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Argument

Lucrarea de fata 1si propune o analizd a aportului direct sau indirect al cinemaului asupra
fotografiei si viceversa. Ea examineaza influentele, fie ele estetice, conceptuale sau tehnice,
exercitate de acesta asupra imaginii statice. In particular este analizat modul in care aparitia
miscdrii, ca si dimensiune temporald, a influentat functia sociala a fotografiei, reconfigurand
perceptia nemiscarii ca si coordonata definitorie a mediului fotografic.

Abordarea exhaustiva a unui subiect atat de amplu ar presupune o desfasurare mult mai
mare decat permite contextul acestei cercetdri, din aceasta cauzd am ales sd creez mai mult un
cadru pentru gasirea constantelor prezente in relatia dintre cele doud medii si sd ma concentrez pe
studiul interactiunii acestor elemente.

Pe parcursul celor patru capitole ale lucrarii prin dinamica cercetarii se urmareste oferirea
unui rdspuns acestor cdutari prin folosirea dimensiunii temporald ca si criteriu de raportare la
relatia dintre fotografie si cinema. Primele trei parti principale sunt relativ independente una de
cealalta ordinea lor fiind datorata in mare parte demersului meu de a crea un context coerent pentru
ultima parte care Tmpleteste diverse studii de caz cu analiza unor serii fotografice realizate si
publicate de mine, precum si concluzii extrase din experienta practica a utilizarii celor doud medii
in propriul parcurs profesional.

In pofida originii comune, cele douid medii au avut drumuri diferite. Amplitudinea
subiectelor abordate si frecventa crescuta a utilizarii metodelor vizuale de inregistrare si exprimare
din ultima vreme a dus la numeroase ,,Intdlniri” ale celor doud medii, intersectiri ce sunt
potentatoare si generatoare de noi dimensiuni stilistice si estetice.

Memoria, timpul, dovada, iluzia miscarii si valoarea de document sunt cateva dintre
conceptele ce sunt explorate n cadrul cercetarii de fata. Exemplele analizate, departe de a fi parte
a unei catalogari exhaustive, sunt mai curdnd elemente ce sustin linia prezentei cercetari, in care

este urmarit felul in care cele doud medii converg, generand noi sensuri.



In demersul acestei cercetiri sunt formulate intrebari cheie pentru relatia dintre cele doua
medii, intrebari ale caror raspunsuri, in loc sa defineasca relatia celor doud, devin elemente de baza
in constructul hibrid al interactiunii dintre fotografie si cinema. Dintre aceste Intrebari una revine
constant, regasindu-se in diverse forme in lucrare. Dilema legata de faptul ca fotografia si procesul
fotografic sunt componente de bazd in formarea imaginii cinematografice, aduce in discutie felul
in care aceasta inrudire apropie cele doua medii. Astfel apare potentialul credrii unei simbioze intre
cele doud modalitati de expresie vizuala, reperarea si explorarea modalitatilor practice prin care
aceste doud medii se intdlnesc si se influenteaza reciproc, genereaza alte Intrebari vis a vis de
specificitatea acestora in relatia lor, precum si felurile in care acestea interactioneaza.

Intr-o societate in care stimulii vizuali ne asalteaza constant, este din ce in ce mai dificil sa
aducem o reprezentare fotograficd la acelasi nivel cu restul actantilor din peisajul vizual
contemporan (imaginea in miscare, jocurile de lumini, afise grafice, firme luminoase, signalistica
urband s.a.m.d.). Prin nsdsi coordonata sa meditativa, fotografia presupune captarea atentiei
privitorului, atentie ce in conditiile potrivite poate crea contextul intrarii in rezonantd cu continutul
vizual al acesteia. Dacd in cazul imaginilor izolate fotografia este relativ eficienta in adaptarea si
gasirea diverselor tehnici si metode de captare a interesului audientei, in cazul seriilor de imagini
gandite sa functioneze impreund, este din ce in ce mai greu de gasit modalitati care sa provoace si
sd capteze intervalurile de atentie (ce devin din ce 1n ce mai scurte) ale audientei. Folosirea
metodelor si tehnicilor cinematografice Impreund cu diverse citate vizuale preluate din acest
mediu, poate sd creeze premisele unei narativitdti intrinseci a seriei fotografice, facilitand
privitorului conectarea cu continutul imaginilor ce formeaza aceasta serie. Necesitatea depasirii
demersului pur documentar si explorarea metodelor ce pot crea o conexiune mai putin pasiva a
privitorului cu continutul, este in opinia mea una dintre provocdrile constante in contextul actual

al fotografiei ca mediu vizual.

Capitolul 1: Fotografia ca inspiratie pentru cineasti

Acest prim capitol este dedicat prezentei si influentei fotografiei in cinema. Aceasta analiza
a felului In care fotografia este parte activa a constructului narativ aduce in prim planul cercetarii
diferenta existenta in modalitatile de ilustrare a prezentei temporale in cele doud medii. Pornind

de la prezenta acesteia ca obiect de recuzitd, trecand prin accesarea ei ca parte activd a mizanscenei



si ajungand la rolul de element de limbaj filmic, perceptia unei fotografii in cinema este foarte
diferitd de experienta privirii acesteia in realitate. Calitatile sale specifice fiind asimilate cu
imaginea staticd sunt accentuate de mediul gazda, alimentand astfel conventia prin care fotografia
este asociatd cu timpul trecut. Prezenta exclusiva a acestui mediu, ca si element de limbaj
cinematografic, este cercetatd intr-un subcapitol dedicat analizei implicatiilor estetice si
functionale ale acestei transgresari a imaginii nemiscate dintr-un mediu in celdlalt. Inevitabil 1n
aceastd abordare conceptuala dimensiunea temporala este definitorie ea fiind negociata intre cele
doud forme de expresie intr-un demers ce beneficiazd de posibilitatea preludrii atributelor
conceptuale din ambele medii. Aceastd abordare hibrida a discursului cinematografic este analizata
prin intermediul a trei productii (La jetée/Terminalul r. Chris Marker, Tara moarta r. Radu Jude
si Frank Film r. Frank si Caroline Mouris) ce cu toate cd Tmpartasesc teoretic aceeasi metoda,
speculeaza diferit temporalitatea implicita a fotografiei.

Intermedierea realitdtii prin reprezentarea fotograficd a deschis o serie de mijloace de
exprimare ce au fost In mare parte preluate in film. La un nivel mai sincretic, reprezentarea
timpului in parti constituente ale unui intreg isi are originea in fotografie si a fost preluata ca unitate
de expresie de fotograma din cinema. Prezenta acestei unitati independente si relativ indivizibile
temporal conduce la un anumit gen de relatii.

Cel mai adesea, atunci cand cinemaul abordeaza fotografia, o face de cele mai multe ori
indirect, pretextand cd prin acest demers intentioneazd sa acceseze alte nivele semantice si
narative. Depdsind prezenta intrinseca a fotografiei in constructul narativ, influenta pe care acest
mediu (de exprimare vizuald) o are asupra filmului poate fi regasita de multe ori in afara discursului
narativ propriu-zis al filmului. Astfel, pornind de la prezenta fotografiei ca referintd vizuala in faza
de pregatire si ajungand la implicarea autorilor in promovarea sau repozitionarea produsului finit
in procesul de distributie, de multe ori imaginea fixa este folosita ca element-cheie.

Raymond Bellour a descris ca ,,meditativ”’ raspunsul spectatorului in fata unei fotografii
sau a unui stop-cadru in film.! Starea meditativa este o suspendare, un moment de anticipare a
starii de echilibru a lucrurilor. Literal si psihologic, imaginea statica din film provoaca o pauza, o
sincopd ce conduce la o evadare 1n spatiu si timp.

Perceptia unei fotografii in cinema este foarte diferitd de experienta privirii unei fotografii

in realitate. Filmul are tendinta de a accentua elementele de imagine statica ale fotografiei,

! Bellour, Raymond, The Pensive Spectator, publicat in Wide Angle, vol. 9, nr. 1, 1987.



prezentandu-le ca 1nsdsi esenta acesteia. Anumite caracteristici ale fotografiei (cum ar fi:
nemiscarea, Incremenirea temporald, obiectivitatea, linistea, starea de finalitate intrinseca si chiar
relationarea cu conceptul de moarte) sunt explorate frecvent in cinema.

Influenta fotografiei in film poate depasi nivelul mijloacelor de expresie vizuald, ajungand
chiar la esenta povestii, fiind parte dominanta din insusi subiectul sau mediul in care se desfasoara
naratiunea. In covarsitoarea majoritate a momentelor in care cinemaul apeleazi la fotografii,
acestea joaca rolul de marturii. Fie ca sunt comerciale, de avangarda sau postmoderne, productiile
cinematografice apeleaza la fotografie in calitate de document, de martor al unui timp trecut.

In contextul unei prezervari impartiale a memoriei, apare normali tendinta cinemaul de a
utiliza fotografia ca o prezenta in cadru ce este sinonima cu trecutul. Nu este astfel deloc
surprinzator ca tipurile de fotografie de care este atras cinematograful sunt cele care subliniaza
deja aceasta trasaturd. Investigatiile juridice, criminalistica, stirile si fotografiile din albumele de
familie sunt cele mai frecvente materializari ale fotografiei in discursul narativ. Nu toate genurile
de filme utilizeaza fotografiile in acest fel, dar este evidentd zona estetica din care fac parte acestea:
filme noir, filme politiste, melodrame, filme fantastice si filme istorice. Prezenta fotografiilor in
numeroase filme noir este o consecintd directd a faptului ca multe trasaturi ale acestui gen pot fi
identificate cu potentiale subiecte ale unor reprezentdri fotografice (amintiri ale unui trecut
dramatic si obsedant, dovezile indubitabile, trddarea, santajul si asa mai departe). Cand fotografiile
apar in cinematografia recenta, cel mai adesea filmele respective pot fi incadrate in categoria neo-
noir.

Urmarind modul in care fotografii sunt portretizati in filme, putem accede mai usor cétre o
esentd a relatiei dintre cinema si fotografie. Cu rare exceptii acestia sunt prezentati ca fiind adesea
inadaptati si singuratici, partial imersati in lumile imaginare pe care si le creeaza.

Cel mai adesea, atunci cand fotografia este subiect pentru cinema, abordarea este una
indirectd. Astfel, fotografia este de obicei un pretext pentru accesarea altor teme. Acest mod de
tratare a subiectului poate fi privit ca fiind evaziv, cu toate cd, desi cinematografia este atrasa de
procesul inregistrarii mecanice, ea nu poate explica direct nici fotografia, nici propria sa natura in
calitate de metode de reprezentare si interpretare a realitatii. Aici ne aflam Intr-un unghi mort.
Chiar si asa, tendinta cinematografiei de a fi incapabila sa reproduca direct si total procesul de
fotografiere sau fotografia ca opera finitd ne poate spune foarte mult despre natura relatiei dintre

cele doud medii.



Intrucat filmul este predispus s sublinieze excesiv dovezile din fotografii, am putea si
privim dincolo de acea masa de filme care vad in fotografie o simpla metoda de inregistrare oficiala
a trecerii timpului. Trecand peste tiparul abordarii fotografiei ca dovada a trecutului, regasim
cateva exemple notabile in care fotografia poate avea o altfel de relatie cu dimensiunea temporala.

Una dintre cele mai interesante si originale explorari ale dimensiunii temporale in
cinematografie o reprezinta filmul stiintifico fantastic La jetée/Terminalul al lui Chris Marker
(1962, lansat in 1964). Cel mai apropiat gen vizual pentru demersul sau ar fi foto-nuvela sau foto-
romanul, genuri adesea considerate o forma de expresie inferioara literaturii si filmului. Cu toate
acestea, La jetée abordeaza toate temele majore care i-au preocupat pe principalii cineasti europeni
ai epocii, inclusiv memoria, istoria, razboiul, identitatea, pierderea, dorinta si incertitudinea. in
mai putin de o jumatate de ord, Marker tese o retea filosofica pe coordonatele trecutului,
prezentului si viitorului. Imaginea statica este regasita si exploatata de Marker in multiple forme
ale Inregistrarii fotografice cum ar fi fotografie documentara, capturi cinematice, imagini de arhiva
si fotografii regizate. In demersul sau, regizorul reuseste si extraga din fiecare cadru utilizat o
temporalitate specifica, temporalitate pe care o integreaza in fluxul narativ utilizand o panoplie de
tehnici si mijloace de editare (montaj). Interpretat intr-un limbaj atemporal si atopic, La jetée ar
putea fi evocat doar prin intermediul fotografiilor. Acest mediu are capacitatea unica de a anihila
dihotomia dintre Incremenire si impuls, dintre greutatea memoriei si posibilitatea unui viitor.

Un alt exemplu de film care trateazd naratiunea numai prin fotografii este Tara moarta
(2017) al lui Radu Jude. Acest demers este relativ unic in cinematografia romaneasca, deoarece,
chiar daca porneste de la o premisd documentara, filmul depaseste simpla relatare a faptelor sau a
contextului istoric, oferind autorului ocazia de a recrea tensiunea sociala si politicd a perioadei,
prin polarizarea ce apare in contactul dintre cele doud straturi narative (cel al fotografiilor si cel al
jurnalului lecturat chiar de catre regizor). Prin demersul sau de folosire a imaginii fixe, Radu Jude
chestioneaza in Tara moarta o realitate istorica construitd, iar pentru aceasta apeleaza la fotografie
ca dovada si martor istoric.

In cazul lui Frank Film, imaginea fotografica este folositd ca modalitate de extragere a
statutului iconic al unor subiecte. Aceasta extragere este un proces fizic, autorii decupand si, astfel,
izoland subiectul care ii intereseaza, pentru ca ulterior sa il includa intr-un discurs continuu animat.
Astfel, fotografia nu este propriu-zis un element de limbaj, ci mai degrabd un subansamblu, o piesa

intr-un angrenaj minutios conceput.



Filmul ca artd colaborativa, in care autorii interactioneaza cu celelalte arte pe parcursul
activitatii creative, genereaza inevitabil premisa aparitiei unui demers multicultural si
interdisciplinar. Dupa literaturd, dintre toate celelalte arte, fotografia este cel mai prezent mijloc
in constructia proiectului filmic. Rolul sau strict documentar este depasit de multe ori, ajungand sa
transgreseze in zona conceptuald sau emotionala datoritd faptului ca cele doud arte sunt Inrudite.
Aceste origini comune faciliteazd accesarea acceleratd a zonei narative prin intermediul
elementelor de limbaj comune, cum ar fi compozitia, luminarea si relationarea fata de subiect.

Regizori cum ar fi Gus Van Sant, Wes Anderson, Spike Jonze sau Sofia Coppola au avut
ca sursa de inspiratie pentru unele din filmele lor imagini create de diversi fotografi celebri.

O abordare dintr-o directie alternativa este cea in care unii regizori isi incep cariera ca
fotografi si isi folosesc experienta acumulatd in proiectele lor cinematografice ulterioare,
dezvoltand un limbaj vizual aparte.

De la origini, intermedierea realitatii prin reprezentarea fotograficd a deschis o arie de
mijloace de exprimare ce a fost in mare parte preluatd in film. La un nivel mai sincretic,
reprezentarea timpului In parti constituente ale unui intreg are origini in fotografie si este preluata,
folosind fotograma ca unitate primara de expresie, in cinema.

Pornind de la o afinitate emotionald sau estetica si ajungand la pure Intdmplari, relatia
regizorilor cu fotografia poate fi definitoare pentru constructul filmic final. Astfel, in cazul unor
cineasti ce au fost fotografi la inceputul carierei (Mark Romanek, Stanley Kubrick, Anton Corbin,
Chris Marker etc.), influenta imaginii fixe poate fi regasitd nu atat la un nivel semiotic, cat mai
degraba la un nivel functional estetic. Astfel, pentru cinema, fotografia a fost si este o inepuizabila
sursd de inspiratie, la toate nivelurile. O fotografie poate fi oricand un inceput de film, sau un final
al acestuia. Aceasta potentialitate continuu narativd merita explorata si exploatatd. Fie cad este
vorba de participarea ca element activ in constructul narativ, de constituirea sa in limbaj cinematic
propriu-zis sau de influenta sa, directa sau indirecta, asupra autorilor si procesului de realizare a
filmului, fotografia este intrinsec o prezenta continua in cinema. Cele doua medii continua sa se
influenteze reciproc si o vor face probabil si in viitor, avand in vedere cd aceastd interconectare a
lor este parte din structura intima a cinematografului.

Referindu-se la totalitatea elementelor constitutive ale constructului narativ in context
temporal, ca premisa a specificitatii celor doud medii, Wim Wenders a simplificat la maximum

intregul proces al interactiunii dintre film si fotografie: ,,Si toate acestea apar in fata camerei doar

10



o singura data, si fiecare fotografie transforma acest moment intr-o eternitate. Numai prin imaginea
capturata timpul devine vizibil si In intervalul de timp intre prima fotografie si a doua apare
povestea, o poveste care, daca nu ar fi aceste imagini, ar fi alunecat in uitare pentru aceeasi

eternitate”.

Capitolul 2
Convergenta fotografiei si a filmului in miscarea avangardista

Aparitia miscarii avangardiste ca reactie Impotriva canoanelor din lumea artei, a avut un
ecou semnificativ in fotografie si cinematograf, medii ce prin ,.tineretea” lor reprezentau candidate
perfecte pentru manifestare si experiment in noua paradigma creativa, acestea neavand timp sa fie
,contaminate” la fel de mult ca mediile traditionale de canoanele clasice, traditionale
copiilor multiple a celor doud medii ofereau posibilitatea unei penetrabilitati sporite, mai ales 1n
mediile inclinate spre nou i inovatie.

Acest capitol se constituie ca o analizd a felului prin care miscarea avangardista a influentat
cele doud medii din perspectiva experimentului si a colabordrii intense cu celelalte arte. Pe
parcursul acestui demers va apdrea ca o constatd specularea dimensiunii temporale, fie prin
urmarirea evolutiei montajului si a explorarii expunerilor multiple sau a miscarilor de aparat, fie
prin folosirea si manipularea, intr-un moment ulterior avangardei ca si curent artistic, a
conceputului de timp in ,,slow-cinema”.

Progresele tehnice si estetice ale fotografiei si filmului in prima jumatate a secolului al XX-
lea au fost marcate profund de conceptul de viteza ca simbol (exponent) al modernitatii. A fi
contemporan $i progresist presupunea, In aceasta perioada, a utiliza cele mai recente medii de
expresie, a fi reactiv, instantaneu si rapid. Aceasta tendintd a motivat multe din operele artistilor
avangardisti. Astfel, putem remarca structura dinamica si caleidoscopicd a filmelor lui Dziga
Vertov si ale lui Walter Ruttmann, tdieturile dinamice intre cadre (vezi teoria montajului avansata
de Eisenstein) si tendinta fotografiei de a explora si a exploata instantaneul ca epitom al vitezei in
surprinderea momentului decisiv.

Dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial, cultura europeana si nord-americand a inceput sa

fie dominata de ideologiile cinematografiei ca mediu popular, a televiziunii, a culturii stilului de

11



viatd marcat de consumerism, a publicitatii agresive si omniprezente, precum si a spectacolului ca
fenomen de masa. In aceasta paradigma, viteza ca si atribut si-a pierdut o mare parte din avantajul
sau conceptual, fapt ce a avut ca si consecintd o majord scddere a credibilitatii sale artistice. A fi
modern si novator in acest nou context implicd lentoare. Astfel 1si face aparitia o impotrivire
continud fata de ritmul accelerat al industriei spectacolului si de modernizare avand ca singur
motor valoarea materiald sau capacitatea exclusivd de monetizare a actului creativ, aceasta
rezistenta fatd de transformarea artei in produs comercial parea singura optiune viabila, ce ajunge
sa fie numitorul comun al majoritatii reperelor artei si filmului din ultimele decenii ale secolului
trecut. Incetinirea ca fenomen ce apropie timpul cinematografic de timpul real sti la baza filmelor
lui Vittorio de Sica, Roberto Rossellini, Ingmar Bergman, Robert Bresson, Michelangelo
Antonioni, Pier Paolo Pasolini, Chantal Akerman, Andrei Tarkovski, Wim Wenders, Krzysztof
Kieslowski, Aleksandr Sokurov, Béla Tarr si a multor altora. Aceasta reducere a ritmului poate fi
vazutd si ca un vector favorizant al constientizarii relatiei complexe intre realitatea perceputa de
spectator si valoarea de simbol alocat acesteia.

Rezistenta la viteza o regasim si ca element de baza in filmele experimentale ale lui Andy
Warhol, Michael Snow, Stan Brakhage, Dani¢le Huillet si Jean-Marie Straub, Hollis Frampton si
altii, toti acestia fiind autori care au realizat o corespondentd directd intre imaginea
cinematografica si linistea imaginii fotografice.

Fotografia si filmul Tmpartdsesc baza comund a procesului argentic, precum si a
inregistrarii mecanice a imaginii. Pornind de la aceste elemente si tehnici comune, prima legatura
istoricd intre cele doud medii este realizatd prin intermediul ,,cronofotografiilor” de la finalul
secolului al XIX-lea; este vorba, mai precis, de experimentele lui Eadweard Muybridge si a lui
Etienne-Jules Marey.

Eadweard Muybridge a fost supranumit parinte al cinematografului la cativa ani dupa
moartea sa. Acest apelativ poate fi nepotrivit din mai multe puncte de vedere, primul fiind chiar
intentia aflatd la originea demersului sdu, el nedorind s integreze miscarea, respectiv evolutia
temporald, ci propunandu-si mai degraba sa o descompuna in elementele sale constitutive, pentru
a o analiza. Un argument aditional Tmpotriva etichetarii lui Muybridge drept simplu precursor al
cinematografului este faptul cd aceastd caracterizare restrange semnificatia operei sale. Fotografia
lui Muybridge are o legaturd mai stransa cu pictura si sculptura din ultima parte a secolului al

XIX-lea, cu fiziologia umand, cu dezvoltarea tehnicd a fotografiei si cu evolutia conceptelor
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sociale legate de gen si corp, decat cu statutul de experiment care a contribuit la aparitia
cinematografului. Prin urmare, etichetarea lui Muybridge ca precursor al cinematografului este o
simplificare excesivd si o interpretare redusd a complexitatii si a semnificatiei artistice a
demersului sau artistic. Cu toate acestea, in demersul de a clarifica rolul cronofotografilor in
aparitia si dezvoltarea cinematografului, putem interpreta pozitia lui Muybridge in raport cu
originile filmului mai curand ca pe o redefinire, o examinare si o explorare a ambiguitatilor acestor
origini, in scopul unei mai bune intelegeri a legaturilor intrinseci dintre imaginea de film si
fotografie, decat sa o respingem.

Demersul avangardist fiind unul radical, ce isi propune sd intrerupa orice legatura cu
vechile curente si directii artistice, pentru a fi In acord cu propriul sau credo, apeleaza la fotografie
si film ca noi medii de expresie ce au la baza timpul ca dimensiune definitorie. Din punct de vedere
conceptual, cele doud medii reprezentau la momentul respectiv chintesenta modernitatii, fiind
varfuri de lance ale progresului tehnologic al perioadei, acest lucru dandu-le un grad sporit de
credibilitate n rAndurile avangardistilor si oferindu-le un avantaj in mai amplul discurs estetic din
cadrul miscarii. Un alt motiv pentru care cele doua medii au fost considerate foarte potrivite pentru
o abordare avangardista este faptul cd sunt medii cu o penetrabilitate crescutd in randul audientei,
putand fi distribuite, cautate si regasite.

Futurismul, constructivismul, dadaismul, suprarealismul sau modernismul sunt cateva
dintre curentele ce folosesc experimentul artistic pentru a extinde granitele fizice si temporale ale
mesajului creativ. Folosirea timpului drept coordonatd omniprezentd in arta militanta a diverselor
miscdri artistice, membre In marea familie avangardistd, este o constantd ce se regaseste si in
utilizarea filmului si a fotografiei. Avand in vedere dezvoltarea si evolutia mediilor de transmitere
a informatiei, aceastd revolutie artisticd a avut loc in paralel cu perioada de aur a noilor canale de
comunicare, exercitaind o puternicd influentd asupra discursului artistic, manifestdndu-se cu
precadere in fotografie si cinema. Daca la inceput proliferarea paginii scrise in discursul cotidian,
ca mijloc principal de comunicare populard, va oferi un teren fertil pentru experimentul grafic
combinat cu tehnicile de colaj in care fotografia capata valente noi, mai tarziu jurnalul de
actualitate va genera un punct de pornire pentru multe din reprezentarile cinematografice cu iz
documentar prezente in constructivismul sovietic.

Fotografia si cinematograful au un loc aparte in cadrul futurismului, loc datorat in mare

parte si faptului ca dintre toate miscarile avangardiste din cadrul miscarii futuriste este poate una
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dintre cele mai radicale si mai militante, insusi manifestul sau fiind in totald opozitie cu
caracteristicile definitorii ale fotografiei, respectiv ale cinematografului. Mai precis, in afirmarea
miscdrii ca modalitate suprema de redare a emotiei, futuristii dispretuiau reproducerea rece, directa
si mecanica a realitatii, specifica celor doud medii. In acest context ia nastere fotodinamismul, un
curent din fotografie ce foloseste expunerile lungi pentru a capta integralitatea miscarii. Conceptul
captarii unitare a unei evolutii, a unei actiuni sau a unei stari si inregistrarea acesteia ca urma pe
materialul fotosensibil foloseste lumina drept integrator al continuumului spatio-temporal.

In cadrul constructivismului sovietic, metodele de montaj avansate de Vertov pot fi regisite
in multe din fotomontajele lui Rodcenko. In acea perioada, fotografiile incep sa arate ca si cadrele
de film, iar filmele sunt construite din cadre aproape fotografice. In aceastd nouid metoda de
abordare a perspectivei si a punctului de statie al aparatului sunt create premisele conceptului de
imagine partiald, ca parte constituenta a unui intreg ulterior.

Ascensiunea cinematografului ca fenomen de masa intre anii 1920 si 1930 s-a desfasurat
in paralel cu proliferarea tiparului ca mediu de expresie pentru text, grafica si fotografie, proliferare
ce a culminat in nou aparuta presa ilustrata adresatd publicului larg. Modul in care cinemaul
jongleazd cu constructia spatiului, a timpului si a miscarii a determinat o reconfigurare
fundamentala a paginii in mediile tiparite. In 1923, El Lissitzky, incercand s redefineasca designul
paginii tiparite in Rusia, propune In manifestul sau artistic conceptul cartii cinematice (bioscopic
book) ce cuprinde o secventa continua a paginilor *Primul album a lui Moholy-Nagy, Pictura,
fotografie, film (1925), a luat nastere avand ca punct de pornire aceastd experienta formativa. O
mare parte din aceastd lucrare este bazatd pe prezentarea imaginilor si a conceptelor vizuale in
plind dezvoltare in cultura din jurul siu. in acest divers expozeu, Moholy-Nagy selecteazi si
juxtapune imaginile folosind diverse modalitdti de asamblare si alaturare a continutului vizual, in
care regasim multe influente ale tehnicilor si teoriei cinematografului.

In anul 1929, la Stuttgart, s-a desfisurat expozitia Film und Foto, aceasta reprezentand
prima initiativa oficiald de a combina cinematografia si fotografia Intr-un eveniment artistic.

Criticii si istoricii de film vad acest eveniment istoric ca un reper pentru noile directii de
expresie ale cinemaului din perioada premergatoare aparitiei sunetului, pe cand istoria fotografiei

percepe aceastd expozitie ca pe un moment definitor pentru acest mediu.

2 Lissitzky, El, The Topology of Typography, publicat in Merz, nr. 4, 1923.
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Cinemaul miscarii avangardiste din perioada interbelicd este caracterizat de folosirea
conceptului de viteza in corelare cu tehnicile de montaj. La Inceputul anilor 1950, acest subiect
predilect si-a pierdut treptat din potentialul estetic, devenind un concept invechit si care a Tnceput
sa fie din ce 1n ce mai uzitat in productiile populare, fiind ,,imblanzit” si pierzandu-si puterea de a
anima spectatorii. Lumea imaginilor accelerate a devenit dezumanizantd, repetitiva si monotona.
In acest nou context incetinirea, refuzul deliberat al vitezei, a devenit o tema recurenta in arti si
culturd, tema ce poate fi regasita si in fotografie si film.

Cineasti influenti precum Ingmar Bergman, Robert Bresson, Yasujiro Ozu, Michelangelo
Antonioni, Pier Paolo Pasolini, Andrei Tarkovski, Daniele Hulot si Jean-Marie Straub, Stanley
Kubrick, Chantal Akerman, Wim Wenders, si mai recentii Terence Davies, Hou Hsiao-Hsien, Tsai
Ming-Liang si Béla Tarr au explorat diverse moduri de expresie (cadrul secventd, camera fixa
pentru lungi perioade de timp, impreuna cu cadre cu actiune propriu-zisd minimala, dar de lungimi
considerabile) in contextul incetinirii, al acordarii unui spatiu fizic si temporal pentru emotie.
Ritmul mult incetinit al filmelor lor distanteaza aceste productii de spectacolul hollywoodian si de
schematismul televiziunii.

Adoptarea Incetinirii ca tendintd estetica a fost, de asemenea, un semn al pierderii increderii
in veridicitatea imaginii Inregistrate In general, in mare parte cauzata de aparitia si hegemonia
televiziunii, care a abuzat de puterea de convingere pe care o exercitd imaginea asupra privitorului.

Cinematograful experimental al anilor 1960 si 1970 a folosit o metoda asemanatoare bine
exemplificatd de filmele lui Warhol si de cautdrile cineastilor ,,structuralisti” si ,,materialisti”.
Filmele structuraliste au tendinta de a prelua o singura idee directoare din gramatica cinemaului
(plan/contraplan, folosirea zoomului, miscarea de camerad, inlantuiri de cadre, structuri de dialog,
gesturi, sunet etc.), pe care o interogheazd pe parcursul intregului film, pentru ca mai tarziu sa
tragad concluzii de ordin antropologic.

Anii 1970 au adus in industria fotografica aparitia unor noi tehnologii de printare ce a facut
posibila realizarea unor reproduceri fotografice de dimensiuni mari si foarte mari, in conditiile
unor reduceri majore de cost. Multiplicarea ordinului de marime al imaginii printate si expuse
aduce privitorul intr-o paradigma imersivd mult mai apropiata de perceptia pe care acesta o are in
fata ecranului de cinema. Spre deosebire de cinema, fotografia oferd posibilitatea utilizarii unor
formate mult mai mari ale suprafetei fotosensibile utilizate pentru captarea imaginii, fapt ce duce

la un nivel al detaliului mult superior. Aceste noi premise tehnice au fost combinate cu tendintele
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estetice de abordare a cadrului intr-o maniera holisticd, care au integrat prim-planul si planurile
secunde Intr-un intreg ce ofera mult mai multa libertate privitorului de a parcurge imaginea in
diverse moduri si de a face propriile analogii si descoperiri, precum si de a se conecta la un nivel
mai profund cu universul ontologic al imaginii.

Influentele cronofotografiei ca mod de analizare a miscarii si a dinamicii temporale sunt
prezente in demersul creativ a numerosi autori din film sau fotografie. Referindu-se la explorarea
imaginii fixe in film, realizatorii au realizat decantarea unor noi moduri de sondare temporala a
subiectului.

O astfel de modalitate de reprezentare a incremenirii temporale o regasim In experimentele
regizorului britanic Tim Macmillan, care la Tnceputul anilor 1980, dezvoltd o tehnicd denumita
,time-slice™

Multi comentatori au remarcat importanta timpului in imaginile Verei Lutter, care sunt
produse cu ajutorul unei camere obscure, ce implicd un timp de expunere de ore, zile, sdptamani
sau chiar luni. In loc si capteze sau si inghete momentul, cum fac majoritatea fotografiilor, opera
lui Lutter pare mai degraba s inregistreze, precum si sa contina trecerea timpului.

Intr-o abordare complet diferita, combindnd mai multe imagini intr-una singura, Stephen
Wikes reuseste sd inregistreze Intr-o singura imagine atmosfera unui peisaj in trecerea acestuia de
la zi la noapte.

Utilizand tehnici fotografice specifice si un aparat ce foloseste pe rol de captor un scanner
secvential, Adam Magyar surprinde intr-o forma creativd si spectaculoasd realitatea spatiilor
urbane aglomerate, intr-o viziune ce sfideaza limitele timpului si spatiului. Metoda de captare a
imaginilor poate fi privita ca o reinterpretare a experimentelor cronofotografice in noul context
digital.

O alta preluare conceptuala a modelului propus de fotodinamism se regaseste in unele din
seriile fotografice realizate de Hiroshi Sugimoto, autor ce jongleaza in toata opera sa cu concepte
direct legate de ilustrarea timpului ca dimensiune transpusa vizual. In viziunea lui, camera are
capacitatea de a face vizibile elemente pe care ochiul liber nu le poate vedea, cum ar fi timpul si

efectele sale asupra spatiului.

3 Pentru experimente vizuale din perioada de inceput a ,,time-slice”, vezi Tim Macmillan, ,,Early Work 1980-1994”;
online: https://vimeo.com/6165108. (accesat la 21decembrie 2021)
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Miscarea avangardista a realizat un salt decisiv in ce priveste mijloacele de comunicare
vizuald, aducand filmului si fotografiei un nou spectru imbogatit de tehnici si metode de folosire

a dimensiunii temporale, pe care a ridicat-o la rangul de actant narativ.

Capitolul 3

Influenta omniprezentei ecranului asupra perceptiei
fotografiei si filmului

Prin partajarea unui mediu comun de afisare, fotografia si filmul (cinemaul) sunt acum mai
aproape ca niciodata. Acest nou context accentueaza trasaturile lor comune si in acelasi timp scoate
in evidenta diferentele existente intre aceste doud modalitati de exprimare ce au la baza
inregistrarea mecanica a realitatii.

Varietatea tehnologiilor de afisare a dus si la o varietate a modalitatilor de expresie prin
intermediul ecranului. Aparitia noilor feluri de ecrane, cum ar fi ecranul tactil, ecranul virtual (in
realitatea virtuald sau cea augmentatd), ecranul ca parte constituentd a mediului urban, ecranul ca
element a interfetei om-computer nu va duce la disparitia ecranului clasic, ci mai degraba creeaza
premisa unei coexistente a acestuia (in planul fizic) cu noile tipologii aparute. Interferenta intre
aceste nenumarate denominatii ale aceluiasi proces de proiectare a unei imagini se produce insa la
nivelul privitorului, care este supus actiunii comune a acestor mijloace si este transformat continuu
de fluxul informational si senzorial produs de multitudinea ecranelor cu care are contact in viata
de zi cu zi.

Pornind de la etimologia cuvantului ecran, putem observa evolutia terminologiei care
foloseste termenul ce are in zilele noastre sensul preponderent consacrat, cel de suprafata utilizata
in procesul formarii si distribuirii imaginii.

De la IMAX la ecrane de cinema standard, de la televizoarele HD sau PC-uri de dimensiuni
medii, aparute dupa anii 1990, la tablete si smartphone-uri de dimensiuni mici, ne-am obisnuit sa
vizionam filme si materiale video pe o varietate de ecrane. Diversele modalititi de perceptie
vizuala implicate de varietatea echipamentelor folosite nu pot fi Inlocuite intre ele, fapt datorat
subordondrii acestora unor regimuri de vizionare, alaturi de obiceiurile particulare fiecdrui tip de
audienta. Ca atare, experienta viziondrii diferd semnificativ in functie de circumstante, dar si de

scara reprezentdrii, calitatea vizuala si auditiva a continutului sau de marimea ecranului. Efectul
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miniaturizarii (smartphone-ul), respectiv al gigantismului (cinema si ecranele urbane de mari
dimensiuni) si reducerii (televiziune) asupra practicilor de vizionare a filmelor, se reflecta in noile
schimbari aparute ca urmare a experientelor si obiceiurilor de vizionare generate de inmultirea si
comutarea intre ecrane de toate dimensiunile.

Unul dintre aspectele care fac anumite dispozitive de vizionare atat de atragatoare consta
chiar in modul 1n care ele permit modificarea scarii imaginii, creand astfel efecte vizuale unice si
captivante.

Omniprezenta ecranului a dus la ,,ijmprumutarea” formatului, care astfel devine, la fel de
des, un citat, un mod de transfer si 0 asumare partiald a unui anumit gen de fotografie sau de film.
Un exemplu clasic este formatul patrat, cu trimiterea subliminala la formatele fotografice istorice,
la fotografia de albume muzicale (copertile discurilor de vinil si de CD-uri). Desigur, fiecare
format vine cu specificitatea sa, precum si cu tiparele sale estetice, dictate in mare parte de genul
fotografic abordat (portret, natura statica, peisaj etc.).

Video-arta a fost scoasa din galerii si muzee, filmul este scos din sala de cinema, TV-ul
din casa si fotografia este extrasa din paginile tiparite si din expozitii, toate acestea fiind aduse 1n
stradd sau oriunde noile ecrane sunt prezente. Ecranul ca atare, prin diviziunile sale mobile,
transcende paradigma pozitiondrii fixe a imaginii nemiscate. Prin afisarea in miscare, relatia dintre
mediu si imaginea proiectata devine definitorie.

In calitate de mediu predestinat unei imagini in miscare, ecranul, prin folosirea sa
preponderent 1n acest scop, ofera fotografiei o noua dimensiune temporald, transferand acesteia o
temporalitate finitd ce face ca prezenta sa sa transcenda pozitia sau valoarea de simplu document.
Prin asimilarea imaginii fotografice cu o imagine fixa, dar aflatd intr-o evolutie temporala, se
presupune cd vizionarea sa are un Inceput si un sfarsit, care sunt independente de intentia
privitorului (In lipsa interactivitatii In acest sens) si care este mai aproape de intentia autorului in
ce priveste timpul de afisare a acesteia.

In contextul folosirii imaginii in mare parte in format electronic, pe ecrane de dimensiuni
reduse, dimensiunea temporald si temporara a fotografiei este prezenta la un nivel subliminal, chiar
daca privitorul are controlul asupra timpului destinat viziondrii. Atunci cand acesta decide sa
acceseze o altd imagine, aceasta inceteazi si mai existe vizual in spatiul respectiv. in cazul
imaginii printate si afisate pe o simeza, aceasta are o prezentd permanentd, chiar si daca nu apare

in planul primar al vederii. De cele mai multe ori este doar vag prezentd in spatiul acoperit de
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vederea periferica, fotografia avand astfel o prezenta temporala continua aflata in afara controlului
primar al privitorului. Acesta poate alege sd nu o mai priveascd, dar nu o poate ,,opri”.

Fata de print, ecranul are proprietatea instantaneitdtii si a sincronicitatii, atu ce-l face mai
reactiv ca mediu de expresie si mai putin meditativ, in cazul in care este scos din context. Momentul
decisiv este din ce in ce mai frecvent un concept istoric ancorat In contextul epocii imaginii
argentice, in care limitirile tehnice cereau o concentrare a esentei intr-un cadru unic. In contextul
actual avem mai degraba de a face cu o plasare relativd a imaginilor intr-o sectiune a unui flux
continuu informational, In care demarcatia dintre imaginea fixa si cea in miscare devine din ce 1n
ce mai neclara.

Extinderea potentialului prezentei imaginii proiectate 1n existenta de zi cu zi aduce cu sine
diverse Intrebari si in acelasi timp dileme estetice. Departarea de contextul fizic al mitului pesterii
lui Platon si implantarea in existenta obisnuita a imaginii construite face ca imersivitatea imaginii
sa treacd din contextul in care conventia este prezenta direct si sd ajunga la un stadiu in care
reprezentdrile unei realitati construite sa fie din ce in ce mai aproape de experienta cotidiana. Acest
proces duce la o micsorare pana la disipare a frontierei dintre imaginar si real, dintre intermediat
si perceptia directd (vezi aparitia tot mai frecventa a incercarilor de creare a unor metaversuri).

In fotografie, si mai ales in fotografia gandita si conceputd pentru a fi expusi pe simeze,
principala premisa este transgresarea limitarilor specificitatii mediului in procesul de redare a
trecerii timpului. Paradoxala alaturare a Inregistrarii momentului cu redarea trecerii timpului este
speculatd de diversi autori prin abordari, tehnici si eventuale artificii estetice sau conceptuale.
Transgresarea mediilor (transgresarea metodei de lucru, a modului de expunere si a conceptului),
aduce de multe ori artistii si audienta mai aproape de efectul scontat.

Daci in cazul cinemaului legdtura cu ecranul este una evidentd, pentru fotografie aceasta
relatie este una mai putin evidentd, dar din ce in ce mai prezentd. Ecranul isi defineste rolul prin
necesitatea proiectiei in calitate de conditie esentiala pentru materializarea unei imagini. In zilele
noastre, 1n toate etapele producerii si receptarii imaginii post-argentice, intregul flux de lucru

presupus de captura digitala este accesat si controlat prin intermediul imaginilor afisate electronic.
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Capitolul 4
Abordarea sinergica a fotografiei si a imaginii de film
in experienta personala

Acest ultim capitol urmareste experientele personale ale autorului in demersul sdu de explorare a
interferentelor si a posibilei sinergii intre cele doua medii, explorand in principal dimensiunea lor temporala
definitorie. Mai mult, el traseaza paralele intre demersurile proprii si cele ale altor artisti, care, de asemenea,
exploreaza interactiunile dintre imaginea statica si cea in miscare.

Fotografia si cinematograful, prin relatia lor de independenta unul faté de celalalt, implica prezenta
unei optiuni latente de conlucrare pornind de la faptul cd amandoud poseda o variantd proprie de
reprezentare temporald. Aceastd influenta reciproca, privita prin prisma acestei coordonate comune, poate
fi vazuta ca fiind cheia multora din cazurile ce urmeaza sa fie analizate pe parcursul acestei documentari.

In aceasta parte a cercetarii despre relatia intre fotografie si cinema, am ales si folosesc metoda
calitativa ca instrument de analizd, propunandu-mi sd urmdresc felul in care sunt adaptate si folosite in
fotografie diverse tehnici si metode utilizate in productia de film. In acelasi context, voi cerceta felul in care
elemente de limbaj specifice cinemaului sunt transgresate si adaptate discursului fotografic.

O ipoteza pe care imi doresc sd o analizez este legata de modalitatile prin care narativitatea implicita
a structurii filmice se regaseste in diverse demersuri fotografice ca o prezentd constantd la un nivel
conceptual.

Analiza conceptelor de duratd si de evolutie temporald (ca dimensiuni definitorii ale expresiei
cinematografice, a modului in care acestea sunt folosite in scopul credrii de noi sensuri si valori narative in
diverse genuri si stiluri fotografice) constituie o altd directie a acestei cercetari calitative. lar manifestarile
temporale vor fi reperate si analizate in multiple demersuri personale sau apartinand altor autori.

O alta ipoteza pe care doresc sa o explorez este cea conform céareia viziunea aceluiasi autor poate
fi extinsa prin intermediul abordarii interdisciplinare a celor doud medii. In acest sens, este analizati
extinderea creativa in ambele dimensiuni in cadrul demersului artistic al lui Cristi Puiu din Sieranevada.

Pornind de la un preambul structurat in jurul diverselor experiente personale, abordarea comparata
a celor doua medii va fi extinsd asupra mai multor categorii ce se pot regdsi in mai multe contexte
fotografice.

Primul dintre acestea este abordarea cinematograficd a subiectului si felul in care aceasta se
regaseste in demersul fotografic. Aici ma voi referi la tehnici, strategii, metode si mijloace utilizate, precum
si la implicatiile tehnice si conceptuale ale preludrii lor in acest mediu. Pornind de la abordarea conceptuala
a spatiului, in procesul de pregatire voi analiza doua serii de imagini ce folosesc aceastd probare fizica si

temporald in scopul edificérii unui construct vizual unitar, aseméanator procesului reperérii locatiilor in cazul
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productiilor cinematografice. In acest caz voi analiza Sanctuary, un demers fotografic al lui Gregory
Crewdson, bazat pe o explorare poetica a decorurilor istorice din Cinecitta, in care autorul inverseaza
metoda de pregatire, pornind de la constructul narativ alocat (anexat) decorurilor si vizand dimensiunea
poetici a documentirii procesului de reperare si reconstruire a discursului cinematografic. In contrapunct
cu aceasta abordare, voi repera modul in care imaginile din seria mea Your place, my vision, precum si cele
din proiectul Intersectii sunt construite avand la baza procesul direct de negociere a spatiului in preambul
si folosirea acestei explorari ca element activ de expresie in discursul fotografic personal.

Pornind de la cartografierea metodelor prin care imaginea statica foloseste timpul ca parametru de
reprezentare a migcarii, imi propun sa analizez de asemenea modul in care o parte a fotografiei
contemporane isi depaseste statutul de imagine singulara (sau de ,,moment decisiv’) si acceseaza
dimensiunea narativa extinsa a cinemaului in reprezentarea realitatii ca fenomen dinamic; astfel, se va putea
observa prezenta timpului ca actant in demersul fotografic.

Aceasta abordare a organizarii i reprezentarii realitatii ca parte a unui flux este justificatd de noul
context in care imaginea este omniprezenta in existenta contemporana si de modul in care omul modern s-
a adaptat la aceste noi conditii, devenind mult mai bine ,,echipat” pentru a aduna, integra si face analogii
bazéandu-se pe serii de imagini.

In acest context, al doilea reper pe care imi propun si il analizez in abordarea interdisciplinari a
celor doua medii este folosirea seriei de imagini City In_Flux, ca dubla explorare, temporala si spatiala, a
carei finalitate este redefinirea realitatii inregistrate. Plecand de la premisele tehnice si ajungéand la intentiile
estetice ce stau la baza imaginilor din aceasta serie, voi analiza modalitatile prin care imaginea fotografica
obtinuta capatd o noud valoare narativa.

In mod traditional, in fotografie spatiul negativ este asociat, dupa cum ne spune si numele,
cu notiuni legate de volum si suprafatd. Pe parcursul acestei cercetdri am constat ca, odata cu
acestea, prin sinergia sa cu mediul cinematografic, demersul fotografic creeaza premisa
transgresarii acestui concept.

Prin analiza conceptului de spatiu negativ, extrapolarea acestuia din dimensiunea spatiala
in cea temporald, a adus cercetarea influentelor cinematografice regésite in fotografie intr-o
directie care este determinantd in procesul de interferentd a celor doua medii. Reprezentarea unei
desfasurari temporale printr-o singurd imagine intermediara unui inceput si a unui final, prin
mijloacele utilizate in acest proces cat si prin calitatea relativ non-particulara a momentului
surprins, ilustreaza la un nivel simbolic conceptul de duratd. Aceasta transgresare a calitatii de
captare a clipei, a momentului, se regaseste In constructia unei imponderabilitdti temporale, calitate

ce deschide fotografiei calea catre o dimensiune ce transcende propriile sale limitari.
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Concluzii finale

Ipoteza avansata in finalul ultimului capitol al lucrarii conform careia intalnirea dintre
fotografie si cinema intr-un discurs vizual este mult mai benefica decat simpla influenta estetica
sau stilistica a unuia dintre medii 1n celalalt deschide acest proces cétre o colaborare, in care putem
vedea prezentele si influentele fiecarui mediu in celdlalt ca participari active mai degraba decat

citari vizuale pasive.

Imaginea si valorile sale plastice au devenit din ce in ce mai des instrumente preluate si
adaptate de cele mai variate proiecte vizuale. Suntem martori la un proces de asimilare fortata a
unor coordonate cinematice in fotografie. In acest context, preluarea tehnicilor si metodelor
cinematografice fara a fi insotitd de un demers conceptual solid are ca urmare o erodare a acestor
modalitati de expresie, ajungand intr-un final la efectul invers, cel de pierdere a contactului cu
audienta, in cazul nostru cu privitorul. Accesarea mot a mot a unor citate cinematografice si
folosirea superficiala a diverselor tehnici si procedee imprumutate din acest mediu au drept rezultat
cel mult niste copii nereusite, esecul acestora fiind datorat ignorarii diferentelor estetice si
perceptuale pe care le poseda cele doud modalitati de expresie vizuala.

Cele doud medii castiga cel mai mult nu atunci cand se influenteaza unul pe celalalt, ci mai
degraba atunci cand se intalnesc intr-un demers creativ. In cazul de fata, fotografi precum Gregory
Crewdson, Todd Hido, Duane Michals, Jeff Wall sau Cindy Sherman au intuit diferentele specifice
dintre cele doud medii si au ales sa speculeze creativ ,,slabiciunile” fotografiei fatd de imaginea in
miscare, in loc sd facad abstractie de ele, sperdnd sa le depdseascd prin simpla preluare a
»instrumentelor” cinematografice.

Aceste interferente intre cele doud medii subliniaza ideea ca fotografia si cinematografia
pot castiga cel mai mult nu prin simpla influenta reciproca, ci mai degraba prin intalnirea creativa
in cadrul efortului artistic. Si de aici, stipulatia mai ampla a lui Deleuze, conform careia o intalnire
intre doua discipline se produce cu adevarat "cand o disciplina 1si da seama ca trebuie sa rezolve,

pentru sine si prin propriile mijloace, o problema similara cu dilema cu care se confrunta cealalta",
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deschide usa catre nenumarate posibilitati artistice care aduc impreuna vastul arsenal al ambelor

domenii: fotografia si cinematografia.
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