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Specificul reprezentarii realitdtii exterioare 1n artele plastice rezultd din accesul
exclusiv vizual al cunoasterii §i din prioritatea abordarii emotionale, in contrast cu cea
rationald a stiintei si filosofiei.

Artistul nu are de ales: el se bazeazd doar pe ceea ce simturile si facultatile sale de
intelegere pot surprinde din realitatea din jur, adicd aparenta. Gandirea si imaginatia
ierahizeaza, selecteaza si metamorfozeaza elementele extrase din realitate, carora le adauga
altele noi. Viziunea incompleta de la prima vedere va fi modificata de noi valuri de senzatii,
rationamente i dorinte. Satisfacut pand la urma, artistul face din aceastd aparenta accesibila,
“realitatea sa”. Din ea va decurge creatia sa, opera sa.

Platon dorea o artd cu sens, cu deschidere catre idee. Timp de secole, urmand
gandirea greaca, s-a considerat ca realul este un mod de a fi ascuns al lucrurilor, deoarece ele
sunt acoperite (cuprinse) de aparenta lor sensibild. Drept urmare, sa captezi realul nu
inseamnd sa cdstigi ceea ce vezi, ci ceea ce se afla dincolo de ceea ce vezi. Interesul artei fata
de natura nu poate fi de aceea restrans la captarea realului sensibil, a aspectului de suprafata,
accesibil simturilor.

La randul sau, Aristotel (384-322 a.H.) dezbate pe larg relatia dintre naturd si arta,
folosind termenul “mimesis”, imitatie, altceva deci decat realizarea unei copii identice cu
modelul. Pentru el arta este incapabila de adevar si ramane in esentd doar aparenta lucrurilor.
Admite ca ea nici nu pretinde a fi adevar, un act de cunoastere. Subliniaza in schimb rolul sau
de descarcare a pasiunilor, “catharsis”, de unde functia terapeutica.

In evul mediu filosofia tomistd a formulat un dicton asemanitor in spirit: “Ars imitatur
naturam”. Nicolaus Cusanus (1401-1464) facea echivalarea “similitudo et imago”. Astfel de
conceptii au Incurajat orientarea artei spre naturd in tranzitia spre Renastere. Magistrul

Eckhart (1260-1327) se indoia de posibilitatea oglindirii autentice, cel putin in portretistica,
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spunand: Oricine §i oricand imi vede asemanarea, nu ma vede pe mine, pentru ca chipul meu
nu e natura meda.

Dupa regresul medieval al artelor, “virtuozitatea mimetica” redobandeste prin
umanismul Renasterii stralucirea din antichitate. Omul este acum apoteotizat, in lumina unor
inalte valori: dignitas, maiestas, nobilitas, magnificentia, generositas, gravitas. Michelangelo
sacraliza, chiar, actul creatiei, raportandu-1 la Dumnezeu: Pictura buna nu e altceva decdt o
copie a perfectiunii lui Dumnezeu, o amintire a picturii divine, o muzica §i o melodie pe care
doar intelectul o poate percepe cu mare greutate. O reluare modernd a acestei idei (V. L
Stoichitd) transferd “imitatia” de la copierea naturii, la asemanarea actiunii artistului cu cea a
divinitatii din clipa creatiei: se imita, asadar, nu creatul, ci creativitatea.

La asemenea performante nu se poate ajunge prin simplul “mulaj anatomic”, prin
copierea oarba (“imitatio”). Se impune o selectie si decantare a formelor (“electio”), dupa care
urmeaza reconstruirea imaginii conform unui proiect mintal. Cerinta este ilustratd de alta
legenda: aceluiasi faimos Zeuxis, conducatorii cetdtii Agrigento i-ar fi comandat un tablou cu
frumoasa Elena. El a cerut sa vada mai intai, goale, toate fetele tinere ale locului si dintre ele a
ales cinci ca model. A preluat apoi de la fiecare partile cele mai frumoase si mai bine
proportionate §i a recompus o imagine care s-a bucurat de mare succes. Rafael o povestea
discipolilor si chiar asa proceda el insusi, pictand admirabilele lui madone.

Renasterea a fost un moment de apogeu pentru arta si pentru cunoastere, pentru Om in
intelesul cel mai inalt.

Cum noi facem parte din naturd si arta este un fapt natural, dar o entitate distincta si
independenta de ea, uneori chiar opusa. Artistul preia imaginea observata, nu izoland-o, ci in
contextul emotional si ideatic din care face parte. De aceea actul creator se coreleaza cu
numeroase determinante, estetice si extraestetice (culturale, istorice, religioase, sociale s.a.).
Numai intelegand ansamblul acestora “artistul transforma invizibilul in vizibil”, cum s-a spus:
Sa captezi realul nu inseamna sa castigi ceea ce vezi, ci ceea ce se afla dincolo de ceea ce
vezi. Atentia artei fatda de natura nu inseamnd captarea realului sensibil.

Asupra probemei s-a meditat mult. Kant atribuia artei capacitatea de a stabili un
raport intre univers si spiritul uman, asemenea filosofiei. Schelling gisea cd arta are
privilegiul de a poseda mijloacele cele mai certe de transpunere a spiritului in absolut.
Adevarul ar fi atunci o formd particulard a perfectiunii estetice (H. Keyserling, cf. idem).
Gaston Bachelard vorbea despre “sentimentul pentru naturd”, asezat la originea tuturor
sentimentelor si de aceea, “sentiment filial”. Invoca, In acest spirit, viziunea psihanaliticd a

Mariei Bonaparte: Natura este o mama atotcuprinzatoare eternd §i proiectatda in infinit.
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Natura este, sentimental, o proiectie a mamei.

Roland Barthes ne atrage atentia cd omenirea pare condamnata, in creatia sa, la
“Analogie”, adicd la aservirea fatd de natura. De aici si stradania pictorilor de a scdpa de ea.
Dar cum, se intreaba el: Prin doua excese contrare: fie prefacandu-se ca-i poarta un respect
de o platitudine spectaculara (salvand astfel copia facuta), fie deformdnd obiectul mimat
( Anamorfoza).

Printr-o metafora expresiva, Eugenio d’Ors arata ca spre a produce arta spiritul nostru
ia cu mdinile o bucata de realitate, o cuprinde si o inconjoard, plasmuind din ea imaginea
artistica. Mai departe, gandirea figurativa este cea care izbuteste printr-o continud inventie sa
capteze sensul expresiv al realitatii. Daca in natura aflam tot ce vrem, trebuie sd fim destul de
cultivati si de inspirati, ne recomanda el, incat sd nu dorim decéat ceea ce (si cat) este necesar
pentru elaborarea lucrarilor noastre. Sa exprimam, adica, realitatea, dar in termeni care sa nu
fie Intru totul... realisti.

Romantismul a exacerbat in mod radical ponderea factorului subiectiv in actul creatiei
artistice. Accentul s-a mutat de la reprezentarile exterioare (pentru altii) la trdirea interioara.
Operatia nu este deloc usoara si de aceea in artd sunt putini deschizatorii de drum, acei “uriasi
pe umerii carora se Tnalta piticii”, de unde pot vedea fara efort mai departe, cum este in stiinta.

Arta s-a autonomizat de mult, batalia ei a fost castigatd si rivalitatea cu natura a
incetat. Artistii si-au schimbat, de aceea, directia de actiune. Ei au Invatat sa priveasca nu
numai In jurul lor, ci tot mai mult in ei insisi. De mult nu mai picteazd asa cum vad, ci asa
cum percep. Acest dinamism al conceptiilor a fost insd extrem de viu in cursul istoriei si
grevat de multe contradictii.

Daca in Renastere Leon Battista Alberti vedea radacinile sadite in interiorul naturii,
Eugen Delacroix, in plin romantism, spunea ca natura nu este decdt un dictionar in care cauti
sensul cuvintelor, de unde poti extrage elementele care compun o fraza sau o povestire, dar
nimeni n-a considerat vreodata dictionarul o compozitie. Exact asa se va exprima si Gauguin.
Prietenului sau Schuffnecker ii recomanda sa nu copieze prea mult dupa natura, ci, dupa ce a
extras din ea elementele fundamentale ale imaginii, sa gindeasca mai mult la creatie. Este
pozitia pe care s-au situat toti marii artisti ai trecutului, desi nu totdeauna declarativ, devenind
in masura tot mai accentuata, steagul de lupta al modernilor. A sti cand sa te opresti, si unde,
in reprezentarea naturii Inseamnd a o “simti”, ori aici intervine subiectivitatea si de aceea
fiecare artist o face in felul lui.

Marele peisagist englez John Constable distingea doud aspecte in relatia artist-natura,

la fel de importante: el trebuie sa devina ucenicul rabdator al naturii, dar totodata, trebuie sa-
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si Insuseasca arta de a vedea natura, un lucru foarte greu de dobandit. Whistler ne propune,
sarjand, o imagine extrem de plastica: 4 spune pictorului ca natura trebuie luata asa cum
este, e ca §i cum i-ai spune muzicianului ca se poate aseza pe pian. Natura contine culoare §i
forma, elementele tuturor tablourilor, precum claviatura contine notele tuturor melodiilor.

Restrictia traditionald impusa artei de realitate a fost deplansa pe multiple voci. Primul
abstractionist, Kandinsky, teoretiza cd suprimarea obiectului nu micsoreaza mijloacele de
expresie, ci le multiplica la infinit. Hartung, pe aceeasi linie, dar mai radical, explica:
Exprimarea artistului era constransa de realitatea reprezentatd, or asta constituie un
obstacol in calea expresiei pure si libere. Piet Mondrian, care a dus la limita abstractionismul,
inscria aceastd evolutie a artei intr-o tendintd istorica de ansamblu: Denaturalizarea, fiind
unul dintre punctele esentiale ale progresului uman, este deci de prima importanta in arta
neoplastica,; a denaturaliza inseamna a abstractiza.

Problema a fost amplu comentatd de Guillaume Apollinaire (1913) care vedea o
particularitate a multor artisti moderni in pictarea tablourilor lipsite de un subiect veritabil.
Vorbind despre “pictura purd” el evoca statutul bine cunoscut al muzicii, care incantand
auditoriul, nu-i oferd totusi sunete din naturd, cum ar fi murmurul unui rdu, zgomotul unui
torent, vajaitul vantului din padure sau armoniile limbajului omenesc: Se merge spre o arta cu
totul noua, care va fi fata de pictura de pana acum, asa cum este muzica fata de literatura.

La aceastda decantare a contribuit in mare masura si inventarea fotografiei, care a
impus trangarea pentru totdeauna a unui litigiu de secole. Nu inseamna ca natura a fost scoasa
din campul artei. “Chasez le naturel, il revient au galop”, se rostise candva. Dar Kandinsky
insusi a exprimat o temere: Daca rupem legaturile care ne unesc cu natura §i ne consacram
exclusiv unor combinatii de culori pure §i de forme independente, vom crea opere care nu vor
fi decat decoratii geometrice. latd i motivatia, asa cum a fost formulatd de un filosof:
Oamenii toti prind de veste intr-o bund zi ca in natura insasi salasluieste o frumusete care
intrece §i sfideaza toate artele.

Intr-adevar, unii dintre marii artisti moderni au continuat si pastreze cordonul
ombilical cdruia ii datorau forta lor creativa. Auguste Rodin marturisea cu emotie: Ma supun
naturii in totul §i nu pretind niciodata sa-i poruncesc. Singura mea ambitie este sa-i fiu
slugarnic credincios. Pentru Brancusi arta nu este evadare din realitate, ci o intrare in
realitatea adevarata, in singura realitate valabila. De acest gand se apropie si un suprarealist
radical ca Paul Klee: Arta nu exista pentru a reproduce vizibilul, ci pentru a face vizibil ceea
ce se afla dincolo de universul vizual. Un alt mare novator, F. Leger, a exprimat acest indemn:

Sa fii liber si totusi sa nu pierzi contactul cu realitatea! Numai ca, asa cum observa
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peisajistul englez John Constable in 1836, inainte de marea izbanda a lui Champollion, arta
de a vedea natura este un lucru tot atdt de greu de dobandit, cum este arta de a descifra
hieroglifele egiptene.

O problema particulard ridica “viziunile” mistice §i halucinatiile, care sunt incorporate
de artist In forme materiale intocmai scenelor reale, fard a fi existat decat in imaginatie. De la
Leon Alberti se subliniase:pictorul nu aspira sa imite decat ceea ce este vizibil in lumina.

Filosofia contemporanad a artei extinde mult palierul interrelatiei dintre naturd si arta,

“n TS
1

prin identificarea a trei finalitati urmarite de artist: “infrumusetarea naturii”, “spiritualizarea
naturii” §i “rivalizarea cu natura”. lar crampeiul de adevar continut in artd este suficient spre

a-1 conferi acea calitate subliniata de clasici, numita “verosimilitate”.

Primele teoretizdri asupra genezei imaginii artistice dateazd din Renagtere. Leon
Battista Alberti (tratatul “Despre picturd”, sec. XV) diferentia trei obiective: 1.
“circumscrierea formei” (determinarea marginii, conturul), 2. “compozitia” (imbinarea
lucrurilor prevazute laolaltd) si 3. “receptia luminilor” (lumina si umbra primitd). Tot pe
atunci, Pierro della Francesca propunea o altd triada: “desenul” (contururile si profilurile
obiectelor), “masura” (proportia dintre ele) si “coloritul” (felul cum apar culorile si cum se
schimba ele in raport cu lumina). Analiza lui Roger de Piles (Franta, sec. XVII) este mai

completd, cuprinzand desenul, culoarea, compozitia si expresia.

Pentru artisti desenul s-a situat dintotdeauna pe prim plan si de aceea toti trebuiau sa
se formeze ca excelenti desenatori. In relatia liniei cu culoarea, raportul poate insi
varia. Wolfflin distinge doua stiluri artistice: “linear”, caracterizat prin contururi clare, precizia
si certitudinea compozitiei, si stilul “pictural”, unde masele de culoare sunt elementul
principal, conturul putdndu-se chiar pierde prin modeleu. In Renastere desenul a atins, cu
deosebire in scoala florentind, un inalt grad de perfectiune.

Linia de contur este principalul punct asupra caruia talentul si originalitatea intervin
din plin, individualizand stilul, prin “deformarile” cutezate. A reprezentat, de altfel, cea mai
importantd inventie in arta plastica, deoarece in realitate ea nici nu existad. S-a impus ca un
artificiu pentru a se putea defini si determina formele, pentru a se conferi obiectelor realitate
si individualitate. Unde vad ei linii in natura?, se intreba Francisco Goya. De aceea, cu linia a
inceput pictura si cu ea, mai toti pictorii isi incep si astizi lucrul. in arta figurativa desenul
poate fi de ajuns prin el insusi, pentru a exprima ceva, pe cand culoarea raimane mutd. Daca,

aici, reproducerea cit mai fideld a conturului era idealul comun - abilitate care a dus prin
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uniformizare la academismul de mai tarziu - “deformarea” (“stilizarea”) s-a impus pentru
cresterea expresivitatii. Un exemplu: alungirea trupurilor a devenit o “marca” de originalitate
la Boticelli si mai puternic, la El Greco. La acesta intervenea influenta scolii cretane de
icoane bizantine, unde invatase in copildrie, i nu astigmatismul, cum, gresit, s-a speculat.

In epoca moderna desenul va deveni pivotul principal cdruia i se datoreazi rapida
diversificare stilisticd ce a avut loc. S-a spus despre artist cd este prin excelentd un
“deformator”, deoarece numai astfel evitd conventionalul. Cu deosebitd sensibilitate, Edgar
Degas sublinia ca desenul nu este insasi forma, ci doar felul de a vedea forma.

Brancusi ilustreaza cel mai convingdtor evolutia formei de la obiect la idee, prin
metamorfoze seriate: “zborul” si nu pasarea, “sarutul” si nu un oarecare cuplu de indragostiti,
“sagetarea luciului in apa”, nu pestele cu solzi si coada, “cucurigu”-ul ca scara de tonuri
muzicale §i nu pasarea care 1l emite. Toate aceste stilizari implica simplificare, condensare,
abstractizare, adica o reducere la esenta, la arhetip.

Coloritul este cel care “face” pictura, asa cum linia consfinteste desenul. El a
contribuit in mare masura la diferentierile stilistice. Intr-o disputi epistolara amicala dintre
Pallady si Matisse, primul sublinia primatul desenului, care are puritatea lui si poate fi
suficient si singur. Matisse, dimpotrivd, considera cd desenul este oricum femela, iar
culoarea este masculul. Pallady 1si noteaza replica in jurnal: Eu cred dimpotriva ca desenul
este de sine statator, in timp ce culoarea fara desen ramdne un lucru nevertebrat.

Compozitia reprezintd testul principal de maiestrie, mai ales pentru lucrdrile
complexe, cu mai multe personaje. Ideea creatiei este redatd prin ceea ce izbeste mai Intai
ochiul si continua apoi sa organizeze compozitia, detaliu dupa detaliu: anecdotica, organizarea
suprafetei, gruparea spatiald, armonia proportiilor, raportul plin-gol, integrarea formelor in
fond etc.

In problema spatialitatii pictorul a descoperit tarziu, la inceputul Renasterii,
perspectiva geometricd si apoi, cu greu a invatat sa-i aplice legile. A intuit in paralel si
posibilitatea redarii adancimii prin culoare. S-a pastrat pand astazi ceva si din candoarea
perspectivei emotionale, pand la completa inversare, pentru respectarea ierarhiei personajelor.
Pictura a castigat adancime si a iesit din planul cu doud dimensiuni si prin reprezentarea
corpurilor in relief.

Polaritatea umbra-lumina reprezintd unul din principiile organizatoare cele mai
profunde ale lumii sensibile, astfel ca rezolvarea sa In artd constituie o proba majora de talent.
Multi artisti au optat pentru formele plastice generos luminate. Altii au preferat un delicat

clar-obscur (“sfumato”, magia lui Leonardo).



Libertatea creatiei a fost smulsd cu greu deoarece fiecare generatie se forma sub
auspiciile premergatorilor, si acestea functionau, inevitabil, ca o frina. Marea mutatie stilistica

de la sfarsitul secolului XIX, “explozia”, nu se putea obtine fard lupta.

Fotografia, cum s-a dovedit in cursul timpului, a avut parte de un destin ciudat. A luat
nastere timid, din vechi proceduri auxiliare picturii. A propulsat exploziv la mijlocul secolului
XIX, in varianta alb-negru, sub ispita concurentei cu marea picturd pentru ca beneficia de
simplitate, rapiditate si costuri reduse. A cunoscut o extraordinard difuziune prin
diversificarea performantelor, mai ales dupa introducerea culorii. in epoca noastra, gratie
procesarii digitale si extensiunilor de care se bucura, in mediul real ca si virtual, reprezintd o
fortd in toate domeniile existentei umane. Filtru al realitatii, dar, In aceeasi masurd, si
realitate pictoriald imaginard. Prin perfectionare, aparatul foto a devenit pentru om un “al
treilea ochi”, care functioneaza printr-un limbaj propriu - o noua /lingua universalis.

Putem spune cd noi traim iIntr-un veritabil univers al fotografiei: in societatea actuala
se fotografiaza mereu, pretutindeni, orice observator de imagini fotografice este §i fotograf si
fotografiat. Fotografia umple paginile cartilor pentru copii. Este un instrument pretios al
pedagogiei, la toate varstele. A devenit un fetis al comunicarii, iubirii i prieteniei. Este cea
mai convingatoare invitatie la cdldtorii §i totodatd memoria lor. Poate fi folositd, prin
manipulare, ca puternica arma politica. Reprezinta unul dintre cele mai raspandite hobby-uri.
A fost adusd in galerii $i muzee, aureolatd ca artd. S-a impus de mult ca cea mai eficientd
modalitate de difuzare largd a operelor de artd, care era cdndva de competenta gravurii. Prin
reproduceri asigurd o adevaratd “democratizare a artei”, ceea ce impune reevaluarea diferentei
dintre original si copie. Sta In campul cercetarilor stiintifice din disciplinele naturii si ale
cosmosului. Prin extensiunile sale - televiziune, cinematografie, video si internet - am spune
ca dubleaza efectiv existenta noastra.

Se apreciaza ca inventarea fotografiei a adus la suprafata un nou nivel al constiinteli,
cel al puterii de imaginare §i reprezentare, indiferent ca este vizibila sau lizibila, si a pus in
migcare o revolutie a culturii artistice, cum subliniazd Eugen Savinescu. Din punct de vedere
sociologic, fotografia, pe cale sa devind dintr-un “obiect post-industrial” o “informatie pura”,
apare ca unul dintre cele mai fascinante fenomene ale contemporaneitatii si ale viitorului
imediat (-) §i devine o existenta care nu mai este “obiectiva”, ci “inter-subiectiva”.

Activitatea sa implica felurite probleme. Sub aspect estetic, el trebuie sa concilieze
fidelitatea fatd de adevarul imediat, brut, cu dorinta (tentatia) de a conferi forma, pregnanta

vizuald §1 comunicationald. Sub aspect moral, trebuie sd Impace participarea personald cu
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suspensia ei, trairea afectiva cu detasarea, implicarea directd in eveniment cu obligativitatea
inregistrarii lui. Privitorul, la randul sdu, se poate situa sau nu in concordantd cu el,
apropiindu-si imaginea propusa sau respingand-o. La fel ca in pictura.

Subiectiv, fiecare din noi ne putem gasi in oricare din aceste trei ipostaze: fotograf
(operatorul care executa fotografia), referent (persoana care este fotografiatd, numitd
“spectrum” de Roland Barthes) si spectator (privitorul). Altfel formulat, o fotografie poate fi
obiectul a trei practici: fie facem (o fotografie), fie ni se face (o fotografie), fie privim (o
fotografie).

In proiectul sau de dictionar din 1857 Eugene Delacroix situa fotografia, recent
impusd interesului in Franta de Daguerre, printre “procedeele mecanice”, alaturi de litografie.
O aprecia ca gen de reproducere al realitatii “mai usor $i mai economic” decat gravura,
departe insd de a o inlocui. In prefata la volumul “Pentru o filosofie a fotografiei” (1997)
Vilem Flusser identificd doua “tdieturi fundamentale” in cultura umana: Prima, aproximativ
la mijlocul celui de al doilea mileniu a.H., poate fi numita “inventarea scrierii lineare”, cea
de a doua, careia ii suntem martori, “inventarea imaginii tehnice”. Si mai departe, autorul se
explicad: imaginea tehnica este o imagine produsa de un aparat.

Intr-un limbaj abstractizat s-a vorbit despre fotografie ca “noua tehnologic a
vizibilului”. Dezvoltarea spectaculara din epoca moderna — prin extensiunile sale din media si
artd - a ridicat numeroase desbateri privind relatia dintre real si vizibil, cu punerea la indoiala
a egalitdtii dintre acestea. Dar, oare, aparatul fotografic vede mai mult decat omul uman?

Relatia fotografiei — mijloc de captare a imaginilor obiective - cu arta este
interferentiald. Nu tot ce este fotografie este si arta. Arta este creatie, si una dintre cele mai
elevate ale spiritului uman. Materializarea ei in opera plasticd o concepe si o finalizeaza
artistul prin activitatea sa directd. Uneltele folosite — creionul, pensula sau dalta — nu
reprezinta decat prelungiri ale mainilor sale. Cu ajutorul lor artistul se exprima, amprentand
in forme plastice gandul si pulsiunile sale emotionale. Procedee tehnologice auxiliare la care
se recurge uneori, ca turnarea in bronz in cazul sculpturii, nu apartin propriu-zis actului
creator. Tot auxiliard a fost si camera obscura, folositd candva de artisti pentru facilitarea
desenului. Corespunzator, unealta fotografului este aparatul. Cu acesta doar se Inregistreaza
realitatile preexistente, fara a putea sa se creeze Insa imagini de novo. Fotograful sa fie atunci
un documentarist, un simplu “facator de fotografii” cu accesul interzis in sfera artei?

Ca produs al aparatului, fotografia este rezultanta circuitului tehnic controlat de un
program inamovibil. Intr-o definitie abstractizatd, fotografia este o imagine produsd si

distribuita in conformitate cu programul aparatului, a carui pretinsa functie este de a
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informa. Inseamna ca fotografului, dupi ce si-a ales cadrul si momentul, nu-i rimane decét si
declanseze expunerea printr-un simplu “click”. De la o astfel de schemd fac exceptie
aparatele complet automatizate care actioneaza independent.

Lantul interconditionarilor este In acest caz mai complicat, intrucat fiecare concept
fundamental include la randul lui , alte concepte, asa cum decripteaza V. Flusser: Aparatul
contine automatisme §i jocuri, programul contine intamplarea §i necesitatea, imaginea
contine magie, informatia contine simbolul si improbabilitatea. In acest fel, el apare ca
imaginea unor stari de lucruri magice, ale caror simboluri isi informeaza receptorul.

Un alt element definitoriu invocat derivd din rigorisimul “dreptului de autor: actul
fotografic are loc in afara fotografului, este obiectiv, pe cand pictura este realizata in mod
direct de artist, proiectatd si finalizata de mintea si de mana lui, intru totul subiectiva, deci.
Aici s-a si vazut multd vreme o rezerva fata de acceptarea fotografiei ca artd. Recent s-a atras
insa atentia ca “obiectivitatea” imaginii tehnice este doar o iluzie.

Conceptul de “artd tehnica” este aparent paradoxal pentru ca el pare sda excluda
factorul subiectiv al creatiei, si deci unicitatea, plasand astfel arta pe o banda rulanta. Mai
intai, fotografia nu s-a constituit ca arta datorita naturii sale tehnice! cum subliniazd Jacques
Ranciere. Aparatul constituie o bazd logisticd pentru fotografie al carei program de
functionare reprezinta spiritul uman. in acest fel, poate fi si el privit ca un penel sau o dalti.
Exista, evident, o deosebire: manevrarea nu o face mana (mai exact, “atdit mana”), cat
gandirea proiectantului in parteneriat cu sensibilitatea artistului. Aparatul nu functioneaza de
la sine, ci este un interpus intre fotograf si subiectul ales de el. Dar, fotografia nu a devenit
arta nici prin imitarea modurilor artei (idem). Statutul de artd al fotografiei nu s-a datorat
subiectelor pompoase si nici veleitatii pseudoartistice a “pictorialismului. A fost mai degraba,
s-a spus, efectul asumarii lui “oarecare”.

In consens cu vechea teorie ludica a artei, propusi de Schiller, s-a spus ci fotografia
nu este o unealta, ci o jucarie, iar fotograful nu este un muncitor, nu un “homo faber”, ci un
“homo ludens”. Printr-o dezvoltare a acestei idei, s-a mai spus ca aparatele sunt jucarii care
repetd mereu aceeasi miscare. Programele sunt jocuri care combina mereu aceleasi
elemente.

Aparatul constituie o unitate functionald cu persoana care il manevreaza. Relatia nu
este Insd univocd, ci functioneaza dupa cel putin douad modele: * Fotograful “tehnicist”, care
executa doar o reproducere cuminte a subiectului; * Fotograful “creator”, care interfereaza cu
aparatul (cu programul sau!) intr-un mod creator.

Vilem Flusser, mai riguros, identifica trei tipuri de relationare: * Fotografii produse

9



complet automat, unde actioneaza un program de control impus de om sau de computer; *
Fotografii facute de facatorii de poze, unde programul inscris In aparat scapa oricarui control;
* Fotografii facute de fotograful constient (“fotografiile de fotograf”’) unde omul cautda sa
mentind controlul de sub care programul Incearca sa scape si constringe aparatul sd rdimana la
situatiile dorite de el.

Filosoful mentionat considerd ca aceste varietdti sunt simptomatice pentru cele trei
tendinte ale societdtii postindustriale: tendinfa spre automatizarea sub un control deplin si
constant, cea spre o automatizarea autonoma §i tendinta spre revolta fata de autonomia
programelor. Pentru el, societatea de tipul “facerii de poze” este absurda, deoarece este lipsita
de criterii si de sens, Incat toate posibilitatile Inscrise in program sunt realizate fara alegere.

Pentru ca artele mecanice sa devind vizibile si sa exercite o fortd modelatoare, trebuie,
dupa opinia lui Jacques Ranciere sa fie recunoscute mai intdi ca arte. Adica trebuie sa fie mai
intdi practicate §i recunoscute ca fiind altceva decadt tehnici de reproducere sau de difuzare.

Cum aparatul foto, ca unealta inteligenta, controlatd de legile opticei, “este programat
sd produca fotografii”, fiecare din acestea reflectd una din posibilititile programate. Numarul
lor este mare, dar nu toate fotografiile potentiale sunt interesante si multe sunt “redundante”
(“nu poartd nici o informatie”). Este una din capcanele tehnicitatii, care amenintd cu
robotizarea, cu reducerea acestei cuceriri “miraculoase” la o biatd “masind de imagini”. O

salveazd parteneriatul aparatului-artist, mai exact, intruziunea spiritualitdtii in actul mecanic.

Arta traditionald a Inceput prin copierea realitdtii vizibile, o servitute fatd de care
eliberarea s-a obtinut tarziu. S-a ajuns In prezent la o desprindere a artei de lumea din afard,
prin doua alternative: crearea unei noi realitdti sau abstractia deplina.

Privind aceasta evolutie, Eugen Savinescu, constient de condamnarea fotografiei la
fidelitate fata de real, mediteaza: Pictura poate imita realitatea fara s-o fi vazut sau poate
chiar foarte usor sa propuna o realitate sau derogari de la realitate fara a fi acuzata de fals
sau de manipulare. Si prin contrast, spune acelasi autor, in mdasura in care opera de arta
citeaza insagi realitatea prin fotografie (sublinierea noastrd) ea devine intr-un mod trivial,
adevarata, pentru ca raportul sau cu realitatea exterioara este dat in mod obligatoriu.
Pérerea este unanima, altfel nu se poate: Artistul (fotograf) este silit sa ramana in contact cu
realitatea.

Aici sta individualitatea artei fotografice: ea nu poate inventa obiecte, nici personaje $i
nici peisaje, ci se limiteaza la copierea realului care i1 se oferd. De aceea a si fost pe deplin

creditata cu adevarul: Masina “vede” planurile, le detecteaza automat, mecanic, pentru ca ea
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nu crede si nu stie nimic, ei nu ii e teama de niciun defect, nu este bantuita de nicio fantomad.

Deoarece imaginea este produsd prin actiunea luminii pe care o reflectd fragmentul de
realitate prins n obiectivul aparatului, imaginea captatd nu poate fi decat o copie a acesteia:
Poti fotografia doar ceea ce reflecta lumina, deci ceea ce exista in mod real. Raportul este
explicitat astfel de Roland Barthes: Orice fotografie este un certificat de prezentd. Acest
certificat este noua gena pe care a introdus-o inventarea sa in familia imaginilor. Aceasta
caracteristicd face ca fotografia sd fie prin excelentd o imagine completd, “plind”, careia nu i
se mai poate adduga nimic: Nu ne putem indoi, vazand o scena fotografiata, de faptul ca
lucrurile chiar s-au intamplat. In credibilitatea acestei retrospectii, vede filosoful noema
simpla si clara a fotografiei: Acest lucru a existat candva.

Tot lui Barthes 1i datoram cel mai frumos imn inchinat puterii de autentificare a
trecutului prin fotografie si “legaturii ombilicale” cu timpul pierdut, pe care ne-o asigura ea.
Astfel, privind o fotografie din copilarie a mamei sale, reflecteaza: Este pentru mine comoara
de raze emise de mama mea cand era copil, de parul, de pielea, de rochia, de privirea ei, in
ziua aceea. Scrutand altd datd portretul lui Baudelaire, are o emotionanta revelatie: Luminile
care au emanat din chipul lui Baudelaire in momentul in care [-a surprins §i lI-a fixat pe vecie
aparatul fotografic al lui Nadar ma ating inca neindoielnic. Vedem aici o legaturd magica
implinitd prin fotonii despringi candva de pe obrazul lui, care au impresionat hartia, lasand
urme nesterse, si care vor reveni din imagine perpetuu, catre privitorul de acum si de maine.

Comunicarea peste timp mediatd de fotografie primeste o vibratie transcedentala daca
e privitd cu sensibilitatea autorului de mai sus, care mediteaza cu fior poetic: Fotografia este
o emanatie a referentului.  Dintr-un corp real, care era acolo, au plecat niste radiatii care
vin sa ma atinga pe mine, cel care sunt aici (...). O fiinta disparuta vine sa ma atinga la fel ca
razele intarziate ale unei stele.

O analiza mai recentd identifica insa si rezerve care ar putea relativiza teza marturiei

de necontestat: Fotografia asigura un grad de realitate (adevar) (deci nu pe toata, sublinierea

noastrd) pe care artele traditionale nu si-l pot permite. S-a exprimat chiar o apreciere mai
transanta: Cu siguranta, fotografia nu totdeauna vede in realitate adevarul pur.

Definitiile converg, oricum, spre recunoasterea primatului realitdtii exterioare in
geneza imaginii fotografice: Fotografia este o felie subtire de spatiu §i timp, scrie Anca
Oroveanu, cadrajul acesteia fiind arbitrar, conform optiunii fotografului: Fotografia este
contingenta purd §i nu poate fi decdt asta (intotdeauna este reprezentat ceva). Sub acest
unghi, fotografia poate fi privitd ca arta chiar prin aceastd fidelitate fata de real, pentru ca

realitatea insdsi ne poate oferi imagini artistice din cele mai frumoase sau expresive, care nu
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reclama retuseri §i estetizari..

In entuziamul initial s-a supralicitat capacitatea aparatului de a prezenta realitatea “asa
cum este”, sub sloganul “fotografia nu poate sa mintd”. Patrunsa recent in cultura noastra
fundamentata solid pe rationalism, ea ne-a aparut neutrd, un arbitru impartial al adevarului.
Asa se explica de ce fotografia analogica a fost legitimatd drept proba de autencitate in
stiintele exacte. Chiar dacd reprezinta doar o “urma”, ea are puterea dovezii materiale, este o
“imagine-obiect”, calitate extinsa si la varianta sa animata, cinematografia: orice fotografie
analogica presupune ca ceea ce a fost prins, luat (in fotografie) a fost (real). Calitate care n-
ar fi recunoscuta niciodata picturii, doar reflectare a trairii subiective a artistului. Si totusi, ca

g eyt

ceea ce a fost.

Sub unghiul subiectivitatii individuale, fotografia imbogateste mult trairile afective
prin declansarea procesului de recuperare a trecutului, ca un jurnal intim. Jacques Derrida o
inscrie In conceptul de “imagine obiect”, reprezentand cu imaginea mentala cele doua fete ale
aceluiasi fenomen. Ea are superioritatea durabilititii, cea de a doua este efemerd, se sterge,
deoarece memoria cedeazi. In schimb, fotografia, “amintirea-obiect”, dureazi la fel ca
bibliotecile.

Aceeasi grila o gasim si la Karoly Feleky, care exprima lapidar marele privilegiu al
fotografiei: Fiecare imagine fotograficd expediazd in eternitate clipa efemerd. In alta
formulare, fotografia repetd la infinit ceea ce s-a petrecut o singurd datd, “atunci si acolo”,
fard a mai putea fi repetat vreodata. Mai explicit: Odata evenimentul incheiat, fotografia va
continua sa existe, conferind evenimentului un fel de imortalitate (si importanta) de care
altfel nu s-ar fi bucurat.

Pentru Roland Barthes inventarea fotografiei a facut sa inceteze pentru prima data
reticenta privind realitatea trecutului: Trecutul e din aceasta clipa la fel de sigur ca i
prezentul, ceea ce se vede pe hdrtie este la fel de sigur ca tot ce e palpabil. Cu o precizare:
este vorba de un real ce nu mai poate fi atins. El numeste de aceea “spectrum’ imaginea-
obiect imprimati pe hartia fotosensibili ca “asta a fost”. In acest spirit, tine s faci o
distinctie, desi o considerd ‘“scandaloasd”, probabil pentru ca sfideazd acceptiunea comuna:
Fotografia nu rememoreaza trecutul. Efectul pe care il produce asupra mea nu e acela de a
restitui ceea ce a fost abolit (de timp, de distanta), ci de a atesta ca ceea ce vad a existat cu
adevarat.

Cum perceperea senzoriala a realitdtii o facem In cea mai mare masura prin vaz,
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imaginea fotografica are deosebita importantd pentru a reconstitui trecutul. Din ea va putea
renaste amintirea, imagine cu imagine. De aici, rolul sdu de a Tmbogati memoria, de a ajuta la
obtinerea exactitatii gnoseologice, “de a salva de uitare valori pe care timpul le distruge si
care vor disparea”. Este un prilej care ne invita sa reflectam asupra imaginarului realitatii §i
asupra realitatii imaginarului, intr-o exprimare fin dantelata a lui Edgar Morin.

In legiturd cu timpul ar fi de subliniat si altid particularitate cu totul specifici a
fotografiei: sincronismul proiectarii si realizarii imaginei. S-a vorbit despre contopirea dintre
perceptia vietii si reflectarea ei. Aceasta este deplina pentru instantaneu. In general, fotograful
intai vede si pe urma actioneaza, astfel cd actul creatiei se desfasoard, dinamic, Intr-o
mental imaginea ce va fi obtinuta : Cdnd priveste prin vizorul camerei, fotograful nu vede
scena actuald, ci viitoarele fotografii pe care le lasa sa devina prezent (realitate) prin

apasarea declansatorului .

Fotografiile bune nu se pot face oriunde si oricand. Ele impun premeditare si de multe
ori vanatoarea perseverentd a imaginii. Un renumit fotograf din Boston exprima in 1935 un
avertisment asupra riscurilor implicate de utilizarea fard nici un control a aparatului
fotografic: Sa folosim aparatul in scopul in care a fost creat: sa ne concentram asupra
lucrului pe care putem sa-l facem cel mai bine si sa nu prostituam acest mijloc de expresie
prin incercarea de a face cu el ceea ce putem realiza cel mai prost. Roland Barthes a numit
“referent fotografic” lucrul necesar real care a fost plasat in fata obiectivului §i fara de care
nu ar exista fotografia.

Problematica difera esential dupd scopul urmarit. Am putea distinge, schematic, trei
ipostaze: fotografia de amator (“de album”), fotografia documentard (“stiintifica”) si
fotografia creativa (“artistica”).

Prima este lipsita de pretentii, se face de regula la repezeala si la nimereala (fotografia
“de balci”, din excursii, de la sarbatorile de familie etc.), avand o valoare mai ales
sentimentala, de a asigura patrimoniul de amintiri intime. Conditia fidelitatii poate fi
discutabild aici, In functie de priceperea si exigenta fotografului amator. Tehnicile moderne
au inlesnit tot mult calitatea si chiar conditia estetica, amenintata de stdngdcie si prost gust.

In cea de a doua, exactitatea se impune ca principala cerinti. Deoarece prin acest tip
de imagine se certifica adevarul informatiei, ea devine dovada materiald a unei descoperiri
stiintifice noi. Fotografiile se constituie astfel intr-o arhivd documentard. S-a atras atentia,

foarte motivat, asupra pericolului de sacralizare (§1 manipulare) a imaginilor folosite pentru
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dezvoltarea cunoasterii, in detrimentul rigorii verificationiste.

Fotografia artisticd este mult mai pretentioasa si cere o analiza ampla.

Tematica este neingradita. Nu existd subiecte incompatibile, oricare poate deveni arta,
prin efecte, transfigurare sau mesaj. Dupa cum, nici retete infailibile care sd garanteze
succesul artistic al fotografiei. Principiul selectiei este acelasi din arta traditionald, cum il
exprima Delacroix la varsta consacrarii: Orice subiect devine bun gratie autorului. O, tinere
artist, astepti un subiect? Orice este un subiect, subiectul esti tu insuti, impresiile tale,
emotiile pe care {i le trezeste natura. In tine insuti trebuie sd privesti, nu imprejurul tiu.

Pentru fotografie, intrucat izvoraste prin excelentd din realitatea obiectiva, de aici sunt
extrase si motivele, din jur, din lumea situatd in apropiere. Stim insd bine cd nu atat din
fidelitatea fatd de acestea rezulta calitatea artisticd a imaginii fotografice, cat din expresivitate
si mesajul conferit de artist. Si fotografii s-au conformat esteticii timpului lor, creind limbajul
artistic specific disciplinei nou aparute.

Mai intéi: ce se fotografiaza? Alegerea tine de optiunea premeditatd a fotografului spre
un domeniu sau altul, de unde si numeroasele specializdri cunoscute: fotograf peisajist,
portretist, animalier, fotojurnalist, fotograf de arta, de scene de gen, de moda, subacvatic etc.
etc. Fiecare imagine, in parte, rdspunde insa si emotiei traite Tn acel moment dat, unei stari de
suflet, unei asteptari: “asta este!” “am gasit!” .

Apoi: de ce se fotografiaza, care este motivatia, ce vrem sa exprimam?

Urmeaza un sir de alte probleme: cand? — este alegerea clipei. Cum? — este stabilirea
strategiei tehnice. Si toate intrebarile se impletesc 1intr-una singura, destinala: care este “de
ce” ul fotografiei? Ce sens are, care ii ¢ mesajul, cui ii vorbeste? Pentru ca, sigur, a
fotografia nu inseamnd doar a aduna imagini care ne plac sau pe care le consideram noi
importante. Iar daca fotografiile nu pot, prin ele insele explica nimic, raman “imprevizibile
invitatii la deductie, speculatie si fantazare”.

In general fotografiile de efect sunt cele care depasesc obisnuitul si surprind, care aduc
elemente noi, expresive, care te provoacd si te pun pe ganduri, te emotioneaza si te fac s

suferi sau sa fii fericit.

Pentru Benedetto Croce, in 1902, fotografia , “daca are ceva artistic, are in masura in
care transmite, cel putin in parte, intuitia fotografului, punctul sdu de vedere. Si daca nu e
intru totul o arta e pentru ca elementul natural ramane mai mult sau mai putin de neeliminat”.

Era prima referinta asupra fotografiei intr-un tratat de estetica si ea deschidea o discutie care
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mai continua si astazi.

A decide daca fotografia este sau nu artd inseamna, mai intai, a sti “dacd ea este
capabila de exprimare artistica”. Altfel spus, a evalua potentialul sdu creator, “artisticitatea”
sa. In alt spirit, insd, se considera ca fotografia ficuti cu “intentie artistici” nu trebuie si se
deosebeasca vizibil de fotografia simpla. Deosebirea o face, simplu, actul muzealizarii, cel
care o introduce in circuit artistic. $1 n fapt, fotografii farda numar au dobandit in cursul
timpului, dincolo de accidental, semnificatii care le-au introdus in patrimoniul artei. Unele au
devenit chiar reperuri deseori citate. Roland Barthes crede cd “fotografia poate fi intr-adevar o
artd”, dar nu prin insistenta fotografului de a rivaliza cu artistul, ci prin supunerea fata de
“retorica” (am traduce, expresivitatea, sensul) imaginii.

In ultimii ani s-a conturat o viziune foarte favorabila fotografiei ca artd, motivati de
mai multe caracteristici: viteza executiei, independenta de un model, de o maniera stilistica
(recoltarea imaginii din realitate, in unicitatea ei), posibilitatea reproducerii la infinit, bogatia

de variatii si transformari care pot fi facute de la negativ, pentru varianta analogicd, libertatea

absolutd a procesarii pentru varianta digitala.

Dupa o legenda din antichitate, prima reprezentare plastica a omului s-ar fi facut prin
conturarea cu un carbune a umbrei sale aruncate de soare pe pdmant. De fapt, stilul de pictura
numit “linear” fusese practicat din preistorie, cum se vede 1n arta rupestra. Datorita simplitatii
sale, el a dominat timp de milenii pictura egipteand si mai tarziu pe cea minoicd, elind si
elenist, coloritul fiind plat, decorativ. A caracterizat, de asemenea, arta Intregului orient si a
ramas definitoriu pentru pictura bizantina.

Abia 1n secolele XII-XIII Giotto va inventa in Italia stilul “reliefat” sau “naturalist”,
din care s-a dezvoltat Intreaga pictura occidentald. A atins apogeul in Renastere, sub cateva
modele de care artistii nu se vor putea desparti multe secole: eleganta formelor sinuoase si
delicate (Botticelli), “clar-obscurul” (sfumato: Leonardo), majestatea sculpturald (terribilita’:
Michelangelo), suavitatea feminind (Rafael), somptuozitatea cromatica (venetienii), asceza si
tragismul gotic (Grunewald, precursor al expresionismului). Au urmat - sub semnul excesului
baroc - iluminarea teatralda de reflector (Caravaggio), dramatizata ulterior prin Intdrirea
contrastului lumind-intuneric (Rembrandt), aglomerarea exuberanta a personajelor (Tintoretto,
Rubens), spiritualizarea lor (El Greco), cruzimea scenelor si atmosfera horror (Goya).

Trecerea spre modernitate a plasticei umane s-a facut prin filtrul lucid al clasicismului
si neoclasicismului (esuate in academism). Tentatia copiei perfecte a generat realismul si

naturalismul, care prin nud au anticipat vulgaritatea de mai tarziu a pornografiei. Insusi
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marele Courbet a pictat pentru consulul turc la Paris acea blamata “Originea omenirii” cu
extremd precizie, ca o plansd anatomica. Dupd o scurtd zvacnire temperamentald in
romantism (Caspar, Gericault, Delacroix), plastica umana s-a revarsat larg, pentru totdeauna,
in lumina vie a impresionismului (Monet si prin excelenti, Renoir). In acelasi timp,
dinamismul dansatoarelor retinea atentia lui Degas, ca si contorsiunile trupului in desfasurarea
toaletei.

Cu postimpresionismul, explozia mutatiilor novatoare s-a accentuat. Resursele
creatoare s-au Tmbogdtit cu soliditatea constructiei (Cezanne), dramatismul expresiei (Van
Gogh), muzicalitatea culorilor (Gauguin), simplificarea stenograficd a liniilor (Toulouse
Lautrec), eternizarea vibratiei luminoase (pointilismul lui Seurat). Ca reactie, a urmat violenta
cromaticd si sarja formelor (fovismul la Derain si Vlaminck). Pornind de aici, Matisse a
evoluat spre linii curbe de mare expresivitate, pure si melodioase. Un puternic accent senzual
a pus Modigliani in desenul unor nuduri provocatoare, retrase din unica sa expozitie (1917)
pentru “ultraj la pudoare”.

Rezonanta mai mica si viatd scurtd au avut experimentul cubist si futurist. Cu
deosebita vigoare s-a impus si s-a generalizat in schimb expresionismul (reeditat ulterior prin
neoexpresionsim). Acesta si-a asumat drepturi suverane in grafierea trupului si a fizionomiei
omenesti, prelungite pana astazi. Prin Pascin si Egon Schiele nudul feminin a cunoscut, in
acest spirit, deformari crude, lipsite de gratie. Secesiunea vienezd a metamorfozat femeile in
bijuterii pretioase prin Gustav Klimt. Picasso a fost unic prin descompunerea indrazneatd a
formelor si remodelirile ficute cu multd voluptate *2). In sculpturd Brancusi a epurat
indelung trupul si chipul omenesc, preocupat de esente si simboluri. Pe Moore ideea omului-
peisaj l-a condus spre modelarea cu fortd a unor sculpturi antropomorfe masive, ca niste
stanci.

Dadaismul si neodadaismul au rasturnat toate valorile estetice respectate pana aci,
contestand si aneantizadnd totul, pand la deformarea de nerecunoscut a formelor umane.
Suprarealismul s-a jucat absurd cu omul, pana la desprinderea lui completa de tiparul genetic
(onirism sau alienare?).

Cu timpul totul, chiar totul a devenit posibil. De aici $i un anume sentiment tragic de a
carui contaminare nu putea fi protejata nici reprezentarea plasticd a corpului omenesc.
Mutilarile fizionomice ale Iui Francis Bacon, femeile monstruoase ale lui De Koonig, aratarile
bolovanoase zmulse din regnul mineral, imaginate de Dubuffet plecand de la mazgalelile
copiilor si ale bolnavilor mintali (“arta bruta”), insectele cu sugestii antropomorfe (Miro),

amprentarile pe panza ale “femeilor-pensula” acoperite de vopsea (Yves Klein), humanoizii
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filiformi (Giacometti) etc. sunt cu toate mostre ale unei imaginatii indraznete si nestavilite,
animata de o singurd motivatie: noutatea, originalitatea cu orice pret, a face altceva, a fi
primul care a facut-o, a surprinde...a soca! Amenintarea lui “déja vu” a devenit, in academii,
spaima tinerilor artisti.

In toate aceste nenumdrate ipostaze sub care trupul uman a aparut in arti, pe prim plan
gasim nudul. El apare mai adesea invaluit intr-o aura de senzualitate, indusa de relatia
congtienta sau nu, dintre creator (de sex masculin, in general) si modelul sau (femeia, evident,
cea privilegiatd). Tonalitatea afectului vibreaza intr-o gama vasta, de la erotica evanescenta —
poezia pura -, la sexualitatea cea mai brutald. De aici si simbolistica heterogena a criticii de
artd, privita cu deosebita atentie de psihanaliza.

Arta n-a facut decat sa preia fascinatia magnetica a vechii mitologii, unde isi disputau
splendoarea zeite ca Afrodita si Diana sau unde voluptuoase nimfe, naiade, nereide si driade
se ascundeau prin cranguri. Le-au urmat biblicele “suzane in baie”, haremurile cu odalisce
lascive, in perioada modernd atragitoarele “baigneuses”, localurile de noapte, moliciunea
odihnei. Dansul a oferit vederii plastica trupurilor zvelte care compun si recompun migcari
pline de gratie, pentru poeti ca Paul Valery, “ornamente ale duratei”. In aceste conditii,
statutul nuditdtii nu putea fi nicidecum unitar: doud au fost principalele coduri: frumusetea si
obscenitatea.

O literatura intreaga a fost inspirata de complexul cultural al “femeii goale”, sugestiv
pentru un torent de dorinte. Efluviile lirice i-au substituit lebada, cu unduiri libere pe ape, in
albeata ei imaculatd, ca o lumina. Raul insusi a dobandit o “functie sexuald”: apa evoca
nuditatea naturala a femeii cu liniile sale pure, scdldandu-se goala si alba. Trebuie sa-1 credem
pe Emil Cioran, care, cu nihilismul stiut al sdu, spunea din prima sa carte (“Pe culmile
disperdrii”) cd “realitatea corpului este una dintre cele mai groaznice realitati”’; pentru arta,
desigur, o vom Intelege nu ca izvor de spaime, ci ca apdsatoare si continud prezentd, de
neocolit.

Daca esteticienii au eliminat, teoretic, din artd pornografia, artistii insisi au ratacit de
multe ori granita dintre ele. Multi pastreaza, ferite de privirile publicului larg, anumite lucrari

mai “indiscrete”. Arta erotica a ramas, de aceea, pana azi un domeniu disputat.

Inventia fotografiei a dat nastere unui univers cu totul nou. Primele testdri necesare
punerii la punct tehnice, s-au facut in peisaj si naturd moarta din cauza expunerii prelungite.
Cu reducerea acesteia, omul a devenit insad repede subiectul predilect. Portretele erau, fireste,

cele mai dorite. Fata de nud, pictorii sunt cei care au manifestat un interes deosebit, avand in
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vedere beneficile aduse fatd de traditionalul model de atelier. Delacroix, printre altii, se
folosea de daguerrotipii — considerate “comori pentru un pictor’- si a ldsat doua albume cu
nuduri executate de el.

Veleitatea fotografilor a dus curdnd la constituirea curentului “pictorialist”, orientat
spre replici dupa picturi faimoase. Pe masura ce tehnica §i experienta s-au perfectionat, s-a
consolidat fotografia ca artd. Nadar a contrazis teama de vulgaritate, manifestatd in epoca,
printr-un nud asemanator cu “Izvorul” lui Ingres (1856). Rejlander (suedez stabilit In Anglia,
unde a devenit cel dintai fotograf de nuduri) realizeaza un nud luminos, pe diagonala, in curbe
ample, melodioase, pe fond Intunecat (1857). La New York A.L.Coburn se desparte de
pictorialism si publica in revista “Camera Work™ nuduri in forme noi, abstractizate, cu relief
admirabil, numite “fotogravuri” (1905). Tot in America, Stieglitz si White expun in 1907 un
tors estompat, In clar-obscur, cu contur neclar, ca prin ceatd, puternic reliefate. Prin aceleasi
calitati, plasand nudul pe fond intunecat, s-a impus si Edward Steichen (1903-1906). Cehul
R.F.Lehnert a ridicat o grava problema culturald cu fotografia unei frumoase negrese, piersuta
intr-un decor dezolant, cu doua bratari metalice ca accesorii (1910).

Astfel de imagini artistice contraziceau acuzatiile de indecentd, nerusinare, lascivitate,
infamie s.a. Bernard Shaw, si fotograf amator, avea dreptate sd scrie: “Aparatul poate sa
reprezinte carnatia intr-un mod atit de superb, incat, daca as avea curajul, n-as fotografia
niciodata un corp fara sa cer ca imbracamintea sa fie lepadata”.

Un moment important l-a marcat americanul Man Ray, pictor prin formatie, integrat
miscdrii suprarealiste parisiene. Dupd frumosul nud, “Vioara lui Ingres” (1924), el a
redescoperit procedeul “solarizarii”, prin care a creat surprinzatoare imagini: “Femeie cu
parul lung”, 1929) o frumoasd tanard pozitionatd ca sub ghilotind, cu parul revarsat in
cascadd), “Solarizare”, 1931 (ghirlanda stransd a mainilor albe, stralucind in lumina, in jurul
capului). Uneori el decupa in cadru doar un anumit segment, expresiv, al trupului (buze, bust,
bazin).

Edward Weston, tot american, s-a impus ca unul dintre cei mai reprezentativi
exponenti ai fotografiei artistice moderne, inrudita cu sculpturile Iui Rodin si mai ales ale lui
Brancusi: Am probat prin fotografii ca natura are toate formele abstracte (simplificate) pe
care Brdncusi sau orice alt artist le poate imagina (...) Se poate spune ca Brancugi imita
natura, aga cum sunt eu acuzat cd imit pe Brdncugi, tocmai pentru cd eu gasesc aceste forme
la prima mdna in naturda. El a metamorfozat anatomia nudului feminin - ca unitate plastica,
dar si fragmentar - prin pozitia aleasa si prin efecte subtile de lumina si umbra (“Nud ghemuit

in pozitie lateralda”, 1934, “Nud ghemuit vazut din fata”, 1936, “Nud culcat ventral”, 1936).
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O singularizare stilisticd aduce Bill Brandt care, fotografiind intr-o camera
intunecoasd, sub lumind artificiald, obtine imagini alb-negru transante, clare, fard relief si
semitonuri de gri, amintind de colaj. El intareste efectul de perspectivd pana la limita
abstractizarii (un volum apare in 1961 chiar sub titlul “Perspective of Nudes”).

Perioada postbelicd a cunoscut o explozie de noutdti. G.P.Lynes, un american apropiat
de suprarealistii francezi, exploateaza efectele reflectarii nudului in oglindda (Nude in the
Mirror, 1945). Lucien Clergue sparge traditiile redarii pudice, incd dominanta in anii ’50,
aducand o noua interpretare a formelor corpului, relati cu apa si lumina (Nudurile marii, doua
serii, 1956 si 1975). A.C.Johnston, care trdieste in cercul cinematografiei din Hollywood
compune splendide fotografii ale celebrelor staruri, ca rafinate si decente seminuduri (Gloria
Swanson, 1920, Nud culcat, 1950). Toto Frima, foloseste Polaroidul spre a obtine interesante
vederi ale nudului intr-o perspectiva accentuatda (1985, 1988). Charles Wilp, component al
grupului “Noul Realism”, face, prin formele vagi ale personajelor, trimitere la amintiri sau
chiar la vis (Untitled, Rear View of Nude, 1972).

Andre’ Kertesz fotografiazd nudul printr-o sticla mata, granulard, obtindnd forme
fantomatice vaporoase (1972). Lui i se datoreaza si una din cele mai frumoase fotografii ale
secolului XX, “Inotatorul” (1917), datoritd jocului de lumini si umbre in apa. Carlo Cerati
transforma corpul feminin intr-un peisaj ondulat, fotografiind din profil, pe fond negru,un nud
marmorean culcat cu fata in sus (1973). Ferdinando Sciana valorifica abil, intr-o compozitie,
contrastul dintre mainile albe si fusta neagra, mai sus, prin transparenta tricoului de matase
destins, fiind vizibili si sanii albi (1981). Jocul umbrelor si luminii a fost valorificat printr-un
erotism diafan de Broekman prin seria publicatda sub titlul Femeia luminii (1983). Toto Frim
valorifica surprinzdtor racursiurile (1985-1988). H.D.Spengler atrage atentia prin nudurile
estompate obtinute cu Polaroid si reluate pe Cibachrome (1990). J. Sieff daltuieste puternic
nudul cu lumina, aducand in prim plan linia sinuoasd a trupurilor delicate si misterioase
(1992). Paolo Raversi reda discretia unui nud alb pe fond alb, abia reliefat, conturat grafic de
o linie subtila (1993). H. Newton reia perspectiva triplului plan compozitional a lui Velasquez
din “Meninele”, cand fotografiazd un nud cu reflectarea sa intr-o oglinda unde, mai inapoi, se
vede si fotograful (2008).

Efecte “originale” au fost cdutate si prin integrarea corpului in relatii inedite: vesminte
si podoabe neobisnuite, travestiuri, tatuaje, machiaje, pozitii pretioase sau artificiale, conditii
biologice si patologice particulare (graviditate, deformadri, cicatrici chirurgicale, mastectomie),
implicarea 1n activitati practice, fundal etc. Wolfgang Pietrzok a recurs la o tehnica sofisticata,

combinand fotografia cu imprimarile, realizdnd seria de nuduri absolut novatoare, numita
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“Squashing” (1989).

Investigatia fotograficd proiectata in cadrul tezei se adreseaza formelor corpului uman.
Ea retine mai multi vectori esentiali, extrasi din materialitatea anatomica si purificati pana la
abstractizare. Se urmdreste identificarea unor linii de forta arhetipale, care s-ar putea inscrie in
armonia universala.

Tentatia artei de a se desprinde de realitatea brutd, Infringdnd materialitatea
gravitationala si ridicandu-se spre ideea purd este de data veche. O gasim in nenumadrate
stilizari formale care au reusit, din antichitate, sd cristalizeze unele din simbolurile
fundamentale ale culturii omenirii. Asa au fost concepute multe din literile vechilor alfabete,
magtile greco-romane ale tragediei si comediei, diverse semne conventionale ale civilizatiei
s.a.

In geneza artei non-figurative (abstracte) “iluminarea” a fost decisivd pentru
Kandinsky care a folosit denumirea prioritara “Prima acuareld abstracta”. Aici s-a ajuns, Insa -
pentru varianta “geometrica” - si prin intermedierea cubismului (Picasso si Braque) care
pastra inca rezidiile realitatii.

Din cubism a germinat “purismul” lui Ozenfant si Jeanneret (Le Corbusier) - in
perioada 1918-1925 -, sub consemnul: Infensitate §i calitate optima obtinute prin mijloace cdt
mai reduse cu putinta! Conceptia lor a fost apreciata ca o tentativa fard rezonanta, asezata cu
pretiozitate pe alchimia numerelor §i proportia divind care ar duce la limita inteligibilului
realitatea de la care pleaca. Ei militau pentru indltarea artei pana la “acele zone impersonale,
dezinteresate, n afara timpului, locului si spatiului, unde se invecineazd matematicile, poezia,
artele si tot ce inima si creierul omului au mai pur”. Programul apare limpede din meditatia
celui de al doilea 1n fata minunilor Eladei (1930): “Desenez doar prin doua trasaturi acest loc
al tuturor masurilor si zic: lata, asta ajunge. Ce simplitate, ce limite sublime! Totul este acolo
induntru...intindere, inaltime. $i e de ajuns”.

“Manifestul purist” face un apel la “ordinea purd si simpld a naturii umane”. Se
insista asupra necesitatii de a se inventa cat de mult se poate un tablou. Purificarea prin uitare
trebuie acceptata ca sacrificiu, de artist, pentru ca propria-i sensibilitate s exercite toatd forta
creatoare. Artei puriste 1 se cere sa perceapd, sa retind si sa exprime “invarianta”, un concept
geometric aplicabil si artei. Puristii afirmd existenta unei frumuseti absolute si a unei
perfectiuni universale, de care incearca sa se apropie prin mijloace stiintifice si picturale.

In acelasi plan se situeaza si “neoplasticismul” lui Piet Mondrian. El nota in jurnalul

de zi: Viata interioara, forta sa si bucuria sa, este cea care determina forma in arta (...) Arta
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n-are sens decdt daca exprima imaterialul, caci astfel permite omului sa se ridice deasupra
lui insusi (p40 dict Definea astfel stilul numit “noua plastica in picturd” (1917): Artistul cu
adevarat modern resimte constient abstractia intr-o emotie de frumos pe care il recunoaste
cosmic §i universal (...) Noua plastica este dualista prin compozitie. Prin plastica exacta a
raporturilor cosmice ea este o expresie directd a universalului. Prin ritm (...) ea este o
expresie a subiectivitatii artistului ca individ. Astfel ea desfasoara in fata noastra frumusetea
universala, fara ca pentru asta sa renunte la elementul general uman.

Intr-o sintezi din 1920 Mondrian enunta astfel principiul general al
Neoplasticismului pe care el 1l initiase: “echilibrul realizat prin echivalenta naturii si a
spiritului, a individualului si a universalului, a femininului i a masculinului”. Echivalenta
materie-spirit ar duce la ‘“unitatea materie-spirit”, care creazd o armonie pana acum
necunoscutd. Sunt teze tributare teosofiei de care era atras.

Ideea simplitatii si puritatii formelor artistice a fost aplicatd in sculpturd de C.
Brancusi. Pentru el “simplitatea nu e un scop in artd, dar se ajunge la simplitate fara sa vrei,
apropiindu-te de sensul real al lucrurilor”. In creatia sa, a tins spre desprinderea de
materialitatea lucrurilor si ridicarea spre esentialitate, spre idee: Mdna cugeta §i descopera
gandul materiei, spunea el. A demonstrat-o mai Intdi prin transfigurarea in “zbor” a unei
pasari sau in “fulgerarea miscarii” a pestelui etc.

In lupta pentru decriptarea sensurilor ascunse de formele umane, Brancusi a sintetizat
prin “Saruturile” sale succesive, mereu mai pure, de la prima variantd din cimitirul
Montparnasse la ingravarile “Portii Sarutului”, toata puterea iubirii. Sculptorul a mai infaptuit
s1 miracolul ovoidului abia prelucrat (dar cum anume?) care exprimd cand inspiratia muzei,
cand somnul senin, cand inaltarea spre lume a nou nascutului. lar, desi o serie mare de
portrete are nume de femeie, toate au fost mult metamorfozate sub dalta, spre a scruta
universul cu ochii lor imensi.

Fotografia in alb-negru a fascinat prin capacitatea sa specifica de punere in valoare a
relatiei dintre lumina si umbra. Intelegem de ce reproducand corpul si chipul omenesc, ea a
cautat in primul rand sd redea cu maxima fidelitate relieful. Descoperirea procedeului de
“solarizare” a permis accentuarea conturului printr-o aurd luminoasa. Expresivitatea artistica
s-a dovedit insa mai mare prin conturul linear negru, ca cel din grafica. Jocul de arabesc
rezultat constituie prin varietatea sa o noua caligafie, un nou limbaj. Tehnica digitalica in
parteneriat cu procesarea pe calculator a asigurat optimizarea procedeului, pana la crearea
unor imagini rafinate, care par desenate de mana artistului, $i nu de o magina..

Ar trebui citat aici, pentru performante, Hosoe Eikoh, unul dintre cei mai recunoscuti
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fotografi japonezi. In anii *50-’60 el a avut expozitii si a publicat volume cu fotografii de
dansatoare si cu nuduri interesant pozitionate, realizate in contrast puternic (Man and woman,

1960; Killed by roses, 1963; Embrace, 1971).

Proiectul propriu a retinut ca metoda de lucru fotografia alb-negru, cea mai adecvata
subiectul ales. Aceasta cunoaste in prezent un reviriment, datorita statutului recunoscut ca
“reper de maiestrie, subtilitate si rafinament” (Dorel Gaina). Imaginile in alb si negru pot
vizualiza cu maxima acuratete forma obiectelor. Ele furnizeaza cele mai delicate efecte de
clar-obscur si, totodatd, permit sublinierea graficd a conturului (“calitati caligrafice”, Eug.
Savinescu). Amandoua aspectele sunt esentiale pentru un studiu fotografic al corpului
omenesc.

Parteneriatul camerei digitalice cu calculatorul - excluzand “manipularea imaginii” -
asigurd mai departe deplina libertate in decantarea formelor prin modificarea cheii tonale
(soft-hard, high key-low key), adecvarea fondului, incadrarea optimd a subiectului s.a.
Posibilitatea testarii faciliteaza nelimitate “transfigurari metaforice” (K.Feleky) pana la
gdsirea variantei cele mai expresive.

Pentru confruntarile geometrice s-a recurs si la fotografia Polaroid.

Proiectul cautd elemente cat mai fundamentale, mai elementare, si pentru asta
cerceteaza cele mai variate zone ale corpului, forme, curbe si torsiuni, transformarile lor.
Selectia ariilor de interes, care vor fi oferite examindrii, a avut in vedere semnificatia lor
esteticd potentiald. Fotografiile obtinute ne fac sa descoperim compozitii aproape abstracte,
uneori peisaje fantastice. Pot apare detalii care sunt surprinse din unghiuri in care n-au mai
fost privite niciodata: este “clipa de gratie”. Topografia exactd a segmentului fotografiat
ramane in general ascunsa, fiind vorba de linii geometrice a cdror localizare anatomica nu
poate fi recunoscuta. Este un factor care permite privitorului - ca o sarada - s imagineze sau
sd ghiceasca ce anume ramane ascuns.

In mai multe situatii au fost construite arhitecturi experimentale, noi, prin diverse
miscdri si repozitionari. Ele imbogatesc “limbajul corpului” cu forme noi.

Atentia s-a concentrat asupra jocurilor de curbe, uneori generoase, largi, alteori
agitate. Pot fi surprinse perfecte simetrii si paralele ordonate ca intr-o draperie. Linia rigida si
chiar unghiul drept, din geometrie, nu lipsesc 1nsa nici ele din peisajul acesta uman. Toate
formele inregistrate sunt melodice §i armonioase. Ele sunt prin excelentd pure. Invita la
contemplare si meditatie. lar, cum scria Apollinaire, “a pretui puritatea inseamna a sacraliza

instinctul, a umaniza arta si a diviniza personalitatea” (adicd pe om!).
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Avand in vedere cadrajul restrans care a fost folosit, imaginile obtinute sunt
“aperspectivice” (Fl. Maxa). Ele intra astfel in rezonantd cu un specific atribuit de unii
eseticieni epocii noastre, in care “jocul cu perspectiva nu poate fi decat ironic sau polemic” iar
reprezentarea perspectivicd “nu mai are relevantd”.

Intrucat omul este o parte a naturii, formele revelate de toate aceste fotografii selective
tintite, nu fac decat sa confirme relatia armonica dintre macrocosmos $i microcosmosul “om”.
Cand Leonardo a desenat corpul omenesc cu dubla inscrere - atat in forma circulara cat si
patrata - consecvent conceptiei mai vechi a lui Vitruviu, avea in gand comunitatea dintre fiinta
umana si univers (“complicitatea cu universul”, i-a spus Cioran).

Documentatia realizata nu face decat sd confirme unicitatea si integralitatea existentei,
ca ansamblu. “Muzica sferelor” poetizata de Heraclit, “proportia divind” sau “numarul de aur”
care consacra frumusetea absolutd, reflectd increderea (si speranta!) omului Intr-o armonie
universald. Pentru a nu fi atras in “haosul” situat la antipodul “cosmosului”, pentru toate
filosofiile, omul, cu fragilitatea lui ontologica, are nevoie de o enclava de ordine, echilibru si
armonie. La configurarea acesteia in habitatul cosmic in care el s-a trezit, arta isi aduce o certa

contributie.

23



