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O estetica
a gestului cotidian

Despre relatia dintre fotografie s1 pictura

—— COSMIN UNGUREANU —+—

ELATIA dintre fotografie si
picturd este o temd complexd
si relativ veche. Ea poate
fi abordatd din mai multe
unghiuri: al culpei initiale,
al relatiei competitive, al influentelor
reciproce etc’. A prilejui intdlnirea intre
cele doud regimuri ale vizualitatii este
un exercitiu valabil, mai cu seamd atunci
cand obiectul analizei il face o imagine
de la sfarsitul secolului al XIX-lea. Am
luat ca exemplu o fotografie din 1889,
de Alfred Stieglitz, intitulatd Sunlight
and Shadows: Paula/Berlin [il. 1]. Ipos-
taza extrasd din intimitatea cotidiand
— o femeie aplecatd asupra unei scrisori,
intr-un interior conventional-burghez
—este, la prima vedere, un simplu instan-
taneu. Dincolo de aerul vag misterios,
imaginea rezultatd pare, astfel, indeajuns
de banald Incat sd se sustragd analizei.
Putem presupune, insd, cd ea nu este
tocmai intdmpldtoare, ci, dimpotrivd,
regizatd cu atentie: anumite obiecte po-
puleazd un spatiu croit intr-un anumefel,
decupat deloc ntdmplitor in planuri de
luming si umbrd. Abordatd din aceastd
perspectivd circumspectd, imaginea isi
pierde inocenta, devenind un discurs.
Pentru a-1 descifra, dincolo de speculatii
si intuitii, avem nevoie de un esafodaj
teoretic.

O primd ipotezd este constructia rigu-
roasd; fotografia lui Stieglitz nu este re-
zultatul unei operatiuni de simpld inre-
gistrare — decuparea secventei dintr-un
continuum —, ci al unei elabordri aten-
te In interiorul unui cadru fixat in pre-
alabil. Al doilea pas, subsecvent primei
conjecturi, este reperarea referingei icono-
grafice. Motivul fotografiei lui Stieglitz,
altfel spus, a fost inventat cu mult ina-
inte; el apartine picturii de sevalet, mai
exact tabloului olandez de gen din se-
colul al XVII-lea, si a fost desdvarsit de
un pictor din Delft — Johannes Vermeer.
Conexiunea operatd Intre imaginea im-
primatd pe hartie si cea fixatd pe panzd
ar putea presupune, pe de o parte, o ra-
portare de tip model-replicd rezolvatd in
cheia interpretdrii personale, dar si o asu-
matd, evidentd pand la un punct, dimen-
siune picturald a fotografiei. ,Picturalita-
tea“ fotografiei alb-negru ar fi, atunci, o
componentd esentiald, aflatd intr-un ra-
port echivoc atdt cu programul ,,pictoria-
lismului® cat si cu problematica fotogra-

fiei ca artd. Aici intervine cea de-a treia
premisd a analizei: dincolo de latentele
picturale, fotografia este un manifest al
propriului statut, o teorie in act, un dis-
curs fotografic In mare mdsurd indepen-
dent de recursul la Vermeer.

Fotografia si pictura

La data aparitiei ei, fotografia are in
comun cu pictura, in primul rand, sta-
tutul de reprezentare bidimensionald
a unor realitdti in trei dimensiuni, iar
apoi, pentru o perioadd relativ scurtd, fi-
delitatea fatd de motiv. In cazul picturii,
0 asemenea intentie presupunea ca in-
strument fundamental perspectiva. Apa-
rent dispensabild pentru fotografie, de
vreme ce redarea este mecanicd, ea este,
totusi, decisivd: modul in care compu-
nem o imagine, pe panzd sau in obiecti-
vul camerei, este sedimentat, mostenit;
atat tabloul cat si fotografia reprezintd,
de fapt, o ,fereastrd albertiand“. Deose-
birea radicald dintre cele doud practici
tine de natura fiecdreia. Una este o imita-
re a realitdtii, cealaltd o imprimare a ei?;
prima solicitd un efort intelectual, pre-
tinde ingegno, decorum, disegno (pentru a
apela la un vocabular consacrat in seco-
lele XV—XVII), in vreme ce a doua se li-
miteazd (la prima vedere) la o operatie
mecanicd. Provine de aici — intrucat fo-
tografia pare stdpand pe mijloace de
care pictura este lipsitd, eludand o pro-
cesualitate stabilitd in timp — o tensiune
semnificativd, formulabild in termenii
concurentei lipsite de onestitate.

Chiar dacd fotografia a apdrut in pre-
lungirea unor habitudini si experimen-
te de atelier (camera obscura)3, ba chiar
ca auxilium binevenit pentru pictor (pic-
torii de la Barbizon sau Edgar Degas,
intre altii), nasterea ei std sub semnul
unui ,pdcat originar® — impactul fatal
asupra picturii4. Prima consecintd este
criza: functia artei nu mai poate fi imi-
tarea realitdtii, iar domeniul ei trebuie
reconfigurat, de vreme ce noua tehnicd,
mai rapidd si mult mai eficientd, recur-
ge tocmai la genurile si subiectele fixate
in picturd: portret, peisaj, naturd moartd,
chiar inscendri narative etc.> Un efect
secundar rezultd, apoi, din faptul cd fo-
tografia este susceptibild de frauda: efor-
tul conceptual, mdiestria, ,artisticitatea“
nu sunt investite in imaginea fotograficd

IL. 1. Alfred Stieglitz, Sunlight and Shadows: Paula/Berlin, 1889

in mdsura in care ea sd devind ,,operd de
artd“, factura este reductiva si, in fapt,
Lautorul“ este un mecanism si nu artis-
tul®. Tocmai de aceea, un efort constant
a fost justificarea fotografiei ca arta’ si
apropierea ei de picturd, cu toate cd, din
perspectiva procesualitdtii — imagine
alb-negru, imprimare, multiplicare, se-
lectarea hartiei/suportului etc. —, un mai
relevant reper ar fi fost gravura®. Dacd
miza fotografiei este, totusi, sd acceadd
la statutul picturii, aceasta se datoreazd
in mare mdsurd, dincolo de intentia
plasdrii pe un soclu nobil, tocmai senti-
mentului de culpd originard?.

In intentia de a atinge excelenta pic-
turii, probabil cel mai coerent episod a
fost ,pictorialismul®, al cdrui efort, desi
mai degrabd limitat la resursele tehnice,
viza tocmai obtinerea unor ,efecte. La
finele secolului al XIX-lea, pictorialistii
pun problema capacitdtii fotografi-
ei de a interpreta natura, dar mai ales
de a exprima sentimentele fotografu-
lui®. In consecintd, este constituitd o
specie de naturalism bazat pe suges-
tie, perspectivd atmosfericd, suprima-
rea anumitor detalii, o anume difuzie,

retusare chiar. Legdtura cu pictura, la ni-
velul subiectului, era (re)innodatd prin
tendinta cdtre literar, sentimental, pas-
toral, evaziune, in vreme ce compune-
rea imaginii fotografice era incd subor-
donatd regulilor academice ale desenu-
lui si compozitiei’™. Intre reprezentantii
acestui curent international — Alexan-
der Keighley, Eugene Atget, Robert Fren-
ch, John Dudley Johnson, Edward Stei-
chen, Frank Meadow Sutcliffe, Léonard
Misonne etc. — cea mai coerentd, in-
tensd si problematicd atitudine criticd
apartine fotografului american de origi-
ne germand Alfred Stieglitz. Desi a mili-
tat constant pentru ridicarea fotografi-
ei la rangul de artd vizuald, el manifesta
o tenace reticentd in privinta artificiilor
la care contemporanii sdi apelau. Reali-
zarea fotografiei implica, dupa el, strict
eventual, calitatea materialelor de impri-
mat; cu alte cuvinte, fotografia are pro-
cativ este faptul cd etimologia termenu-
lui ,pictorialism“ provine de la substan-
tivul ,picture” si nu de la ,painting®; o
atare precizare indicd deja independenta
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fotografiei fatd de picturd, calitatea de
imagine Intre alte imagini®3. In practicd,
aceastd demonstratie este fdcutd, de Al-
fred Stieglitz, chiar in Sunlight and Sha-
dows: Paula/Berlin. Rezultatul este cu
atdt mai interesant cu cat iconografia —
ce tine de nivelul semnificatiilor — pare
a fi preluatd din picturd.

Constructia imaginii

Sa revenim la fotografie incercand,
prin descriere, sd analizdm subiectul,
locul, relatiile dintre obiecte, mesajul.
Ceea ce ni se oferd privirii este, asadar,
o scend cotidiand: o tdndrd doamnd
asezatd, adancitd in scris. Nu avem nici
un indiciu asupra indeletnicirii, nu
stim dacd este o scrisoare sau un sim-
plu bilet. Putem presupune, dupd opa-
citatea prezentei sale, cd actul in sine
pretinde o totald implicare si cd in ra-
port cu o atare situatie comitem o in-
truziune. Deja din aceastd interpretare
desprindem un posibil scenariu pictu-
ral: izolarea fatd de spectator, aparenta
intimitdtii, absorbirea.

Modul in care Stieglitz isi regizeazd
subiectul lasd loc ambiguitdtilor. Toa-
leta femeii este nepotrivitd cu actiunea
—rochie de exterior, pdldrie —, ca si cum
fie abia ar fi sosit, fie urmeazd sd plece,
fie pur si simplu... pozeazd. Locul, apoi,
este abia precizat: o camerd simpld, mo-
bilatd si decoratd minimal — o masd, un
scaun, un sfesnic, o colivie si citeva ima-
gini. Inciperea, fird indoial4, e un spatiu
familiar, apropriat prin obiectele perso-
nale. In sfarsit, desi pozitia adoptata face
chipul aproape invizibil, avem acces la
trdsdturile femeii prin mijlocirea foto-
grafiilor de pe perete. Dincolo de tema-
tizarea relatiei dintre realitate si simula-
cru sau de chestiunea dubldrii, este in-
trodusd, In mesaj, componenta biogra-
ficd: ne este dezvdluit, deopotriva cu
prezentul furtiv, intruziv al surprinde-
rii asupra mesei de scris, si trecutul per-
sonajului. Putem presupune cd auto-
rul recurge la acest artificiu pentru a ne
aminti cd fotografia este, esentialmente,
o bresd in fluxul timpului, a cdrui curge-
re o suspendd deopotrivd pentru o clipa
(declicul aparatului de fotografiat) si
pentru totdeauna (un fragment de ,,pre-
zent“ inserat in trecut)™4.

Il. 3 Johannes Vermeer, Femeie tindnd o balanta, 1662, National Gallery of Art, Washington.

Lumina, ca materie primd a foto-grafi-
el, detine, insd, rolul central. Directionatd
conventional, din stanga — una dintre
strategiile cele mai constante ale pictu-
rii; toate interioarele lui Vermeer sunt
astfel luminate —, ea organizeazd real-
mente imaginea. Zona celei mai inten-
se luminozitdti este masa (centrul ima-
ginii), echilibratd de alte doud suprafete
luminate: fereastra si jumdtatea dreaptd
a peretelui. Restul este penumbrd (tape-
tul, fata de masd, rochia) si umbrd impe-
netrabild; mai remarcdm si reflexele albe
— lumanarea, spdtarul scaunului, rama
ferestrei — ce patrund in spatiul intuneri-
cului asemenea unor tuse de penel. Efec-
tul cel mai spectaculos si cel mai incarcat
semantic este, fdrd indoiald, ,grilajul®:
zdbrelele storului proiectate, prin jetul
luminos, pe intreaga suprafatd a imagi-
nii. Avem astfel iluzia ,prizonieratului®
(o interesantd metaford pentru realitatea
capturatd de camerd), cu atat mai stranie
cu cat dungile aproape nici nu ating cor-
pul personajului. Se desfdsoard, sinecdo-
tic, o subtild gradatie a captivitdtii: apara-
tul de fotografiat, colivia, incdperea. Mai
existd, insd, o posibild analogie: dungi-
le negre, prin desfdsurarea oarecum per-
spectivald, dau aparenta unor linii de
constructie, a unui ,santier” de constru-
ire a imaginii.

Mai mult decat spatiul concret,
in aceastd fotografie atrage atentia
spatialitatea; mai mult decat datele con-
crete ale obiectelor intereseazd relatiile
dintre ele. O geometrie subtild coordo-
neazd acest microcosm, ficind, de pildd,
ca in centrul imaginii sd se afle capul
personajului iar masa sd fie usor des-
centratd, ca liniile acesteia din urmad sd
prelungeasca verticala exterioard si ori-
zontala inferioard a ferestrei, ca in drep-
tul chipului nevdzut sd fie plasatd foto-
grafia Inrdmatd sau ca directia privirii
noastre sd fie perpendiculard pe planul
peretelui orb (tipul de ,scend” cel mai
frecvent in pictura secolelor XV—XVIII,
prezent in toate interioarele pictate de
Vermeer). Mai notdm, apoi, ritmica ver-
ticalelor (rama ferestrei, sfesnicul, dara
de umbrd din dreapta, faldurile fetei de
masd) si a orizontalelor (aliniamentul
obiectelor de pe perete, masa) si, desi-
gur, dialogul lor cu traiectoriile oblice
(grilajul de umbrd, spdtarul scaunului).
Toate piesele ce compun dispozitivul
imaginii (mobilierul, fereastra, obiecte-
le rdsfirate), laolalta cu subiectul pro-
priu-zis si semnificatiile sale, dar si cu
rolul covarsitor al luminii, constituie un
posibil ,tablou olandez de gen“. Pentru
aargumenta aceastd asertiune, este tim-
pul sd apeldm la opera lui Vermeer.

Modelul vermeerian

Pictura olandezd din secolul al
XVII-lea este, in bund mdsurd, un teatru
al detaliului, al subintelesului, al mesa-
jului codificat. Ea este, pentru a impru-
muta o sintagmd consacratd, o ,artd a de-
scrierii“, tematizdnd in genere altceva
decat naratiunea (proprie, intr-un mai
mare grad, picturii italiene). Fireste, nu
putem trasa o limitd geograficd fermd
intre pictura descriptivd si cea narativa.
De multe ori existd o tensiune intre cele
doud dimensiuni ale picturalitdtii, iar
operele unor vechi maestri olandezi pot
oferi suficiente ipostaze ale narativului.
Tablourile lui Vermeer, spre exemplu,
vizeazd ambele categorii: ele au o formi-
dabild aparentd a suprafetei, fard a ex-
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Il. 2 Johannes Vermeer, Femeie cu scrisoare la fereastrd, 1657, Gemaldegalerie, Dresda.

clude, insd, incadrarea perspectivald de
tip albertian?s.

Tema cel mai frecvent abordatd de
Vermeer este interiorul cu unul, doud
sau trei personaje; este un prilej nu doar
pentru a inscena situatii ambigue — la
limita delictului moral — sau pentru a
reprezenta scene domestice ori alego-
rii, ci si pentru a elabora un spatiu cu
relatii si coordonate precise. In multe
cazuri, accesul privirii cdtre scena pro-
priu-zisd este jalonat de anumite obiec-
te cu functie de répoussoir, ce fac trecerea
de la spatiul spectatorului la cel pictural.
Un bun exemplu este Femeie cu scrisoare
la fereastrd [il. 2], In care cortina si masa
cu covor sunt semnale ale co-prezentei
spectatorului in tablou, ce instituie un
raport ambiguu si tensionat intre pri-
vire (presupus masculind) si obiectul ei
(feminin)*®.

Este de notat, pe de altd parte, pozitia
impusd privitorului: el este situat, in
aproape toate scenele de interior pictate
de Vermeer, deasupra liniei orizontului.
Rezultd de aici un efect combinat — mo-
numentalizarea figurilor, dar si apropie-
rea lor de privitor; reducand distanta, ,,se
instaleazd un efect pictural de suprafatd
mult mai afirmat decit la majoritatea
contemporanilor sdi“!7. La consolida-
rea acestui efect contribuie, apoi, pere-
tele orb pe care se proiecteazd persona-
jul. Este evidentd tendinta de inchidere a
spatiului, artificiu prin care, suprimand
referintele directe la lumea exterioard,
Vermeer isi concentreazd mesajul vizu-
al asupra scenei redate si a implicatiilor
el. Faptul cd deschiderea spre exterior
nu este In Intregime obturatd si cd e re-
gizat un joc subtil intre excludere si pre-
zentd aluzivd este, In mod indubitabil, o
chestiune de calcul si precizie: cele trei
.relee” ale relatiei interior-exterior la
care recurge, indeobste, Vermeer in pic-
turile sale — fereastra, harta, scrisoarea —
nu sunt prezente simultan niciodatd, ci
perechi sau singure’s.

Cu putine exceptii, peretele orb ce in-
chide scena este impodobit cu un tablou,

o hartd sau o oglindd, in functie de me-
sajul vizat. Spre exemplu, in tabloul Fe-
meie tindnd o balantd [il. 3], imaginea din
fundal — o ,Judecatd de Apoi“ — furni-
zeazd cheia de lecturd a scenei (alegori-
ce). Uneori, imaginea inseratd in fundal
este asociatd cu scrisoarea, intr-o intrigd
vizuald — scrierea, lectura, primirea, sigi-
larea etc. — solitard sau in compania ser-
vitoarei. Vermeer a pictat sase tablouri in
centrul cdrora se afld mesajul scris: Feme-
ie cu scrisoare la fereastrd, 1657 (Gemalde
Galerie, Dresda), Femeie in albastru citind
o scrisoare, 1664 (Rijksmuseum, Amster-
dam), Femeie scriind o scrisoare, 1666 (Na-
tional Gallery, Washington), Doamnd cu
servitoare, 1667 (Frick Collection, New
York), Femeie scriind o scrisoare in compa-
nia servitoarei, 1670 (National Gallery of
Ireland, Dublin), Scrisoarea de dragoste,
1668 (Rijksmuseum, Amsterdam). Sce-
nariul cel mai adesea invocat in descifra-
rea acestor tablouri (pictate nu doar de
Vermeer, ci si de la Gabriel Metsu, Ge-
rard TerBorch, Pieter de Hooch si altii)
este situatia amoroasd. O asemenea in-
terpretare este sprijinitd, in unele cazuri,
de indicii grditoare; spre exemplu, gravi-
ditatea femeii in albastru (harta din fun-
dal poate fi o sugestie a depadrtdrii), pei-
sajul marin din Scrisoarea de dragoste sau
insdsi imaginea lui Cupidon®®. Nu intot-
deauna, Insd, sensul este aparent, chiar
dacd incifrarea lui este posibild; in defi-
nitiv, nu continutul scrisorii (sau senti-
mentele presupuse in joc) este sugerat
in aceste tablouri, ci scrisoarea in sine,
ca centru al focalizdrii vizuale2°. Este
astfel regizatd o situatie paradoxald, de
atragere a atentiei asupra unui obiect ce
rdmane inaccesibil, plasand spectatorul,
aproape intotdeauna, in postura unui
intrus ce spioneazd; existd si o exceptie
care sustine, dimpotrivd, complicitatea
cu spectatorul [il. 4].

Este ispititoare, pe de altd parte,
intelegerea scenei de gen ca un prilej
de descriere a vietii cotidiene. Cu alte
cuvinte, imaginile care ornamentau,
in secolul al XVII-lea, locuintele patri-
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ciatului olandez le-ar fi reflectat pro-
pria lor existentd, Insd in modul ideal
al virtutii de atins sau de pdstrat: ones-
titatea, hdrnicia, fidelitatea etc. Dacd
urmam aceastd lecturd in logica elogiu-
lui sau, dimpotrivd, a blamului, atunci
distributia spatiilor si a rolurilor capdtd
anumite conotatii: interiorul — teritoriu
familiar, cadru domestic, scena travaliu-
lui zilnic — este asociat cu prezenta fe-
minind, in vreme ce exteriorul — zond a
schimbului, posibil primejdioasd — este
legat de prezenta masculing; tulbura-
rea acestei randuieli face manifestd pri-
mejdia morald?®. Este cu atdt mai intere-
sant la Vermeer, odatd acceptatd aceastd
presupozitie, jocul dintre interior si ex-
terior, intre dezvdluire si ocultare.

O scend de gen olandezd este de
multe ori o veritabild hartd semanticd;
o caracterizeazd in chip fundamental, in
jurul intrigii puse in scend, conexiunea
intre componentele spatiului pictural
si dozajul dintre evidentd si insinuare.
Intrucat anumite elemente figurate for-
muleazd, dincolo de concretetea lor, un
anume mesaj, sunt asociate unui inteles
particular, configuratia generald nu
poate avea decat un realism aparent: desi
are toate datele unei reprezentdri ba-
nale sub specia veracitdtii, o asemenea
naratiune pictatd este, de fapt, suportul
unei meditatii picturale. O bund exem-
plificare poate fi manevrarea luminii in
tablourile lui Vermeer, la prima vedere
conventionald, intre limitele practicii
de atelier. Cu toate acestea, observdm cd,
in lucrarea Femeie tinand o balantd, flu-
xul luminos este dirijat cdtre pantecele
rotunjit, incurajand astfel analogia cu
misterul intrupdrii; prin acest artificiu
este depdsit stadiul realismului si atinsd
sfera simbolului?2.

Discursul imaginii
fotografice

Dupd o asemenea incursiune in pro-
blematica interioarelor olandeze din se-
colul al XVII-lea, revenirea la Alfred Sti-
eglitz nu (mai) poate fi neutrd. ,Nimic
in legdturd cu arta — ne aminteste
Mieke Bal — nu este inocent sau fard
consecinte®. Prin urmare, atunci cand
privim fotografia intitulatd Sunlight
and Shadows: Paula/Berlin o facem cu
un ochi cunoscdtor, avertizat asupra
articulatiilor fine ale imaginii. Constient
sau nu, fotograful repetd o schema con-
ceputd si desavarsitd de Vermeer.

Nu avem certitudinea cd Stieglitz
a avut In intentie, cu adevdrat, para-
frazarea pictorului din Delft?3. Se cu-
vine, Insd, sd notdm cateva amdnunte
circumstantiale: spre pildd, descoperirea
lui Vermeer in 1866 de cdtre Thoré-Biir-
ger sau chiar anul 1889, cand pentru
prima datd o operd a maestrului olandez
intrd intr-un muzeu american (Femeie cu
ulcior la fereastrd, donatie cdtre Metropo-
litan Museum of Art din New York), eve-
niment urmat de o excelentd receptare
a picturii sale de publicului american24.
Ar mai fi de semnalat, apoi, pand la un
punct, similitudinea in productie; Ver-
meer utilizeazd o camera obscura pentru
elaborarea cadrului si a viziunii, dar mai
ales a unor efecte optice in mod normal
invizibile; chiar dacd rolul acestui meca-
nism In pictura lui Vermeer este o pro-
blemd foarte complexd —in unele cazuri
se poate sd fi fost doar un auxilium pen-
tru compozitie?5 —, este limpede cd ta-
bloul astfel pictat ajunge cu o treaptd

mai aproape de imaginea reprodusd
mecanic. In sfarsit, Vermeer mediteazd
asupra profesiei sale cu insesi mijloace-
le ei — 1n tabloul Arta picturii de 1a Kun-
sthistorisches Museum din Viena — la
fel cum Alfred Stieglitz construieste un
discurs despre fotografie chiar in/prin
scena imortalizatd din 18892°.

Intriga vizuald din fotografie este fun-
damental aceeasi dintr-un tablou ver-
meerian, insd tradusd in limbajul repro-
ducerii mecanice. Imaginile inrdmate de
pe perete, spre exemplu, pot fi percepute
ca un comentariu autobiografic al perso-
najului; mai mult decat atat, multiplica-
rea lor (observdm cd unul dintre portre-
te existd in dublu exemplar, la fel si pe-
isajul lacustru) introduce problema re-
producerii mecanice, centrald pentru
statutul imaginii fotografice; la randul
ei, Sunlight and Shadows: Paula/Berlin ar
putea sd stea pe un perete, reiterand la
nesfarsit situatia Inscenatd?7.

Prin Insdsi natura ei, fotografia este
lestatd, ancoratd de contingenta al cdrei
voal transparent este; tocmai faptul
acesta — referentul omniprezent — face
dificil discursul analitic?8. Sesizam aici
o identitate de fond cu realismul apa-
rent din pictura olandezd; desi existd o
intimd conexiune intre scena de gen si
evenimentul ce o prilejuieste, in egald
madsurd este legitim sd invocdm un de-

Stieglitz, cu o mai mare intensitate
chiar, este evidentd ,fetisizarea lumi-
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a picturii, dar si a fotografiei, il introdu-
cem. Cu intreg cortegiul experientelor si
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b

T Acest text ar fi fost mai subred in absenta
lecturii critice a doamnei prof. univ. dr.
Anca Oroveanu, cdreia, o datd in plus, i sunt
recunoscator.

2 Christine Buignet, ,Pittura e fotografia“,
Dizionario di fotografia. La storia, i protagonisti,
i generi, la tecnica in 1200 voci, Rizzoli, Milano,
2001, p. 579.

Il. 4 Johannes Vermeer, Femeie scriind o scrisoare, 1666, National Gallery, Washington.

mers metapictural in legdturd cu care,
de asemenea, comentariul este pro-
blematic. In cazul fotografiei noas-
tre, contingent, intre altele, este faptul
de a scrie o scrisoare; redarea acestuia,
insd, este artificiald. Tema secundad (sau
primd?) a lui Stieglitz este prezenta in-
truzivd; or, prin insdsi natura ei, foto-
grafia este o ipostazd a voyeurismului,
la fel cum spectatorul subinteles, atras
in tabloul lui Vermeer, intrd in tipolo-
gia indiscretiei; mergand chiar mai de-
parte, putem presupune o dimensiunea
falicd a aparatului?® — ce comite o trans-
gresiune, un act de posesie —, care cores-
punde privirii echivoc-masculine din in-
triga vizuald olandezd.

In sfarsit, un numitor comun pentru
pictorul din Delft si fotograful ameri-
can este lumina. La Vermeer ea nu este
doar materia primd in actul pictdrii, ci
si o posibild cale de semnificare. Artis-
tul o manevreazd (poate ajutindu-se de
camera obscura) astfel incat sd devind
un element al limbajului pictural. La

3 Roland Barthes, La chambre claire. Note sur
la photographie, Editions de I'Etoile, Gallimard,
Le Seuil, 1980, p. 126.

4 Remarca lui Paul Delaroche — ,De azi
inainte pictura a murit“ era valabild doar atita
timp cat pictura si fotografia aveau aceeasi
mizd. Cf. Miles Orvell, American Photography,
Oxford University Press, 2003, p. 81.

5 Anca Oroveanu, 150 de ani de fotografie®,
Rememorare si uitare, Humanitas, Bucuresti,
2005, pp. 217—218.

6 Rosalind Krauss, ,Stieglitz/Equivalents",
October, Vol. 11, Winter, 1979, p. 130. O simi-
lard presupozitie a fraudei ar fi valabild, afirma
autoarea, si pentru modernism si, in general,
pentru desprinderea de traditie — ceea ce face,
de pildd, avangarda. De altfel, Rosalind Krauss
exemplificd aceastd opticd cu un tablou de Ma-
levici.

7 Jean Berger, ,Understanding a Photo-
graph®, Classical Essays in Photography, Edited
by Alan Trachtenberg, Leete’s Island Books,
1980, p. 291.

8 Cesare Brandi, Le due vie, Laterza, Bari,
1966, pp. 144—151.

9 Marc Mélon, ,Oltre il reale, la fotografia
d’arte®, Storia della fotografia, sotto la direzione
de Jean-Claude Lemagny e André Roillé, San-
soni Editore, 1988, p. 86.

10 Michel Poivert, ,Pittorialismo®, Dizionario
di fotografia. La storia, i protagonisti, i generi, la tec-
nica in 1200 voci, Rizzoli, Milano, 2001, p. 577.

11 Miles Orvell, op. cit,, p. 82.

2 Despre rolul jucat de Alfred Stieglitz
in impunerea fotografiei ca artd si reticenta
in fata artificiilor pictorialistilor, cf. Graham
Clarke, The Photograph, Oxford University
Press, 1997, pp. 167—-169. Despre cariera foto-
grafului, a se vedea capitolul ,Stieglitz. An
American Legend®, din Peter Pollack, The Pic-
ture History of Photography from the Earliest Be-
ginnings to the Present Day, Thames & Hudson,
1963, pp. 260—262. Despre procedee tehnice, cf.
Judith Zilczer, ,Alfred Stieglitz“, The Dictionary
of Art, vol. 29, Macmillan Publishers Limited,
1996, p. 657.

3 Marc Mélon, op. cit., p. 87.

4 Graham Clarke, op. cit, p. 12.

15 Svetlana Alpers, The Art of Describing, The
University of Chicago Press, 1983, passim.

16 Syetlana Alpers, op. cit,, p. 206.

17 Daniel Arasse, L’ambition de Vermeer,
Adam Biro, Paris, 2001, p. 145.

18 Thidem, pp. 147-T149.

19 Albert Blankert, ,Vermeer’s Modern
Themes and their Tradition®, Johannes Ver-
meer, National Gallery of Art, Washington,
1995, pp. 38—39. Atunci cdnd cheia mesajului
era furnizatd de un peisaj marin, dragostea era
asociatd cu navigarea — furtund, naufragiu,
revenire in port etc.

20 Svetlana Alpers, op. cit, pp. 192—196.

21 Tzvetan Todorov, Ifloge du quotidien. Es-
sai sur la peinture hollandaise de XVlIle siecle,
Editions du Seuil, 1997, Pp- 30-33 si in special
capitolul ,Eloges et blames®, pp. 53-76.

22Lisa Vergara, ,Perspectives on Women in
the Art of Vermeer®, The Cambridge Companion
to Vermeer, Edited by Wayne E. Franits, Cam-
bridge University Press, 2001, p. 61.

23 Este de retinut, totusi, atentia si pretuirea
lui Alfred Stieglitz pentru cultura europeand,
in spiritul cireia s-a format la Berlin. In sens
imediat, este posibil sd se fi familiarizat cu pic-
tura lui Vermeer (i, in general, pictura olan-
dezd de gen din secolul al XVII-lea) fie direct,
in muzeele germane (Berlin, Dresda etc.), fie
din reproduceri.

24 Ben Broos, ,Un celebre Peintre nommé
Vermele]r*, Johannes Vermeer, National Gallery
of Art, Washington, 1995, p. 61.

25 Arthur K. Wheelock Jr., ,Vermeer of
Delft: His Life and His Artistry®, Johannes Ver-
meer, National Gallery of Art, Washington,
1995, p. 26 siin special sectiunea ,Vermeerand
the Camera Obscura*“.

26 Aceasta este teza lui Rosalind Krauss
cu privire la fotografia Sunlight and Shadows:
Paula/Berlin: ,un «catalog» al auto-definirii: o
constructie elaboratd prin care ni se aratd ce
este, In Insdsi natura ei, o fotografie. [...] Avem,
prin urmare, o extraordinard constelatie de
semne |[...] prin care aceastd imagine da soco-
teald cu privire la procesele care genereaza si
definesc propria ei fiintd“. Cf. Rosalind Krauss,
op. cit, pp. 131-133.

27 Rosalind Krauss, op. cit, p. 133.

28 Roland Barthes, op. cit, p. 16.

29 Susan Sontag, ,,In Plato’s Cave®, The Philos-
ophy of the Visual Arts, Edited by Philip Alperson,
Oxford University Press, 1992, pp. 284—285.

30 Rosalind Krauss, op. cit., p. 133.

31 Jacques Aumont, L’image, Nathan, Paris,
1990, p. 126; Graham Clarke, op. cit, p. 11. in
acelasi registru se incadreazd si afirmatia foto-
grafului belgian Léonard Misonne: ,,Subiectul
nu este nimic, lumina este totul“. Apud Marc
Meélon, op. cit.,, p. 98.

32Rosalind Krauss, ibidem. &

STUDIU




