, este o 
lume a formelor. Există chiar o or
dine a perceperii lor şi, pină a ne 
dumeri de conţinutul unui obiect sau 
de ideile furnizate de acesta, noi îl 
recepf onăm vizual ca formă. De
sigur că, odată contactat, obiect1JI 
devine prilej pentru o serie de între
bări. ,.Cine se exprimă aici, noi sau 
obiectul?" (Goethe) ,,Forma este în 
esenţă percepută sau gîndită ?" (Re
ne Huyghe) Sau, pornind de la con
siderente de ordin fizic, forma poate 
îmbrăca aspectul material solid, li
chid, gazos, între care, cele din 
urmă impl:că şi un tipar (cum poate 
st.'.I lichidul, în conditii terestre, decît 
în „ceva"?) Astfel stînd lucrurile, for
ma lichidului presupune o altă for
mă. Dar o şi determină ? Dacă în 
privinţa aspectului de ordin fizic, s-ar 
putea demonstra o anumită recipro
citate, în schimb, în sfera ideilor 
emise prin intermediul diferitelor for
me (de viaţă, tehnice, de artă) lucru
rile încep să se complice, simţindu-se 
nevoia unei ierarhizări, căreia îi vom 
recunoaşte însă o anume labilitate. 
S-ar putea vorbi despre prioritatea 
formei asupra conţinutului, dor nu 
putine sini exemplele care o pot con-
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trazice. Un grup de graficieni japo
nezi demonstrau transformările unei 
forme figurative - profil de femeie -
in formă g8ometrică (pătrat circum
scris sau pătrat interior) cu ajutorul 
ordinatorului şi maşinii automate de 
desenat. Aceasta a fost posibil prin 
desfăşurare, din reţeaua de echi
potenţiale, în sensul teoriei cîmpurilor 
matematice. Forma obţinută repre
zenta un tip de joc cu ordinatorul, 
de permutări succesive cu variaţii 
convergente, (Komura şi Vamanako).* 
Deşi se constituie ca ilustratie-ar!=ju
ment în favoarea esteticii informaţio
'lale, noi vom desprinde faptul că, şi 
in acest caz, se poate vorbi despre 
o contrazicere a enunţului cu privire 
la prioritatea formei asupra conţinu
tului ; căci este limpede că aici con
tinutul determină forma. în „Teoria 
formei şi figurii" Paul Klee (1959) 
(asemuia capacitatea omului de a re
cepţiona obiecte cu un „stomac" că
ruia ochiul îi trimite, ,,înghiţind", tot 
felul de forme; cercuri, triunghiuri, 
oătrate, cilindri, sfere, cuburi, cupole. 
Forma şi figura ajung să fie identice 
semantic, însă există unele deosebiri, 
remarcate de gestalt-istul francez 
Guillaume. Figura este o totalitate 
ce posedă formă, contur, organizare, 
implic;t sens. Figura poate fi echivo
lent1:I ornamentului, decorativului, în 
timp ce forma conduce către pictu
ralism. Forma picturii, cum ar spune 
Delacroix, este „muzico" tabloului. 
O dală stabilite sensurile figurii şi 
formei, se cuvine să aducem în discu
tie şi problema imaginii. Traducerea 
termenului, de origine latină, conduce 
spre sensurile : reproducere, copie. 
Se poate _ega!jza în sens şi cu gre
cescul „e1kon portret, icoană, 
imagine. ,,în plan senzorial, afirmă 
Dan Mihăilescu în „Limbajul culorilor 
şi al form8lor", toate categoriile de 
imagini (vizuale, auditive, olfactive, 
tactile) sînt în anumite limite, oglin
diri fidele ale stimulilor. ,,în „con
strucţia" limbajului artistic, Roland 
Barthes (,,Retorica imaginii") com
pară forma, linia, volumul, cu „cără
'.Tlizile" necesare oricărei construcţii. 
.,Imaginea, spune el, este purtătoa
rea unui mesaj iconic." în strinsă co
relatie cu viata formelor, ca o con
ditie Sine qua non, se află spaţiul, 
timpul şi mişcarea. în adevăr, ar fi 
de conceput o formă oarecare, fără 
coordonate spaţio-temporale sau de 
"'!işcar1:? ~ate_goric, nu. în 1917, ge
niul lui E1nste1n aducea lumii „Prin
cipi_ile te?riei relativităţii generale". 
A1c1, sp1:1ţ1ul este văzut, pe de-o parte, 
ca loc, iar pe de alta, în calitate de 
c~ntinuum. Ca loc, spaţiul este deter
minat de lumea materială a obiecte
lor, e perceptibil în raport cu aces
tea şi modelat de ele. în calitate de 
continuum, spaţiul este o realitate 
superioară a lumii materiale cvasi
metafizică (vidul), independent de re
laţii cu obiectele materiale. Astfel 
cuprinzindu-le total (absolut) prin ex: 
tensie. La cubişti, relaţia mişcore
timp, contopită, este cuprinsă într-un 
singur spaţiu, aşa incit se poate vor
bi, la operele unui Braque de pildă, 
despre o temporalizare o spafiului 
tabloului. (obiecte repetate pe su
prafaţa pînzei, în locuri diferite, fn 
,,timpi" diferiţi, în perspective dife
rite). Tot astfel, se pogte cito baletul 
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în mişcare din lucrarea artistului fo
tograf Paul Himmel, ,,Swan Loke" 
(1953) şi toate lucrările fotografice 
in tehnică stroboscopică, în efect de 
,,zoom-obiectiv" şi aşa mai departe. 
Există esteticieni care susţin ideea 
non-analogiei intre fotografie şi cele
lalte arte (cu precădere pictura) dar 
această anomalie se explică, credem 
noi, dintr-o nemărturisită spaimă de 
a nu transforma arta fotografiei în
tr-o subspecie a artelor plastice, de
venind un fel de Cenuşăreasă a 
acestora. Aşadar, analogii se pot 
face şi chiar în interesul fotografiei. 
pentru că, o dată în plus vom regăs: 
independenţa acestei arte faţă de, 
celelalte, prin limbajul ei specific, 
prin domeniul ei special care o defi
neşte. ,,Oricare ar fi schimburile din
tre tehnici, oriei! de hotăritoare ar fi 
autoritatea uneia dintre ele fafă de 
celelalte, precizează Henri Foccillon 
in „Viaţa formelor", forma este în 
primul rind calificativă prin dome
niul special (s.n.) în care se mani
festă şi nu prin vreun calcul rafional; 
acelaşi lucru se intimplă şi cu spafiul 
pe care ii pretinde şi pe care ii 
compune. ,,în vreme ce spaţiul ne 
conferă trei dimensiuni, perpendicu
lare intre ele, timpul ne conferă una 
singură, general acceptată ca fiind 
(obiectiv, ştiinţific) unidirecţională, 
dinspre trecut spre viitor. Dar nu 
există şi un timp subiectiv? Conside
răm că există, iar clasificarea rigidă 
a artelor (temporale, spaţiale, spaţio
temporale) ar trebui să fie revizuită, 
în sensul că şi fotografia pretinde un 
timp (evident, nu doar timpul fizic 
necesar privirii) tot astfel cum mu
zica nu este o artă temporală doar 
din motivatia duratei sunetelor si 
perceperii ior într-un timp dat c:1 
pentru că reclamă şi ea un „timp in
terior", ,,subiectiv", în care se vor 
desfăşura, mai lent sau mai alert, în
cercările noastre de decodificare a 
mesajului artistic. în „Philosophy in 
a New Key", Susanne Langer 0

) arată 
că atit în crearea mituri lor cit şi în 
crearea muzicii, actul de distrugere 
în semnificaţie a produsului de pro
ces este neîncheiat Ea numeşte mu
zica, din acest motiv, ,,simbol necon
sumat". Muzica reprezintă ascensiu
nea, prăbuşirea şi interacţiunea iri
zată a sentimentelor noastre - nu 
ale compozitorului, ci ale omului uni
versal. ,,Sensul ei, conchide Susanne 
Langer, nu e niciodată fix." Nici sen
sul picturii nu este imuabil, căci, aşa 
cum s-a mai arătat cubiştii aveau 
conştiinţa timpului „mişcat" în ope
rele lor „Braque a înţeles că expe
rienţa umană nu este formată de un 
strat unic emoţional, ci are o profun
zime de timp ca spaţiu. (G.C. Argon) 

4. - Forme fotoplane, forme fotospa
fiale. Artistul şi vocafia revolufiei. 
De unde, într-adevăr, această adevă
rată vocaţie a omului în general şi 
o artistului, în specia(, pentru revo
luţie ? Cînd, în ce loc anume, în ce 
lmprejurări s-au ivit zo.~ii primei_ re
voluţ11 umane ? Cu m11 de ani în 
urmă ? Cu sute de ani ? Credem că 
revoluţia este o stare permanentă a 
omului_ Este şi o condiţie a existenţei 
sale. lată de ce, în foarte puţine 
cuvinte, considerăm că nu va fi luată 
drept lipsă de modestie numirea pro
punerii noastre drept revoluţie. Noi 

credem că nu în faptul de a propune 
fia. Posibilităţi încă insuficient explo
rate. Căci marile revoluţii care au 
avut loc de aproape o sută cincizeci 
de ani încoace, au dat întîietate teh
nicii, iar nu realizării artistice. Chiar 
astăzi, marile revoi uţii ale fotogra
fiei, acolo se desfăşoară, în super
computerizatele uzine producătoare 
de aparate şi material fotosensibiL 
Criza argintului, criza hîrtiei, prelua
rea comenzilor electronice, hologra
fia, iată numai cîteva punctări ale 
actualei preocupări internaţionale, în 
domeniul fotografiei. Dar marile 
cucerin ale Artei Fotografice sînt 
incă aşteptate. Se aud voci cumse
cade care proclamă convertorismul, 
se aud şi vocile forsorilor. Unii sus
ţin că încă nu s-a spus totul, în for
matul devenit standard 30x40, că 
dreptunghiul magic este de-abia în 
faşă. Alţii se avîntă în tot felul de 
incercări de suprafaţă, uitînd esenţia
l ul, anume că nu e totul „cum" 
comun1c1, cit mai ales „ce", că nu 
ajunge să utilizezi foarfecă, puţin 
tuş, puţin hazard (în cazul „noutăţii" 
de ultimă oră, (?) solarizarea) şi un 
titlu, dacă nu sofisticat, atunci cit 
mai abstract. Dar, să vedem (pentrJ 
că, neîndoielnic, este momentul) în ce 
constă propunerea noastră ? De unde 
pleacă ea? Căutarea unei forme noi, 
adecvate conţinutului de idei, este o 
problemă străveche. Cu aproape 
d·ouă mii de ani în urmă, şcoala in-
diană Satavahana lăsa posterităţii 
cunoscuta sculptură „Adorarea pi-
cioarelor lui Budha". Grupul statuar 
(d;n care lipseşte tocmai Budha, 
tăcind loc unei posibile interpretăci 
eliptice) este constituit din natru gra
ţioase femei, şezînd în c1c.·). ,::e la 
pres·Jpusele p:clo-:we ole n: .. c' "' zeu. 
Totul, în compoziţie, conc!i.;.-:E ciitre 
ideea de blindeţe, mingîiere, supu
nere şi adoraţie. Forma nu este 
nouă, în detaliu, ci în ansamblu. Bra
ţele, capul, gîtul, privirile, spinările 
încovoiate într-un anume desen, 
coapsele şi aşezarea corpurilor în 
spaţiu, dau senzaţia de unduire, val, 
perpetuu. Către o mişcare continuă 
(intrinsecă operei, de nevăzut decît 
cu ochiul minţii) se sugerează forma 
torsului de femeie „Vriksaaka" (pe
rioada Pratihara, sec. IX) considerat 
de C. Sivaramamurti drept „cel mai 
frumos exemplu de tors feminin din 
toată India şi din orice perioadă". 
Coapsele femeii sînt graţios supra
puse iar trunchiul ei este răsucit spre 
stinge, şi uşor aplecat spre faţă, 
braţele ridicate mult, bustul proemi
nent (caracteristic sculpturii ind;ene, 
ca simbol al fecundităţii), faţa zimbi
toare şi părul coafat în bucle. Aici 
avem de-a face cu o „nevăzută" 
formă spiralată. Făcind un salt în 
timp, vom vedea că marele Brâncuşi, 
neobositul căutătcr al formei , cre
ează opere ale căror compoziţ;i cu
prind, în sine, ,,forma" nevăzută des
pre care pomeneam. El însuşi avea 
obiceiul să spună : ,,Eu nu creez pă
sări - ci zboruri ! ,,Sigur că în ase
menea esenţe nutrim a căuta izvorul 
încercărilor noastre, iar nu, cum gre
şit s-ar putea înţelege, în dorinţa de 
a spune cu tot dinadinsul ceva nou. 

Căutările noastre către lumea for
melor, poartă nume distincte : lumea 
,,formelor fotoplane" şi aceea a „for
melor fotcspafiale (,,koki', după cum 

am hotărit să le numim). Negarea 
formei actuale a fotografiei (de obi
noi forme de exprimare artistică ar 
rezulta dorinfa de a revoluţiona, ci 
ma, curînd în încercarea de a recon
sidera posibilităţile infinite de comu
nicare ale unei arte numită Fotogra
cei un dreptunghi, un pătrat, un cerc, 
1.;11 oval) vine din constatarea că li
niile perimetrice sînt ades neglijate 
sau Ltilizate şablonard (compoziţie 
închise:,. compoziţie deschisă) iar nu 
ca elemente constitutive, de mare im
portanţă, ale lucrării. Dacă vom fi 
de acord că şi muchiile fotografiei 
pot constitui funcţii estetice determi
nate pentru creaţia artistică, atunci 
se pune întrebarea : de ce această 
mărginire a interpretării, utilizînd linii 
şi unghiuri drepte, dictate de legi ale 
simetriei ? De unde ideea-tabu a che
narului dreptunghiular? De ce n-am 
încerca o descătuşare a liniei, în un
duiri neregulate sau linii frînte, ori 
chiar ruperea violentă a compoziţiei, 
în zig-zaguri aleatorii ? Fără a pleda 
acum în favoarea vreuneia dintre so
luţii {elaborare îndelung studidră sau 
aleatorism) avem convingerea, totuşi, 
că privitorul (receptorul) se va obiş
nui rapid cu propunerea avansată, 
punindu-şi felurite întrebări : de ce 
forma aceasta ? cu ce contribuie la 
creearea de noi şi înzecite sentimente 
destinate spiritului său? Era inevita
bil, chiar, să se renunţe la forma 
clasică fixă? O sumedenie de alte 
întrebări vor bombarda mintea privi
torului şi funcţia artistului va fi ne
îndoios, aceea de a creea cu si~ceri
tate lucrări pe măsura sincerităţii cu 
care vine în contact cu opera, recep
torul. ln funcţie de legile artei foto
grafice, artistul va putea alege, din 
clişeu, un întreg nedefinit, sau părli 
ale acestuia, totul dictat de ideea 
iniţială a lucrării. (fig. l) 

a.. 
a) Formă clasică 

fixă 

b) Formă nedefinită 
(fotoplană) 

Este ceea ce vom numi formă foto
plană. Trebuie menţionat şi faptul că 
descătu~area de vechile canoane pri
veşte ş1 mărimea lucrării, cit şi aşe
zarea sa în spaţiu. De la minuscule 
forme nedefinite, pînă la mărimile 
gigant, totul este posibil, dacă acea-

•i K.E. Gilbert and H. Kuhn - ,,A History of Esthetics", Indiana University Press, 1939, 1953 
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sta serveşte ideea de la care s-o 
pornit. în privinţo locului ales, ace
sta diferă şi el de Io o lucrare Io 
alta. Vor fi fome fotoplone ogătate 
de pereţi, pe suporturi sau prinse în 
cabluri subtiri de plafon în unghiuri 
ascuţite cu planul pardoselii. Alteori, 
vom putea realiza şi privi astfel de 
forme chiar pe pardoseală (ferite de 
paşii privitorilor printr-o refea de 
culoare dinainte stabilite) obligîn
du-ne Io gîndireo prealabilă o unei 
chiar realizarea unor fresce în forme 
fotoplane, ceea ce va presupune, evi
dent, trotarea specială o pereţilor 
(Io întuneric), cu cele trei straturi -
barită, fotosensibil şi de protecţie. 
Pe cit de simplă or părea forma fo
toplană în discuţie, pe-otît de „com
plicată" va apare „forma fotospafi
ală". Din informaţiile pe care le de
ţinem, în lume ou moi fost încercări 
de o do o o treia dimensiune foto
grafiei, în tehnici care fin moi de
grabă de domeniul coloiului (casete, 
scaune, alte obiecte, învelite în foto
grafii, secvenţo-labirint o francezului 
Jacques Roux, şi moi ales lucrările 
lui Robert F. Heinecken, care lipea 
în 1966 segmente de fotografi pe 
planurile unor· paralelipipede din 
lemn de nuc). Trebuie precizat că om 
omis în mod intenţionat tehnico ho
lografiei, deoarece, cu toate că este 
cea moi apropiată de redorea unei 
o_ treia dimensiuni, ea nu este capa
bilă de emoţii artistice aşa cum se 
pre_zintă în clipa de fofă (adică nu 
!11 □ 1 mul_t deci! o fotografie realizată 
1~p_ecobil cu miiloocele tradiţionale). 
N1c1 stereoscopia nu constituie un 
punct de discutie în încercarea de 
fofă. Ceea ce trebuie arătat în conti
nuare este faptul că propunerea 
no.astră întrece încercările precedente 
pr_1_n faptul că . ea nu operează cu 
m11looce de ordin extern operei (de
c_up~r1;a unej fotografii deia existente 
ş1 lipireo e1 pe un obieci) ci est a 
g~ndită c~ _un tot unitar, un întreg. în 
clipo . dec1s1vă realizării în pozitiv a 
operei, sîntem în fofa unei forme 
dinainte stabilite, sensibilizată Io lu
mină prin lipirea unui strat fotosensi
bi! virg·n. Proiecţia clişeului pe acea
sta figură va do imagini distorsio
n_ate s.:iu reale şi e!e dinainte stabi
lite. Se va obţine în final o formă cu 
totul inecUă, ovînd aspectul unui po
lr~dru .nerepuiat sau a unei fi!=Juri tr:
drmens 0110,e cu planuri sferice con
cavităţi sau concresteri dictate de 
concepfio iniţială a· operei. Conside
răm c~ este necesar să facem o pa
ra;iteza-arg ument, arătînd că proble
ma distorsiunilor imaginii este de na
tură perspectivală, că ea a constituit 
?bi~ctu_l preocupărilor unor artişti 
rnca. drn Renaş.tere şr pînă la supra
realismul pract;cat în zilele noastre. 
Di~torsiunile îşi au originea, fără în
deraiă în conceptul de ambiguitate 
care, credem noi, este una dintre ca
t~goriile esteticii. în 1929, semanti
c~onul . a~erican I.A. Richards găsea 
ca ad1';cti--:ele meta_fo~(ce (numite de 
E:I ,:,0~1ect1ve estetice sau „proiec
tile frrnd adesea greşit proiectate 
de poet asupra stării de lucruri la 
care se referă) pot declanşa o serie 
de ambiguităfi. ,,Plăcut" de exemplu 
po~te echivala cu „îmi place". T~ 
schrmb „drăguf" stă la jumătatea 
drumului între subiect şi obiect iar 
,,frumos" tinde să atingă extremita
tea obiectuală a situafiei. William 
Empson, adept al lui Richards, des-

crie „Seven Types of Ambiguity''. El 
urmăreşte logica semnului poetic d~ 
la structurarea facilă cu dublu sens 
din metafora simplă (vezi şi Aristotel 
în „Poetica" : .,A face metafore fru
moase înseamnă a şti să ve:zi ase
măniirile dintre lucruri / neasemănă
toa•e/") trecînd prin calambur şi ale
gorie, ajungînd la enigmatic, artifi
cralizare si problematizare, culminînd 
cu expresia schizofreniei. Vorbind 
despre acest ultim tip de ambigui
trate, Empson ii citează pe Freud, ale 
cărui teorii ar arunca lumină asupra 
motivelor ascunse ale utilizării con
trariilor. În poezia lui Crashaw, pa
ralela Dumnezeu-bălegar se interpre
tează drept indiciu al unui conflict 
infantil profund. Surîsul Giocondei, 
sugerează rreud, se datorează unor 
relaţii intens erotice de tandrefe din
tre un copil nelegitm şi o mamă pă
răsită şi singură, de asemenea, unei 
fan.tezii acviline dintr-un vis de copi
lărie. (K.E. Gilbert - H. Kuhn). fn 
acest sens, distorsiunile propuse de 
noi prin formele fotospafiale se con
stituie ca un alt tip de ambiguitate. 
Rădăcini ale propunerii noastre găsim 
în anamorfozele secolului XVI, care 
r~stur~~u legile perspectivei şi logi
crr. F11nd exagerări, deformări, d s
torsiuni, ele constituie excepţii ale 
regulei. ,,în pictură, explică Enciclo
pedia lui Diderot şi d' Alambert, se 
spune anamorfoză despre o proiecţie 
monstruoasă sau despre o reprezen
tare denaturată a unei imagini care 
este fă~ută pe o suprafaţă plană şi 
care, d·ntr-un anumit punct de vizio
nare, pare totuşi naturală şi redată 
în proporţii juste. ,,Vom da un singur 
exemplu, lucrarea „Ambasadorii" 
(1533) a pictorului Holbein. Dincolo 
de rigoarea compoziţională şi ade
văratul cult al detaliului, în partea 
de ios a lucrării, se poate observa 
un _obiect straniu, lunguiet, de forma 
uner fos•le sau o unei uriaşe sco:ci. 
Privit însă dintr-o parte, se observă 
proiecţia unui craniu uman, construit 
după toai·c re~ulile, însă într-o pers
pectivă distorsionată, care şi ea ne 
duce cu gîndul la ambiguitate. Desi
gur că aceasta era o mare îndrăz
neală, într-o vreme cind abia de 
apăruse cartea lui Jean Pelerin, , De 
artificiali perspectiva", în care ' se 
vorbea despre o cit mai riguroasă 
redare o impresiei de perspectivă 
„aberaţiilor marginale" - observabile 
astăzi prin tehnici foto - datorate 
compoziţiilor cu un singur punct de 
fugă, prin deplasarea punctului cen
tral la stînga sau dreapta sau prin 
aşa-numita „perspectivă angulară" -
cu două puncte de fugă). închizînd 
de acord că şi forma propusă de 
noi - fotospaţială - capătă valente 
anamorfotice. (ana = în afara, mor
phe = formă, 1. gr.) Suprareal'smul 
nu îşi poate declina nici el afilierea 
de la aiori tehnici. în plus, faţă de 
ceilalţi, fotospafialele conduc şi către 
paradoxul vizual. Chirico altera pers
peci'iva în picturo sa metafizcă „Infi
nitul copleşitor", introducînd într-o 
perspectivă centrală mai multe 
puncte de fugă. El ignora, în felul 
acesta legile de construcţie ale pers
pectivei. Un paradoxal vizual este 
construit şi de maşinile electronice 
de desenat. însă paradoxal vizual al 
formelor fotospafiale este dictat de 
de însăşi structura acestora. T n ac
cepţiunea curentă, o imagine con
struită într-o adîncitură va apărea 

mai mică deci! planul aflat mar 
„către noi". De asemeni, pe planul 
din apropierea noastră imaginile sini 
mai mari, iar, pe măsură ce ne înde
părtăm cotre un presupus orizont, 
obiectele vor deveni din ce în ce 
mai mici. Ori, la formele fotospaţi
ale, se întîmplă exact invers. Obiec
t~le sîr1t mici în apropierea noastră 
şr se măresc din ce în ce mai mult 
spre orizont. în aceasta constă para
doxal vizual. (fig. 2 

a 

Fig. 2) Perspectivă normală 

b 

b) Paradox vizual 

Acest paradox răstoarnă, în acelaşi 
timp şi relaţia prim-plan-orizont, căci, 
după regulile clasice de construire a 
perspectivei, orizontul e departe iar 
prim-planul lingă privitorul ideal, la 
formele fotospaţiale prim planul 
tinde către un orizont inversat, liniile 
de fugă convergind într-un punct de 
fugă aflat chiar în ochiul privitor, în 
vreme ce orizontul se bulversează 
mdiar către macro-cosmos. Tot inver
sîndu-se relaţiile convenţionale, vom 
constata că orizontul sintem noi, cei 
care privim, iar prim planul, uriaş, 
infini1 nici măcar nu se poate defini 
în forma sa inţială. Avem în vedere, 
pentru viitor, un monument al foto
gral:ei, gigant, înălţat într-o ambi
antă exterioară adecvată, protei □! cu 
un strai de răşină sintetică transpa
renţă. O formă fotospafială-monu
ment. Sigur că pentru esteticianul de 
azi (care însă a omis din marea fa
milie a artelor vizuale fotografia) pro
punerea noastră îi va părea şocantă. 
Comentind pioneratul mobilelor şi con
stela)iilor colderiene, Pierre Courthion 
se entuziasma : ,,Calder îndrăzneşte 
să-l pună pe monstru în încurcăturo. 
lnchistot în definiţia lui lapidară, cum 
va proceda esteticianul pentru a situa 
aceste fantezii deconcertante, a căror 
invenţie ne place pentru simpla lor 
existenţă ?" ") T ncotro îşi poate îndrep
ta paşii arta fotografiei ? Către a re-

Din partea redacţiei : Cititorii inte
resaţi în detaliu de formele „koki" pot 
cere relaţii suplimentare autorului, la 
adresa : Prof. Ioan-Mihai Cochinescu, 
Căsuţa Poştală 32, 2000 - Ploieşti 1. 
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