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Nu este acesta un prilej de a de-
scrie in termeni foarte stiinfifici pro-
punerea unei noi tehnici de realizare
artisticd a formei in domeniul foto-
grafiei, ca si cum ar fi vorba despre
o invefie tehnicd de uz industrial.
N-ar fi nici locul, caci §i pentru in-
ventatori existd © invenfie : brevetul,
Dar se poate oare vorbi despre un
brevet in tehnica realizarii artistice a
operelor lui Shakespeare, Michelan-
gelo, Brancusi sau Enescu 2 Existd un
brevet pentru tehnica artei lui Ansel
Adams ¢ Vom face neintirziat, cu pri-
lejul asocierii acestor prime nume i-
lustre ideilor noastre, remarca bine
subliniatd ¢d nu vom avea indraznea-
la de a ne aseza, prin nici un fel de
comparatie, alaturi de ele. Faptul de
a le pomeni din cind in cind sau de
a le cita vine, in primul rind, dintr-un
nemdrginit sentiment de admirafie si
respect si, in al doilea, in sprijinul u-
nei posibile argumentari a nelinistilor
si propriilor noastre cdutdri. Nu ni se
pare, asadar, de prima si urgentd im-
portanta sd trecem direct la problema
propusd in generic, cit mai degrabd
la construirea atentd a unui suport
argumental, a unei baze de plecare,
fie si numai pentru o stabili o moti-
vafie, dacd nu o finalitate unanim re-
cunoscutd. Sigur ¢d vom ajunge, cu
incetul si la subiectul in propunere.
Nu vom ascunde, prin falsd modestie,
nici credinfa (desigur si ambitia) c&
cercetarea noastra ar putea reprezen-
ta o incercare ineditd, situindu-se din
acest punct de vedere prntre tentati-
vele de a revolutiona. ,Functia artis-
tolui creator, spunea cu mult timp in
urmé Busoni, constd in a face legi
si nu a urma legi stabilite. Acela care
c2 muljumeste de a urma, inceteazd
e a mai fi un creator. Puterea de
creafie nu poate fi recunoscutd decit
i1 masurd in care ea a rupt cu tra-
ditia. Dar abaterea intenfionata de la
reguli nu ar putea pretinde a fi in
sine o creafie i inca mai pufin a da



nastere unei opere de artd.” Tn acest
sens, noi nu infelegem revolufia ca un
scop, in sine, nici ca © monlfe§f0re
fals-romantica, ci ca o fierbinte si ne-
stavilita dorinfa de a merge inainte,
cucerind, si chiar de a-i_determina pe
altii sé aleagd din noianul de dru-
muri, pe acela desjelenit prin trudd
de inaintasi, dar inca nebdtatont. Vom
incerca, la inceput, desigur non-exha-
ustiv, o serie de punctdri asupra sta-
diului actual in cercetarea fotografica
pe plan mondial, urmind o trcere in
revicta o marilor clasici dupd care
vom prezenta citeva chservat legate
de studiul formei, iar in incheiere, vom
argta in citevu cuvinie pl‘ob[err)e]g le-
gate de propunerea noastrd initiald,
enunjata in titlu.

1. Sentimentul tonic al autenticitatil.
in consderafiile analitice privind ce
de-al 11-lea Salon International de
Cercetari Fotografice (S..RP.) de la
Royan, Franja — iulie 1982, ort.lstu| fo-
tograf Jean-Claude Gautrand *) arata
ca ,diferitele tendinfe care au bulver.-
sat lumea fotograticd a U‘!II:I"IIIOI’ ani,
conceptualismul ca anectodica secven-
tiala, subiectivismul ,,noua {ofpgrahe
americani”, ca de altfel vechile tra-
ditii ale suprarealismului sau abstrac-
tionismului marcheaza pasul actual. A-
ceasia pentru cd lumea, §i nu numal
lumea arlisticd, este pe cale sa ope-
reze o ,re-viziune'. Aceasta reexami-
nare, aceastd reflexie gsinyqflva ar
putea explica, fara indoiald, pouza
apdruté aici, absenta socurilor  vizu-
ale, cu care ne obisnuvisera citeva
dintre precedentele saloane. S& nu ne
pripim, aceastd pauzd nu este decit
aparentd. Cdci se ‘impune constatarea
ca o autentica fotografie, tonica, pli-
na de viajd, nu este aceea a dinami-
cei scoli de foto-reportaj care, cu a-
pogeul ei, a atins © relativd unifor-
mitate, ci aceea a tuturor crgutorllor
plasticieni care exploreazd infinitele
posibilitati ale unei ars-media speci-
fice timpului nostru.”

Si care or fi noutdlile d.evulhmé
ora (in acceptiunea larg-relativa a ex-
presiei] dictate de tendinfa cdtre o
tonica si autenticd fotografie# Dis-
putarea {ex-aequo) primului premiu —
caci Marele Premiu nu s-a decernat
la aceastd edifie — ne aduce in prim-
plan pe de-o parte capacitatea de a
se exprima clar, precis, realist, (Eric
Fayolle, Franfa) in compozifii ce va-
desc stradania de a contrapuncta i-
deile ,mesajul, prin artificii de culoare
Jean-Claude (.E;aufrand face o ana-
ogie intre lucrarile cunoscutului pic-
tor american Cristo si opera lui Fao-
yolle} iar pe de alta, prin realizarea
unor instantanee de facturd impresio-
nistd (Frédéric Gallier, Franta) cu ima-
gini neclare, sterse, ,in miscare”. Mi-
nuindu-si obiectivul ca pe un adeva-
rat bisturiu, comenteazd Gautrand,
Frédéric Gallier executa fine incizii in
spativ si timp pentru a face s trans-
para non-vizibilul, Lucrdrile invitafilor
de onoare - belgianului Hubert Gro-
oteclaes si spaniolul Joan Fontcuberta
- vadesc interesul autorilor pentru
schimbarea propriului stil. Primul, pin&
nu de mult morbid, caustic, agresiv,
cu un grafism derutant, excesiv, cons-
truieste imagini in ,flou” oniric, pline
de melancolie §i nostalgie. Al doileg,
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contaminat in lucrarile precedente de
montajele sofisticate ale suprarealis-
mului (de altfel reprezintd virful pira-
midei tinerei fotografii  spaniole si
europene) adoptd acum un stil ne-
alambicat, purificat, cu imagini de
foctura realistd care nu exclud insa
interferente suprarealiste.  Analizind
lucrarle celorlalti partic'panti, se con-
statd o ingrijoratoare raminere pe loc
in tehnici supralicitate (montaj, non-
figurativ, picturalism, secventa in
montaj labirintic  pe cartonase (la-
ques Roux, Franta), naturalism (Wer-
ner Hannappel, RF.G.) algoritm (Mark
Abrahmson, S.U.A) suprarealism (Toto
Frima, Tarile-de-Jos) efect graficizant
(Kenji Kumazaki, Franfa) etc. Tn lim-
bajul sau specific. Eugen larovici a-
vertiza cd ,,nu exista limite, nici ca-
noane — doar miezul de idei si bunul
gust. ,Dacd la editia ‘82, (Royan
S.LR.P) nu intré in disculie problema
bunului gust, in schimb, un semn de
intrebare se poate pune iIn legdtura
cu continutul de idei, cu prospetimea
acestora. Si, astfel stind lucrurile, unde
ar fi noutatea ? Caci pind si enunul
ecleziastic ,nil novi sole’”  se
poate contrazice, dacd vom fi de a-
cord c@, intr-adevar, nu e nici o nou-
tate in vesnica aparentd miscare a
soarelui catre sau dinspre orizont, otia
faptul de a rdséri sau cz a apune,
noutatea fiind capacitatea fiecdrui in-
divid de a-l rasari sau .a-l apune,
dupa propria sa simfire. Eu rdsar soa-
rele, eu apun soarele, iatd noutatea.
Caci pentru fiecare in parte, soarele
rasare, soarele apune difent, infinit
(liiferit de rasaritul sau apusul celui-
alt.

2. Problemele marilor maestri  sint
doar problemele timpului lor? Nici
una dintre celebrele inventii ale lumii
n-a apdrut intimplator. Desigur, nici
fotografia. Un veac si jumdtate ne
desparte de varapariziand care anun-
ta procedeul fotografic al [ui Louis
Daguerre, urmat la scurtd vreme de
englezul Talbot. Totul fusese indelung
pregdtit, cu zeci, chiar sute de ani
in urma, de la observarea fencme-
nului natural de lentila la chinezi,
pind la misterioasele combinafii chi-
mice ale alchimistilor, continuind cu
cercetdri in domeniul opticii $i me-
canicii fine. Dar, dincolo de preocu-
parile strict tehnice, dincolo de lupta
brevetelor, se desfdsura pionieratul
creajiei artistice in domeniul fotogra-
fiei, de la insusirea principiilor artelor
lastice (cu deosebire pictura), pina
a detasarea completd intr-o artd de
sine statdtoare, copabild de a-si crea
un limbaj specific. Legile sale s-au
impus dintru  inceput iar influenfele
nu au intirziat s& aparg, insd de daia
aceasta in sens invers, dinspre foto-
grafie catre picturd si celelalte arte.
Delacroix desena nuduri dupd foto-
grafiile lui Ziegler, iar Degas isi picta
peisajele pornind de la proprile cli-
see. Fotografia devenise, dupa cum
spune criticul Bernard Cazaux, ,un
fel de carnet de crochiuri, studiu do-
cumentar”, Ce inseamnd pentru epo-
ca de azi instantaneul 3 Am fi incli-
nafi sd credem cd este un procedeu
care aparfine exclusiv acestui sfirsit
de veac XX, punind un semn de eqa-
litate intre fractivnea de timp si in-
stantaneu, cdci, intr-adevdr, surprin-
derea unei imagini inedite, din ,,zbor”,
pare a fi definitorie pentru graba
comprimdrii timpului din ziva de azi.
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Si totusi, derulind filmul civilizafiei
umane cu mai bine de o sutd de oni
in urmd, vom descoperi lucrarea lui
Talbot , Timplar la lucru”, unde este
surprinsa, o datd cu miscarea hotd-
ritd a fierdstrgului, atit concentrarea
de pe figura timplarului, cit, mai ales,
privirea admirativd a ucenicului si do-
cila sa angajare in efectuarea muncit.
Anul trecut, fotograful vest-german
Tom Faehrmann — e un exemplu ab-
solut intimplator — isi prezenta mon-
tajele sale drept inedite cautdri, dar
tehnica sa fusese folositd inca in 1855
de catre scotianul Thomas Keith prin
celebra lucrare ,Edinbourgh”. Cu a-
cest prilej, Keith a expus negativul nu
mai putin de 6 ori, sugerind imaginea
vechiului st noului oras, prin supra-
punere. Chiar neasemuit de frumoa-
sele lucrari ale lui Ansel Adams fsi
au o origine destul de indepartatg,
prin, de pilda, lucrarea fratilor Bisson
(1840} intitulata ,Piramida Tmpardte-
sei”’. Peisajul de iarn&, mdrefia, splen-
doarea Alpilor, sint redate in tonuri
de gri, de la albul stralucitor al za-
pezii, pind la umbrele cele mai intu-
necate ale crevaselor. $i neoreclismul
cinematografulut italian se poate re-
gési in lucrdri ale maegtrilor de de-
mult, precum Charles Marville cu lu-
crarea intitulata  ,Rue Traversine”
(1860) in care peisajul unei strimte
strazi pariziene este pretextul unui abil
joc de lumini. Supraimpresiunea si
montajul sint folosite cu succes pe la
1860 in lucrarile de facturd simbolistd
ale lui Oscar Gusiav Rejlander (,Vi-
sul”, ,Spiritistical Photo”). Problema-
tica texturii si ,contre-jour”-ului cons-
titule  ,materia” artistului  fotograf
Paul Martin fintr-o lucrare infdtisind
o femeie core intinde rufele la uscat.
Prundisul din prim-plan contrasteazd
cu liniile estompate ale cladirilor din
spate, vintul adie usor, legdnind ru-
tele intinse si partea centrald a com-
pozifiei o ocupd umbra siluetei femeii
pe cearceaful pe care tocmai il intin-
de, intr-un efect de countre-jour iar
aceastd concepfie despre modul de
organizare a suprafetei se intimpla in
1896, cu mult inaintea realismului so-
vietic. Nu Tn putine cazuri, portretele
artistice realizate de fotografii de de-
mult, reprezintd piese document pen-
tru cercetdtorul de azi. Ce ispiratl s-a
dovedit a fi, de pild&, ursuzul profe-
sor de matematicd de la colegiul
Derby al binecunoscutei Universitafi
din Oxford, Charles Lutwidge Dodg-
son, care si-a fotografiat vitoarea e-
roind a unei cdrli ce a facut inconju-
rul lumii de mai bine de o sutd de
ani incoace. Numele fetifei: Alice,
Pseudonimul  morocanosului om de
stiinta : Lewis Caroll, care s-a dovedit
a fi fost departe de vestea cum ca
era posac si nesuferit, scriind ferme-
cgtorul basm ,Alice in tara minuni-
lor”. Lewis Carroll a fost si un ne-
intrecut artist fotograf si, intre lucra-
rile sale, micuta Alice, desculid, pur-
tind o rochie peticitd insd nestdpinin-
du-si un zimbet deopotrivd strengd-
resc si tulburdtor, reprezintd pentru
privitorul de ozi un moment inedit.
Tnceputul secolului XX a insemnat un
impresionant, fascinant start universal,
graba pusese stdpinire pe tot ceea
ce urma sd poarte semnul civiliza}ei
umane, o ardt care abia se ndscuse
- cinematografia - dddea deja capo-
dopere, precum ,Intoleranta” (Grif-
fith, 1916) ori, incd mai inainte, am-



bifiile regizorale ale lui Georges Me-
liés" {care in ,Afacerea Dreyfus” fo-
losea fotografii autentice pentru re-
constituirea actualitdtii), asadar era
imperios necesar ca si mai ,batrina”
artd a fotografiei 'sé atace cit mai
degrabd cscensiunea o datd cu iure-
sul general. Tn 1908, artistul fotograf
Lewis W. Hine isi compune lucrarile
utilizind puternicul contrast alb-negru,
fara ionuri intermediare, cit si reali-
zarea’ compozitiei dupd canoane re-
nascentiste, stabilind orizontala care
taie cadrul uneia dintre lucrdrile sale
(reprezentind o cladire lungd in noap-
te, cu ferestrele !uminate) la sectiu-
nea de aur. Secventa lui Alfred Stie-
glitz intitulata ,Equivalent 1, 2, 3
(1931) vine parca in sprijinul unei an-
terioare afirmatii privind sdracia de
idei a unor creatori  contemporani.
Céci, in vreme ce secventa lui Stie-
glitz sugereaza ideea corelafiei spa-
fiu-miscare-timp, confrapunctata poetic
de metafora soarelui intr-un grafism
eliptic care conduce cdtre miscarea
spiralatd si de aici cétre duplicitatea
interpretarii, lucrari ale unor aufori
ci anului '82, se rezumd fie, spre e-
xemplu, la modestu! continut de idei,
in secventa fargd  titlu propusd de
francezul Alain Ge in amintitul Salon
dé la Royan, fie la anecdota {umo-
ristd 2) a lui Jacques Machefert. $i
lista ar putea continua. Efectul ,in
miscare” era utilizat cu indeajuns suc-
ces in 1921 de cét-e cunoscutul artist
fotograf Edward Sieichen, ca s& mai
poatd apdrea in zilele noastre drept
revolutionar, cum lesne s-ar putea de-
duce daca ar fi sa reducem la aceas-
ta creatia de uitima ora a lui Fréde-
ric Gallier. De data aceasta, drept
este sd constatdm ca, desi ar putea
exista un simbure de similitudine intre
tehnicile cdoptate de cei doi artisti,
existd mari deosebiri  privitoare la
sensul filosofic urmarit de fiecare in
parte. Cu mai bine de sase decenii
in urma, filosofia lui Steichen era de
factura romanticd, cu indiscutabile
nuante de simbolism. Fotografiind pu-
pila si fata adoptatd a b:necunoscu-
tei dansatoare Isadora Duncan, pe
nume Thérése, artistul a urmadrit efec-
tul vintului asupra strdveziei rochii a
frumoasei fete, asemuindu-l cu focul
(,,effect of fire — Wind Fire”, cum ex-
plica insusi autorul) in lucrare intitu-
lata ,Wind Fire : Thérése Duncan on
the Acropolis, Athens”. Filosofia lui
Gallier, in 1982, este de o cu totul
altaé facturd, personajele sale se misca
infr-o atmosferd de surs@ impresionis-
ta, dar solitudinea lor nu e straing
influenfei gindirii existentialiste.
Adept al miscarii Dada si al cu-
rentului  suprarealist, Man Ray ex-
loateazd in operele sale tehnica so-
arizarii incd in 1924 si, spirit inova-
tor, el este creatorul unei tehnici
care ii poartd numele (Rayografia).
[n anii care precedau marea criza
a anilor ‘29, Moholy era adeptul in-
focat al fotomontajului si, in lucran
ca ,gelozia”, nu ezita sasi folo-
seascd negativul pioorivlui sGu por-
tret, combinat cu siluata unei femei,
pentru a concura, parca, grafica per-
cutantd a afiselor stradale ale epocii.
Din aceastd. succintd trecere in re-
vistd a citorva dintre marii artigti ai
primei jumétali de veac doudzeci nu
trebuie vitat cehoslovacul Josef Su-

dek cu imaginile sale de o rarg fru-
musete, datorate, in bund parte si

lentilelor speciale  care permiteau
persoective superangulare ; nu fre-
buie uitat nici sovieticul Alexandr

Rodscenko, care, prin racursiuni pu-
ternice era capabil s& ,abstracti-
zeze” chiar o banald ,realitate” (lu-
crarea ,La telefon”, 1928} Nudul lui
Manuvel Alvarez Bravo, ,Good Re-
putation Sleeping” (1938) reprezen-
tind o femeie intinsad la soare pe un
oled, este de certd influenjd supra-
realistd. Femeia poartd bandaje ritu-
ale la glezne, pe coapse si abdo-
men, lasind restul descoperit privirii,
nu insa si tentatiel de a fi abordatd,
caci este — destul de simbolic, totust
- ,bine” pd&zita de ghimpii necruja-
ton ai cactusilor care o impresoard.
Secventele lui Minor White (1958),
infatiseaza fotografille unor detal
de roci, insd marele artist, intuindu-si
oropria inovafie, ne avertizeazd. ,Su-
biectul secventei nu sint rocile.”” For-
ma, textura lor, reprezintd metafore
ale emotiei particvlare. Claritateq,
precizia peisajelor lui Ansel Adams
sint unanim recunoscute i1ar opera
artistului, care, in 1932 fonda impre-
und cu alfi entuziasti creatori grupul
,Called /64", este deopotrivd un
crez artistic si, particular incercdrii
de fata, argument fin sprijinul ideii
cd, desi nu e nimic nou sub soare,
in fiecare clipa soarele insusi devine
foarte nou in intimitatea declaratd
sau nu a fiecaruia dintre noi.

3. Forma determing confinvtul sau/
este determinatd de acesta? Dacd
scopul rindurilor anterioare n-a apd-
rut in inienfia noastrd ca fiind infor-
mativ, ¢i mai curind ca pioasd recu-
noastere a ideii ¢d n-am putea con-
strui trainic fard a tine seama de im-
portantele cuceriri ale inaintagilor, in
cele ce urmeazd vom incerca sd
punctdm citeva dintre problemele le-
gate de studiul formelor, alit de ne-
cesar infelegerii juste a propunerii
enunfate generic. Nu este nici pov,
nici vechi sd atragem atenlia c& lu-
mea in care trdim, pe care o perce-
pem cu ajutorul simiurilor, este o
lume a formelor. Exista chiar o or-
dine a perceperii lor si, pind a ne
dumeri de confinutul unui obiect sau
de ideile furnizate de acesta, noi il
receptondm vizual ca formda. De-
sigur cd, odatd contactat, obiectul
devine prilej pentru o serie de intre-
bari. ,,(?ine se exprimd aici, noi sau
obiectul ?" (Goethe) ,Forma este in
esenfd perceputd sau gindita ?" (Re-
né Huyghe) Sau, pornind de la con-
siderente de ordin fizic, forma poate
imbraca aspectul material solid, Ii-
chid, gazos, intre care, cele din
urma implicd si un tipar (cum poate
sta lichidul, in condifii terestre, decit
in ,ceva” ¢) Astfel stind lucrurile, for-
ma lichidului presupune o altd for-
ma. Dar o si determing? Daca in
privinfa aspectului de ordin fizic, s-ar
putea demonstra o anumitd recipro-
citate, n schimb, in sfera ideilor
emise prin intermediul diferitelor for-
me (de vialg, tehnice, de artd) lucru-
rile incep s& se complice, simfindu-se
nevoia unei ierarhizéri, careia ii vom
recunoagte insd o anume labilitate,
S-ar putea vorbi despre prioritatea
formei asupra continutului, dar nu
putine sint exemplele care o pot con-

‘) ABRAHAM MOLES - ,,Art et ordinateur”, Casterman 1971
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trazice. Un grup de graficieni jopo-
nezi demonstrau transformdrile unei
forme figurative — profil de femeie -
in forma geometricd (pdtrat circum-
scris sau pdtrat  interior) cu ajutorul
ordinatorului si masinii automate de
desenat. Aceasta a fost posibil prin
desfasurare, din reteaua de echi-
potentiale, in sensul teoriei cimpurilor
matematice. Forma obfinutd repre-
zenta un tip de joc cu ordinatorul,
de permutdari succesive cu variafii
convergente, (KXomura si Yamanaka).*
Desi se constituie ca ilustratie-argu-
ment in favoarea esteticii informatio-
nale, noi vom desprinde faptul ca, si
in acest caz, se poate vorbi despre
o contrazicere a enunfului cu privire
la prioritatea formei asupra continu-
tului ; céci este limpede c& aici con-
tinutul determind forma. Tn ,Teoria
formei si figurii” Paul Klee (1959)
|asemuia capacitatea omului de a re-
ceptiona obiecte cu un ,stomac” cg-
ruia ochiul i trimite, ,inghifind”, tot
felul de forme; cercuri, triunghiuri,
odtrate, cilindri, sfere, cuburi, cupole.
Forma si figura ajung sd fie identice
semantic, insd existd unele deosebiri,
remarcate de gestalt-istul  francez
Guillaume. Figura este o totalitate
ce posedd formd, contur, organizare,
implicit sens. Figura poate fi echiva-
lentvl ornamentului, decorativului, in
timp ce forma conduce cdtre pictu-
ralism. Forma picturii, cum ar spune
Delacroix, este ,muzica” tabloului.
O datd stabilite sensurile figurii i
formei, se cuvine sa aducem in discu-
lie si problema imaginii. Traducerea
termenului, de origine lating, conduce
spre sensurile : reproducere, copie.
Se poate egaliza in sens si cu gre-
cescul ,eikon” — portret, icoand,
imagine. ,In plan senzorial, afirma
Dan Mihailescu in , Limbajul culorilor
si al formelor”, toate categoriile de
imagint (vizuale, auditive, olfactive,
tactile) sint in anumite limite, oglin-
diri fidele ale stimulilor. ,,Tn

fidele I ,,CON-
structia”  limbajului  artistic, Roland
Barthes (,Retorica imaginii”) com-

oard forma, linia, volumul, cu ,cara-
mizile” necesare oricarei constructii.
«Imaginea, spune el, este purtatoa-
rea unui mesaj iconic.” Tn strinsd co-
relafie cu viaja formelor, ca o con-
ditie sine qua non, se afld spativl,
timpul si miscarea. in adevdr, ar fi
de conceput o formd oarecare, féré
coordonate spatio-temporale sau de
miscare ¢ Categoric, nu. Tn 1917, ge-
niul lui Einstein aducea lumii ,Prin-
cipiile teoriei relativitatii  generale”.
Aici, spatiul este vazut,pe de-o parte,
ca loc, iar pe de dito, in calitate de
continuum. Ca loc, spafiul este deter-
minat de lumea materiald a obiecte-
lor, e perceptibil in raport cu aces-
tea si modelat de ele. Tn calitate de
continuum, spatiul este o realitate
superioard a lumii materiale, cvasi-
metafizicd (vidul), independent de re-
lafii cu obiectele materiale. Astfel,
cuprinzindu-le total [absolut) prin ex-
tensie. La cubisti, relafia miscare-
timp, contopitd, este cuprinsd intr-un
singur spatiu, asa incit se poate vor-
bi, la operele unui Braque de pilds,
despre o temporalizare a spatiului
tabloului. (obiecte repetate pe su-
prafafa pinzei, in locuri diferite, ftn
AHimpi” diferifi, in perspective dife-
rite). Tot astfel, se poate cita baletul
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in miscare din lucrarea aristului fo-
tograf Paul Himmel, ,Swan Lake”
{(1953) si toate lucrdrile fotografice
in tehnicd stroboscopica, in efect de
.zoom-obiectiv’ si asa mai departe.
Existd esteticieni care sustin ideea
non-analogiei intre fotografie si cele-
lalte arte (cu precddere pictura) dar
aceastd anomalie se explicd, credem
noi, dintr-o nemarturisita spaimd de
a nu transforma arta fotografiei in-
tr-o subspecie a artelor plastice, de-
venind un fel de Cenusdreasd a
acestora. Asadar, analogii se pot
face si chiar in interesul fotografiei.
pentru ca, o datd in plus vom regds:
independenfa acestei arte fatd de
celelalte, prin limbajul ei specific,
prin domeniul ei special care o defi-
neste. , Oricare ar fi schimburile din-
tre tehnici, oricit de hotaritoare ar fi
autoritatea uneia dintre ele faja de
celelalte, precizeazd Henri Foccillon
in ,Viata formelor”, forma este in
primul rind calificativa prin  dome-
niul special (s.n.) in care se mani-
festa si nu prin vreun calcul rafional;
acelasi lucru se intimpla si cu spafivl
pe care il pretinde 5i pe care il
compune. ,in vreme ce spajiul ne
conferd trei dimensiuni, perpendicu-
lare intre ele, timpul ne conferd una

singurd, general acceptatd ca fiind
(obiectiv, stiintific) unidirecfionalg,
dinspre trecut spre viitor. Dar nu

existd si un timp subiectiv2 Conside-
ram cd existd, iar clasificarea rigida
a artelor (temporale, spafiale, spafio-
temporale) ar trebui sa fie revizuitd,
in sensul ca si fotografia pretinde un
timp (evident, nu doar timpul fizic
necesar privirii) tot astfel cum mu-
zica nu este o artd temporald doar
din motivatia duratei  sunetelor si
perceperii lor intr-un timp dat «ci
pentru ca reclams si ea un ,timp in-
terior””, ,,subiectiv’’, in care se vor
desfasura, mai lent sau mai alert, in-
cercarile noastre de decodificare a
mesajului artistic. in ,,Philosophy in
a New Key”, Susanne Langer*) arata
cd atit in crearea miturilor cit si in
crearea muzicii, actul de distrugere
in semnificalie a produsului de pro-
ces este neincheiat Ea numeste mu-
zica, din acest motiv, ,simbol necon-
sumat”. Muzica reprezintd ascensiu-
nea, prébusirea si interactiunea iri-
zatd a sentimentelor noastre — nu
ale compozitorului, ci ale omului uni-
versal. ,,Sensul ei, conchide Susanne
Langer, nu e niciodatd fix.” Nici sen-
sul picturii nu este imuabil, c&ci, asa
cum s-a mai ardtat cubistii aveau
constiinta timpului ,miscat” in ope-
rele lor ,Braque a injeles cd expe-
rienfa umand nu este formatd de un
strat unic emofional, ci are o profun-
zime de timp ca spafiu. (G.C. Argan)

4. - Forme totoplane, forme fotospa-
fiale. Artistul si vocafia revolufiei.
De unde, intr-adevdr, aceastd adeva-
ratd vocatie a omului, in general si
a artistului, in speciaf, pentru revo-
lujie 2 Cind, in ce loc anume, in ce
imprejuréri s-au ivit zorii primei re-
volutih umane? Cu mii de ani in
urmd ¢ Cu sute de ani? Credem ca
revolufia este o stare permanentd a
omului. Este si o condifie a existenfei
sale. latd de ce, in foarte putine
cuvinte, considerdm ca nu va fi luata
drept lips& de modestie numirea pro-
punerii noastre drept revolutie. Noi

credem cd nu in faptul de a propune
lia. Posibilitdti inca insuficient explo-
rate. Caci marile revolufii care au
avut loc de aproape o sutd cincizeci
de ani incoace, au dat intiietate teh-
nicii, iar nu realizarii artistice. Chiar
astdzi, marile revolutii ale fotogra-
fiei, acolo se desfasoard, in super-
computerizatele uzine producatoare
de aparate si material fotosensibil.
Criza argintului, criza hirtiei, prelua-
rea comenzilor electronice, hologra-
fia, iatd numai citeva punctdéri ale
actualei preocupdri internafionale, in
domeniul  fotografiei. Dar marile
cuceriri  ale Artei Fotografice sint
incd asteptate. Se aud voci cumse-
cade care proclama convertorismul,
se aud si vocile farsorilor. Unii sus-
tin cd incd nu s-a spus totul, in for-
matul devenit standard 30x40, ca
dreptunghiul magic este de-abia in
fasa. Altii se avintd in tot felul de
incercari de suprafajd, vitind esenfia-
lul, anume cd nu e totul ,cum”
comunici, cit mai ales ,ce”, ca nu
ajunge sa& utilizezi foarfecd, putin
tus, putin hazard (in cazul ,noutatii”
de ultima ora, (?) solarizarea) si un
fitlu, daca nu sofisticat, atunci cit
mai abstract. Dor, s@ vedem (pentry
ca, neindoielnic, este momentul) in ce
consta propunerea noastrd 2 De unde
pleacd ea 2 Cdutarea unei forme noi,
adecvate confinutului de idei, este o
problema straveche. Cu aproape
doud mii de ani in urmg, scoala in-
dianad Satavahana l&sa posteritatii
cunoscuta sculpturd |, Adorarea pi-
cioarelor lui Budha”. Grupul statuar
sd?n care lipseste tocmai Budhg,
acind loc unei posibile interpretari
eliptice) esie constituit din patru gra-
tioase femei, sezind in adooslie  la
presupusele picicare ale mclui zeu.
Totul, in compozitie, conduse catre
ideea de blindete, mingiiere, supu-
nere si adoratie. Forma nu este
noud, in detaliu, ci in ansamblu. Bra-
tele, capul, gitul, privirile, spindrile
incovoiate intr-un anume desen,
coapsele si asezarea corpurilor fin
spatiu, dau senzatia de unduire, val,
perpetuu. Catre o miscare continud
(intrinsecd operei, de nevazut decit
cu ochiul mintii) se sugereazd forma
torsului de femeie ,,Vriksaaka” (pe-
rioada Pratihara, sec. IX) considerat
de C. Sivaramamurti drept ,cel mai
frumos exemplu de tors feminin din
toatd India si din orice perioada”.
Coapsele femeii sint grafios supra-
puse iar trunchiul ei este rasucit spre
stinga, §i usor aplecat spre fafg,
brafele ridicate mult, bustul proemi-
nent (caracteristic sculpturii ind'ene,
ca simbol al fecunditatii), fata zimbi-
toare si parul coafat in bucle. Aici
avem de-a face cu o ,nevazutd”
forma spiralatd. Facind un salt in
timp, vom vedea ¢& marele Brancusi,
neobositul cdutdtcr al formei, cre-
eaza opere ale cdror compozifi cu-
prind, in sine, ,forma’ nevazutd des-
pre care pomeneam. El insusi avea
obiceiul sa spund: ,Eu nu creez pa-
sdri — ci zboruri! ,Sigur ca in ase-
menea esenfe nutrim a cduta izvorul
incercdrilor noastre, iar nu, cum gre-
sit s-ar putea infelege, in dorinta de
a spune cu tot dinadinsul ceva nou.
Céutarile noastre catre lumea for-
melor, poartd nume distincte : lumea
formelor fotoplane’ si aceea a ,for-
melor fotcspafiale (, koki’, dupd cum

am hotérit sa le numim). Negareo
formei actuale a fotografiei {de obi-
noi forme de exprimare artisticd ar
rezulta dorinja de a revolutiona, ci
mai curind in incercarea de a recon-
sidera posibilitafile infinite de comu-
nicare ale unei arte numitd Fotogra-
cei un dreptunghi, un pdatrat, un cerc,
un oval) vine din constatarea cd li-
niile perimetrice sint ades neglijate
sau tilizate sablonard (compozifie
inchiséi, compozitie deschisd) iar nu
ca elemente constitutive, de mare im-
portanta, ale lucrarii. Daca vom fi
de acord ca si muchiile fotografiei
pot constitui functii estetice determi-
nate pentru creafia artisticd, atunci
se pune intrebarea: de ce aceasta
marginire a interpretdrii, utilizind linii
si unghiuri drepte, dictate de legi ale
simetriei # De unde ideea-tabu a che-
narului dreptunghiular 2 De ce n-am
incerca o descatusare a liniei, in un-
duiri neregulate sau linii frinte, ori
chiar ruperea violentd a compozitiei,
in zig-zaguri aleatorii 2 Fard a pleda
acum in tavoarea vreuneia dintre so-
Iutii {elaborare indelung studidtad sau
aleatorism) avem convingerea, totusi,
cd privitorul (receptorul) se va obis-
nui rapid cu propunerea avansatd,
punindu-si felurite intrebdri: de ce
forma aceasta 2 cu ce coniribuie la
creearea de noi si inzecite sentimente
destinate spiritului sdu 2 Era inevita-
bil, chiar, s& se renunfe la forma
clasicd fixa? O sumedenie de alte
intreb&ri vor bombarda mintea privi-
torului si functia artistului va fi, ne-
indoios, aceea de a creea cu sinceri-
tate lucrdri pe mdsura sinceritafii cu
care vine in contact cu operaq, recep-
torul. Tn functie de legile artei foto-
grafice, artistul va putea alege, din
cliseu, un intreg nedefinit, sau parfi
ale acestuia, totul dictat de ideea
initiala a lucrarii. (fig. 1)
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a) Forma clasica
fixa
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b) Forma nedefinita
(fotoplana)

Esfe ceea ce vom numi forma foto-
pland. Trebuie mentionat st faptul ca
descatusarea de vechile canoane pri-
veste sI marimea lucrarii, cit si age-
zarea sa in spafiv. De la minuscule
forme nedefinite, pind la marimile
gigant, totul este posibil, dacd acea-

*) K.EE. Gilbert and H. Kvhn — ,, A History of Esthetics”, indiana University Press, 1939, 1953

26

https://biblioteca-digitala.ro



sta serveste ideea de la care s-a
pornit. in privinfa locului ales, ace-
sta diferd si el de la o lucrare la
alta, Vor fi fome fotoplane agdtate
de pereti, pe suporturi sau prinse in
cabluri subtiri de plafon in unghiuri
ascufite cu planul pardoselii. Alteori,
vom putea realiza si privi astfel de
forme chiar pe pardoseald (ferite de
posii privitorilor printr-o  refea de
culoare dinainte  stabilite) obligin-
du-ne la gindirea prealabila a unei
chiar realizarea unor fresce in forme
fotoplane, ceea ce va presupune, evi-
dent, tratarea speciald a perefilor
{la intuneric), cu cele trei straturi -
barita, fotosensibil si de protecfie.
Pe cit de simplé ar pdrea forma fo-
topland in discutie, pe-atit de ,com-
plcatd” va apare ,forma fotospati-
alé”. Din informatiile pe care le de-
tinem, in lume au mai fost incercari
de a da o a treia dimensiune foto-
grafiei, in tehnici care fin mai de-
graba de domeniul colojului (casete,
scaune, alte obiecte, invelite in foto-
grafii, secventa-labirint a francezului
Jacques Roux, si mai ales lucrarile
lui Robert F. Heinecken, care lipea
in 1966 segmente de fotografi pe
planurile  unor:- paralelipipede din
lemn de nuc). Trebuie precizat ¢c& am
omis in mod intenfionat tehnica ho-
lografiei, deoarece, cu toate cd este
cea mai apropiatd de redarea unei
o treia dimensiuni, ea nu este capa-
bila de emotii artistice asa cum se
prezintd in clipa de fa}d (adicd nu
mai mult decit o fotografie realizata
impecabil cu mijloacele traditionale).
Nici stereoscopia nu constituie un
punct de discutie in incercarea de
fata. Ceea ce trebuie ardtat in conti-
nuare este faptul c& propunerea
noastrd intrece incercdrile precedente
prin faptul c& ea nu opereazd cu
mijloace de ordin extern operei (de-
cuparea unei fotografii deja existente
st lipirea ei pe un obieci) ¢i este
ginditd ca un tot unitar, un intreg. Tn
clipa decisivd realizarii in pozitiv a
operei, sintem in faja unei forme
dinainte stabilite, sensibilizata la lu-
mind prin lipirea unui strat fotosensi-
bil virg'n. Proiectia cliseului pe acea-
sta figurd va do imagini distorsio-
nate sau reale si ele dinginte stabi-
lite. Se va obtine in final o forma cu
totul inedita, avind aspectul unui po-
liedru neregulat sau a unei figuri tri-
dimens'onale cu planuri sferice, con-
cavitdti sau concresteri dictate de
conceptia inifiald a operei. Conside-
rdm cd este necesar s& facem o pa-
ranteza-argument, ardtind ¢d proble-
ma distorsiunilor imaginii este de na-
turd perspectivald, c¢d ea a constituit
obiectul ~preocupérilor unor artisti
incd din Renastere si pind la supra-
replismul practicat in zilele noastre.
Distorsiunile si au originea, fard in-
doiald in conceptul de ambiguitate
care, credem noi, este una dintre ca-
tegoriile esteticii. Tn 1929, semanti-
cianul american 1.A, Richards géasea
cd odjectivele metaforice {numite de
el ,adjective estetice” sau ,proiec-
tile’ fiind adesea gresit proiectate
de poet asupra starii de lucruri la
care se refers) pot declansa o serie
de ambiguitafi. ,Placut” de exemply,

poate echivala cu ,imi place”. Tn
schimb ,dragut” sta la  jumatatea
drumului  intre subiect si obiect iar

ofrumos” tinde s& atingd extremita-
tea obiectuald a situatiei. William
Empson, adept al lui Richards, des-

crie ,Seven Types of Ambiguity”. El
urmareste logica semnului poetic ds
la structurarea facild cu dublu sens
din metafora simpla (vezi si Aristotel
in ,Poetica”: ,A face metafore fru-
moase inseamna a sti s@ vezi ase-
manarile dintre lucruri  /neasemana-
toare/") trecind prin calambur si ale-
gorie, ajungind la enigmatic, artifi-
cializare si problematizare, culminind
cu expresia  schizofreniei. Vorbind
despre acest ultim tip de ambigui-
trate, Empson il citeaza pe Freud, ale
cdrui teorii ar arunca lumind asupra
motivelor ascunse ale utilizarii con-
trariilor. Tn poezia lui Crashaw, pa-
ralela Dumnezeu-balegar se interpre-
teazd drept indiciu al unui conflict
infantil  profund. Surisul Giocondei,
sugereazd Freud, se datoreazd unor
relatii intens erotice de tandrefe din-
tre un copil nelegitm si o mama pé&-
rasita si singurd, de asemenea, unei
fantezii acviline dintr-un vis de copi-
larie. (K.E. Gilbert — H. Kuhn). in
acest sens, distorsiunile propuse de
noi prin formele fotospafiale se con-
stituie ca un alt tip de ambiguitate.
Radacini  ale propunerii noastre gdsim
in anamorfozele secolului XVI, care
rasturnau legile perspectivei si logi-
cii. Fiind exagerdri, deformari, d's-
torsiuni, ele constituie exceptii ale
regulei. ,In picturd, explicd Enciclo-
pedia lut Diderot si d’Alambert, se
spune anamorfozd despre o proieclie
monstruoasd sau despre o reprezen-
tare denaturatd a unei imagini care
este facutd pe o suprafaja pland si
care, d'ntr-un anumit punct de vizio-
nare, pare totusi naturald si redatd
in proportii juste. ,,VYom da un singur
exempr’u, lucrarea ,,Ambasadorti’’

(1533) a pictorului Holbein. Dincolo
de rigeoarea compozitionald si ade-
varatul cult ol detalivlui, in partea

de jos a lucrarii, se poate observa
un obiect straniv, lunguiet, de forma
unei fosile sau a unei uriase scoici.
Privit insd dintr-o parte, se observa
proiectia unui craniu uman, construit
dupa toaie regulile, insd intr-o pers-
pectivd distorsionata, care si ea ne
duce cu gindul la ambiguitate. Desi-
gur cda aceasta era o mare indraz-
neald, intr-o vreme cind abia de
apdruse cartea lui Jean Pelerin, ,De
artificiali perspectiva”, in care se
vorbea despre o cit mai riguroasd
redare a impresiei de perspectivd
.aberatiilor marginale” - observabile
astdzi prin tehnici foto — datorate
compozifillor cu un singur punct de
fugd, orin deplosarea punctului cen-
tral la stinga sau dreapta sau prin
asa-numita ,perspectivd angularg” -
cu doud puncie de fugd). Inchizind
de acord cd si forma propusa de
noi — fotospatiald - capdata valente
anamorfotice. (ana = in afara, mor-
phe = forma, 1. gr.) Suprareal'smul
nu isi poate declina nici el afilieren
de la atari tehnici. In plus, faja de
ceilalfi, fotospatialele conduc si catre
paradoxul vizual. Chirico altera pers-
peciiva n pictura sa metafizea ,Infi-
nitul coplesitor”, introducind intr-o
perspectivd  centralg mai  multe
puncte de fugd. El ignora, in felul
acesta legile de constructie ale pers-
pectivei. Un paradoxal vizual este
construit si de masinile electronice
de desenat. Tnsd paradoxal vizual al
formelor fotospafiale este dictat de
de insdsi structura acestora. Tn ac-
cepfiunea curentd, o imagine con-
struitd intr-o adincitur@ va apdrea
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mai micd decit planul aflat  mai
,catre noi”. De asemeni, pe planul
din apropierea noastrd imaginile sint
mai mari, iar, pe mdsurd ce ne inde-
partdm cdatre un presupus orizont,
obiectele vor deveni din ce in ce
mai mici. Ori, la formele fotospati-
ale, se intimpld exact invers. Obiec-
tele sint mici in apropierea noastrd
si se maresc din ce in ce mai mult
spre orizont. Tn aceasta constd para-
doxal vizual. (fig. 2

a

Fig. 2) Perspectivd normala

b) Paradox vizual

Acest paradox rastoarnd, in acelasi
timp si relatia prim-plan-orizont, céct,
dupa regulile clasice de construire a
perspectivei, orizontul e departe iar
prim-planul lingd privitorul ideal, la
formele fotospatiale prim planul
tinde catre un orizont inversat, liniile
de fugé convergind intr-un punct de
fuga aflat chiar in ochiul privitor, in
vreme ce orizontul se bulverseaza
radiar cdtre macro-cosmos. Tot inver-
sindu-se relatiile convenfionale, vom
constata ca orizontul sintem noi, cei
care privim, iar prim planul, urias,
infinil nici macar nu se poate defini
in forma sa infiala. Avem in vedere,
pentru viitor, un monument al foto-
grafiei, gigani, inallat intr-o ambi-
anfd exterioard adecvatd, protejat cu
un strat de rdsind sinteticd transpa-
renja. O forma fotospatiald-monu-
ment. Sigur ca pentru esteticianul de
azi (care insd a omis din marea fa-
milie a artelor vizuale fotografia) pro-
punerea noastrd ii va pdrea socantd.
Comentind pioneratul mobilelor si con-
stelatiilor calderiene, Pierre Courthion
se entuziasma: ,Calder indrazneste
s&-1 pund pe monstru in Tncurcaturd.
Inchistat in definitia lui lapidara, cum
va proceda esteticianul pentru o situa
aceste fantezit deconcertante, a caror
inventie ne place pentru simpla lor
existenta 2’ *) Tncotro isi poate indrep-
ta pasii arta fotografieigcatre o re-

Din poartea redactiei : Cititorii inte-
resafi in detaliuv de formele ,koki” pot
cere relafii suplimentare autorului, la
adresa : Prof. loan-Mihai Cochinescu,
Casuta Postala 32, 2000 — Ploiesti 1.

*} Pierre Courthian — L'Art indepen-

dant” 1958 by Editions Albiv Michel
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