Semnalul fotografic

O analiza in marginea teoriei semiotice in fotografie

—— SEBASTIAN BOTIC ——

EXTUL de fatd pleacd de la

analiza semioticd a fotografi-

ei propusd de Barthes (1961,

1964), incercand sd reliefeze

locurile in care, desi corecte
conceptual, pozitia barthesiand este prea
vigidd. Divectia noastrd constd in a spune cd
regulile de compozitie a imaginii se com-
portd ca o combinatie de semne Intrefesute
ce genereazd un text. Format din elemente
denotative si conotative, textul devine,
privit ca relatie a elementelor conotative, un
cod (Sebeok, 1993: 24). Ignorarea fotografi-
ei ca o astfel de instantd, impreund cu toate
consecintele logice ce se desprind de aici,
constituie, vom incerca sd demonstrdam, una
din scdpdrile interpretdrii barthesiene.

Partea a doua a lucrdrii aratd cum, fo-
losind semnalul, definit ca semn care natu-
ral sau conventional declanseazd o reactie
din partea unui receptor (Sebeok, 1993:
195), fotografii urbani din zorii modernitdtii
au reusit sd medieze intre doud lumi diferi-
te, orasul tumultului si a tehnologiei galo-
pante, pe de o parte, si calmul pastoral al
ruralitdtii, pe de alta. Acest exercitiu, nici-
decum dezinteresat, este simultan o experi-
entd democraticd si factor important pentru
dezvoltarea urband.

Ultima parte este ganditd mai degrabd
ca un studiu de caz, unde, urmand analiza
semioticd amendatd a lui Barthes, vom tncer-
ca sd ardtam racordul fotografului romdn
Nicolae Ionescu la curentul international
expus anterior. Desi vom analiza creatia
sa fotograficd in ansamblu, fotografia Bule-
vardul Regina Elisabeta in 1932 va servi
drept dezvoltare amdnuntitd.

1.1. Despre cod, semn

si textin abordarea
semiotica a fotografiei la
Barthes

In Rhetoric of the Image, Barthes (1964:
269—70) isi propune, urmand aborda-
rea semioticd, sd rdspundd la o serie de

intrebdri ce privesc relatia speciald ce
se instaureazd intre semnificatie si ima-
gine. Liminar, semnificatia este definitd
ca o relatie ce se stabileste intre o formd
si referentul ei (Sebeok, 1993: 195) sau,
mai exact, intre semnificant — parte a
unui semn care face trimiterea, forma
— si semnificat — partea la care se face tri-
miterea, referentul. Pentru a limita do-
meniul relativ vast al ipostazelor foto-
grafice, prin asta intelegand atat ,su-
biectele alese®, cat simodul lor de ,trata-
re“, Barthes (1964: 272) alege pentru in-
terpretare o fotografie publicitard care
dezvdluie trei niveluri ale mesajului co-
municat: un mesaj lingvistic, unul ico-
nic codat (coded iconic message) i, in fine,
unul iconic ne-codat (non-coded iconic
message). Ultimul, inteles de autor ca un
mesaj ne-codat, reprezintd ,aranjamen-
tul“ obiectelor reale ce intrd In campul
aparatului de fotografiat; relatia dintre
semnificat si semnificant in acest caz
pare a fi cvasi-tautologicd si, ca urma-
re, nu existd un cod imanent mesajului
transmis. Consider cd aceastd pozitie nu
poate fi sustinutd, intrucat pare a anula
importanta regulilor de compozitie in
structurarea codului semiotic.

Modul in care fotograful asazd obiec-
tele in scend formeazd un text, o ,tesere”
de semne, cu scopul de a comunica ceva.
De reguld, primul mesaj cdutat este cel
de stabilitate a ansamblului. Imaginati-
vd o linie trasatd pe o pagind albd, la
o distantd de 2/3 de marginea superi-
oard a colii de hartie. Aceastd minimald
compunere conferd, prin raportare la
o linie pozitionatd la jumdtatea colii,
senzatia de greutate, cd ,std“. Sigur, un
exemplu banal si in racursi, insd mul-
titudinea de reguli de compozitie for-
meazd un sistem mentinut in coeziu-
ne de insusi relatiile pe care le instituie.
Sebeok (1993: 24) descrie ipostaza prin
care codul cartezian genereazd un text de
amenajare urbanisticd a zonei centrale
din Manhattan.

Cu toate cd Barthes pare a dezavua
capacitatea regulilor de compozitie de
a forma un cod, el are dreptate atunci
cand aminteste de simultaneitatea ci-
tirii mesajului perceptual si cultural
(Barthes, 1964: 273). Urmand directia
structuralistd, ne apare ca evidentd, in
lecturd barthesiand, o anume subordo-
nare a mesajului perceptiv fatd de cel
simbolic care creste, ca o grefd, pe aces-
ta. Totul se rezumad la a spune cd, in fapt,
cele trei categorii de mesaje enuntate
initial pot fi mai bine aproximate ca
lingvistic, denotativ si conotativ, unde
nivelul denotativ este reprezentat de
ansamblul de obiecte inteles ca suport.
Din nou, problema compozitiei foto-
grafice este ignoratd, in mdsura in care
denotatia este individuald si nu de an-
samblu. Fotografia are un caracter ana-
logic greu de eludat, de aici si tentatia
de a ne prevala mai degrabd de carac-
terul ei denotativ. Unele obiecte pe
care le regdsim in fotografie sunt auto-
referentiale; ele nu spun mai mult decat
propria lor poveste, si, asa cum vom
vedea, existenta lor este salutard. Altele,
dimpotrivd, oferd mai mult decat pro-
pria lor rdsfrangere interioard, dar, ceea
ce trebuie retinut, ansamblul lor oferd
Jintreaga“ naratiune. Vreau sd spun cd
existd fotografii unde aranjamentul,
compozitia, are propria ei semnificatie,
asa cum, de altfel, si Barthes (1961: 201)
concede. Ceea ce nu acordd insd foto-
grafiei este semnificatia intreqului an-
samblu, nu doar a partilor citite ca an-
samblu. Bundoard, compozitia unor
,obiecte“ ca o fereastrd a cdrei vedere co-
board spre o podgorie, in fata ferestrei
un album de fotografii, o lupd de citit si
o vazd cu flori i oferd lui Barthes (1961:
202) prilejul de a localiza detectivistic
scena: suntem la tard, intr-o casd de bur-
ghezi (vaza de pe masd) al cdrei stdpan
este probabil in etate (lupa de vedere)
care isi retrdieste o parte din tinerete (al-
bumul de fotografii).

Problema cu acest tip de lecturd, ori-
cat de penetrant ar fi, este aceea cd oferd
o iIncdrcdturd singulard obiectelor; fie-
care dintre ele are o conotatie, un semn
sub care std. Sentimentul meu este cd,
poate chiar si In acest exemplu, relatia
spatiald dintre obiecte, echilibrul in care
ele se regdsesc, are o semnificatie care
asteaptd sd fie relevatd. Barthes (1964:
277-8, 1961: 196) greseste, din nou,
atunci cand refuzd sa-i acorde fotografi-
ei aceste reguli de compozitie imanente
ce fac sens, care au semnificatie, atribute
pe care, de altfel, nu ezitd sd le conceadd
picturii. Desenul, chiar si denotativ,
este guvernat de reguli de compozitie
(rule-governed transpositions) la cel putin
trei niveluri (Barthes, 1964: 277), pri-
mul fiind chiar existenta lor. Am de-
monstrat, cred, cd relatia ce se stabileste
intre obiectele aflate intr-o compozitie
de tip ,naturd moartd“ este, in sine, un
cod; preluarea analogicd in fotografie
nu poate decat sd pastreze caracterul ori-
ginar. Al doilea nivel necesitd o cezurd
intre semnificat si semnificant, in sen-
sul in care desenul are un grad de re-
producere — juxtapunerea cu modelul
real transpus — redus, in timp ce foto-
grafia nu poate interveni in compozitie
decat prin efecte post-instantanee. Altfel
spus, Barthes (1964: 277) concede pic-
turii/desenului un stil, denotatia fiind
mai putin ,purd“ decat in cazul foto-
grafiei. Analiza este corectd, concluzia
nu. Faptul de a fi mai putin denotativ
nu implicd lipsa de denotatie din partea
fotografiei. Admitem cd, pentru ochiul
putin exersat, un desen isi deceleazd mai
usor semnificatia, este mai cognoscibil
decat o fotografie. Dar asta nu spune, in
fond, mare lucru. Ultimul argument, ul-
timul nivel de demarcatie, il reprezintd
necesitatea uceniciei in deprinderea
calitdtilor de pictor, desenator. Apare ca
evident un imperativ similar in cazul fo-
tografiei si nu consider cd este necesard
o demonstratie In acest sens.
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,Paradoxul fotografic“ rezidd (Bart-
hes, 1961: 198) in coexistenta a doud
mesaje, unul necodat, fotografia ana-
logd, si unul codat, ,arta“ fotografiei.
Barthes (1961: 200) actioneazd bizar
atunci cand judecd ,compozitia® fo-
tograficd ca o modificare a realitdtii,
ceea ce si este, fard a Intelege resortul
aseminitor din picturd. Intr-adevir,
fotografia tinde sd fie perceputd mai
degrabd denotativ, de unde si ,perico-
lul“ fotografiilor trucate. Dar asta nu
exclude, din fericire, existenta codului,
prin simplul fapt cd fotografia este mai
mult decat un ,instantaneu®. Intr-un
articol interesant, Singer (1977: 41-2)
aratd cum, in fapt, o fotografie nu este
o imagine fideld a realitdtii. Argumen-
tul sdu se sprijind pe faptul cd realitatea
ne este revelatd, mereu, printr-o relatie
spatiald. Prin imobilitatea perceptiei si
incastrarea ei intr-un cadru ce elimind
vederea perifericd, fotografia schimbd
obiectul, schimband modul prin care
il privim.

Unde Barthes (1964: 278—9) are drep-
tate, si o face magistral, este intelegerea
fotografiei ca experientd tributard,
mereu incorsetatd, relatiei intre aici-
acumsi acolo-atunci. Desi denotd un mo-
ment precis in timp, uneori cu o exac-
titate aproape neverosimild — perfect
diferitd de cea a unui desen (cand e
Jfdcut” desenul: cand artistul si-a ales
tema, cand l-a inceput, cand l-a termi-
nat sau cand l-a expus?!) —, fotografia va
trimite permanent la un moment care
nu mai poate fi recuperat. Psihologic,
fotografia poate sd trezeascd sentimen-
tul nostalgiei mai usor decat o pot efec-
tua alte medii —in discutie aici, pictura.
Apropiindu-ne mai mult de tema pro-
pusd, constatdm cd una din observatiile
barthesiene (1964: 282) de profundd
acuitate rdmanea cea referitoare la
relatia denotat-conotat in interiorul
textului mesajului. Lexicul, Insiruirea
necontingentd a semnelor, cuprinde, fi-
resc, elemente denotative si conotative.
Suntem obisnuiti sd intelegem cd, in
madsura in care tot mai multe elemente
devin conotative, vom acorda un nivel
superior de interpretare a mesajului;
incdrcatura simbolicd creste odatd cu
frecventa conotativd a elementelor din
lexic. Cu toate acestea, existd o limitd
care nu poate fi depdsitd: pentru ca dis-
cursul sd functioneze, ca sd aibd sens,
citeva semne trebuie sd rdimand de-
notative. Semnificatia initiald a unui
semn, denotatum-ul sdu, reprezintd o ca-
tegorie anume.

Sebeok (1993: 24), bundoard, vorbeste
despre semnificatia denotativd a cu-
vantului pisicd, ce este, de fapt, pisicita-
tea, 0 imagine mentald prototipicd mar-
catd de trdsdturi distinctive specifice.
Atunci cand ajungem, asa cum face Bart-
hes (1964: 281), la decelarea italinicittii
dintr-o imagine, parcurgem o transbor-
dare a intelesului prin conotatie. Pro-
blema care trebuie insd evitatd aici
este cea a esenfei. Nu ne intereseazd
care este esenta pisicitdtii, bundoard, ci
cum functioneazd ea. Pe langd miza fi-
losoficd pronuntatd, lunga confrunta-
re dintre existentialisti si nominalisti,
lucrul care trebuie avut acum in vede-
re este contextul cultural al lectorului.
Conotatia se adreseazd celor ce au repe-
rele necesare lecturii ei. Barthes (1961:
195) intelege cd relatia dintre emitdtor
si receptor se inscrie In aceastd traiecto-
rie sociologicd.

1.2, Orasul fotografilor

Am vazut mai sus cd relatia de co-
dependentd dicteazd raporturile din-
tre denotatie si conotatie la nivelul le-
xical al semnificatiei si stim de ,,parado-
xul fotografic* barthesian. Ca urmare nu
este greu sd intelegem cd preponderenta
denotatiei in lexicul mesajului, in cazul
nostru ,veridicitatea“ fotografiei, este un
instrument puternic de modelare socio-
logica. Hales (1984: 2), autorul de care ne
vom sluji in continuare, aminteste cum
fotografii inceputului de secol XX utili-
zau o varietate de procedee tehnice pen-
tru a transforma lentila aparatului in in-
strument revelator al adevirului. In car-
tea sa, care oglindeste relatia dintre fo-
tografi si dezvoltarea urband, Silver Ci-
ties: Photographing American Urbanizati-
on, 1839-1939, Hales (1984: 421) enuntd
cele doud mari traiecte pe care se va in-
scrie fotografia urband a secolului XX.
Pe de o parte, avem imaginea progresistd
a unui oras mutabil a cdrui dinamicd
va fi trasatd de statisticieni, politologi,
urbanisti, Intr-un cuvant de specialisti.
In sarcina lor va cidea ritmul dezvoltirii
si experienta expansiunii spatiale. Pe
de altd parte, avem o viziune formalist-
modernistd a unui oras cu legile sale in-
terne, inexorabil si omnipotent, indife-
rent la vointa specialistilor si mult prea
complex pentru a fi rezolut inteles. Si
aceasta este o viziune dinamicd asupra
orasului, dar accentul se mutd pe sensi-
bilitatea individuald a ,celor trei e-uri“
sd exploreze, sd experimenteze, sd expri-
me (Hales, 1984: 422).

Privit asa, orasul este o matrice de ele-
mente interconectate, in care fotografi-
ei ii revine rolul de a ilustra, integral si
fdrd selectie, toate aceste ipostaze urba-
ne. Geografie, muncd, viatd de familie,
program de locuinte si rezidentd, viatd
de noapte, guverndmant, toate fatetele
vietii urbane se regdsesc in obiectivele
fotografilor.

Fotografia devine vehiculul vizual al
experientei democratice (Hales, 1984:
3), vdzutd atat ca ranforsare a traditiei
politice, cat si ca mod de dispersie omo-
gen in campul social. Rolul ei este de
acomodare, de mediere, intre doud
lumi diferite si antinomice pand la un
punct. Este vorba despre orasul tumul-
tuos care intalneste calmul pastoral al
ruralitdtii; si asta nu e catusi de putin
o formuld metaforicad. Orasul american
al primilor fotografi urbani, situat un-
deva intre 1839 si 1870 (Levine, 1985:
381), era aglomerat si zgomotos. Atenu-
area acestor tare s-a facut prin alegerea
unor ,subiecte” familiare si confortabi-
le care sd facd tranzitia posibild. Atunci
apar si perspectivele plonjante (bird’s
eye perspectives), odatd ce acoperisurile
clddirilor au fost cucerite. Aparatul de
fotografiat devine un cordon sanitaire,
excluzand problemele inerente marilor
aglomerdri sau abordandu-le intr-o ma-
nierd insolitd care, mai repede decit o
condamnare, oferea un spectru simpa-
tetic pentru solutionarea lor. Manipu-
latori taciturni, fotografii urbani au ghi-
dat interesul public spre valorile sociale
elitiste si, prin cadrele perfect stipanite
prin obiectivul aparatului de fotografi-
at, au creat o ordine acolo unde haosul
domnea (Levine, 1985: 380).

Lucrarea lui Hales uzeazd ca metodo-
logie abordarea semioticd pentru a ardta,
prin semne si simboluri, cum com-
portamentul urban este influentat de

perceptie si esteticd. Levine (1985: 382)
recunoaste in asta modul de abordare a
lui Barthes, cdruia Hales ii este profund
tributar, dar cheia de citire o reprezintd
intelegerea fotografilor nu ca produs al
mediului cultural, ci, mai aproape, ca ge-
neratori de noi valori. Fotografiile sunt
lexicul noi lumii, lumea ,,Oraselor Idea-
le*, dar Barthes este pdrasit atunci cand,
din perspectiva istoricilor care folosesc
ca instrument de sondare semioticd, fo-
tografiile sunt ,metafore, rar analogii si,
chiar mai putin, dovezi istorice suficien-
te“ (Lesy, 1975: 3).

2.1. Nicolae lonescu,
promotor al dezvoltarii
urbane

Ceea ce resimtim imediat in fata fo-
tografiilor lui Ionescu este caracterul
lor exclusiv urban. Cu exceptia unei
fotografii din 1927, in care apare inte-
riorul unui local din cartierul Crucea
de Piatrd, aparatul fotografului gdseste
numai ipostazele spatiului public. Pen-
tru cd, asemeni ,fotografilor urbani*
americani, orasul este mediul care tre-
buie apropiat din punct de vedere socio-
logic; orasul, in toate ipostazele sale, iatd
miza fotografiei ionesciene, asa cum voi
demonstra in textul care urmeaza.

Care ar fi, la 0 analizd atentd, subiec-
tele predilecte ale fotografului interbe-
lic? Cred cd nu gresim dacd aproximdm

maturitdtii, imbrdcat gros, dar simplu,
dupd obiceiul tdrdnesc, a cdrui privire
cautd ceva peste fotograf, mult in stan-
ga. Este imaginea arhetipald a ciobanu-
lui meditativ, cu cusmad groasd, mustatd
bogatd si un zambet calm si meditativ
usor schitat. Fundalul ne dezvaluie case
simple, cu un singur cat si ferestre inal-
te, ritmate din loc In loc de portile mari,
din lemn masiv, fruste si stabile. Nimic
din frumusetea obiceiului nu e alterat,
pare a ne spune fotograful, nimic nu s-a
pierdut aici, iIn mahalalele bucurestene.

Mai existd o componentd, puternic
sdditd si indispensabild in inima tdra-
nului roman, care nu poate sd lipseascd
din acest formidabil exercitiu de aco-
modare culturald intreprins din spatele
lentilei aparatului: religia. Bucurestiul
este orasul bisericilor, incd din tim-
purile in care turlele lor dominau ne-
contestate peisajul asezdrii. Mdndstirea
Antim este o fotografie ca o icoand: rea-
lizatd din portalul intunecos al claus-
trului, biserica se profileazd curat pe
cer. O sdrbdtoare a credintei in lumind.
Moastele Sfantului Dumitru, un alt exem-
plu din 1928, ce preia procesiunea ce
urcd Dealul Patriarhiei, asigurd conti-
nuitatea ritualului religios, dar, con-
comitent, subliniazd sfintii protectori
ai locului. Bucurestiul este un oras cu
traditie, nu un loc uitat de Dumnezeu
— iatd mesajul ce se desprinde treptat
din imagine.

Imaginea poate fi vizualizata gratie proiectului PHOTHEREL-Minerva care are ca obiectiv prezervarea

Patrimoniului Fotografic European (Photographic Heritage E-learning).

doud directii principale. Prima, si cea
mai numeroasd, tinteste armoniza-
rea fortelor latente In modernitatea ro-
maneascd, un taranism idealizat si do-
minant si un cosmopolitism oarecum
timid, dar de foarte buna calitate. Dacd
ne gandim la seria fotografiilor cu Tar-
gul Mosilor in sdrbdtoare, la instantane-
ele cu vanzatorii ambulantj, la fotogra-
fiile cu obiceiurile rituale, Steaua, Sorco-
va, Cdlusarii, nu putem neglija acest sen-
timent de permanentd, de obicei rural ce
supravietuieste la oras, de bund continu-
itate romaneascd. Spre exemplu, Sorco-
va anului 1930 oferd toate ingredientele
pentru a linisti spiritele celor speriati de
industrializarea si birocratizarea mediu-
lui urban: in prim-plan, doi copilasi ado-
rabili care sorcovesc un bdrbat la varsta

Odatd ce Ionescu ne-a asigurat cd
nimic din farmecul autohtonismului
romanesc nu s-a pierdut, e momentul sa
incercdm un pas spre nou. latd-ne intr-
o0 benzindrie a anului 1928, in care sun-
tem incadrati de un automobil cu un de-
cupaj sobru si elegant si, surprizd!, de un
mdgar cdldrit de un tdndr in port popu-
lar ce tine In mand o sticld cu gaz lam-
pant. Benzindria devine un loc de intal-
nire a celor care isi permit o masind, dar
asigurd si caselor neelectrificate confor-
tul de care au nevoie.

E timpul sd privim marile bulevar-
de pentru a intelege destinul orasului.
Evident, nu toate sunt la fel. In timp ce
Bulevardul Regina Elisabeta si Calea Vic-
toriei trdiesc Intr-o cochetdrie pariziand
relatia cu spatiul public, un loc al intal-
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nirilor si al promenadei, un focar de oa-
meni, trasuri si masini, Bulevardul Ma-
gheru afiseazd o sobrietate functionalist-
modernistd. Fard sicane, la altd scard
decat precedentele, viata oamenilor se
dezvoltd Intr-un mediu fdrd surprize si
deceptii, fard bucurii neasteptate sau
tristeti adanci. La fel de curat si senin ca
fatadele ce-l strdjuiesc, Magheru depu-
ne mdrturie pentru un alt Bucuresti, cu
care trebuie sd invdtdm sd dialogdm fdrd
angoase. Asta e rolul meu, pare a spune
Tonescu, de aceea escaladez acoperisuri
imposibile sau terase infricosdtor de in-
alte: pentru a vd ardta cd putem sd ne
obisnuim si, aici e miza, sd ajungem sd
iubim acest oras.

2.2. Analiza fotografiei
Bulevardul Regina
Elisabeta in 1932

Urmandu-l aproape pe Barthes
(1964: 270), primul mesaj al fotogra-
fiei este lingvistic. Codul din care
acest mesaj pleacd este imprumu-
tat din cunoasterea alfabetului si a
abilitdtii de citire a limbii romane. Fir-
mele luminoase sunt perfect decupa-
bile de bulevardul scufundat in noap-
te si permit o descifrare imediatd; ele
anuntd prezenta unor cinematogra-
fe si, uneori, titlurile filmelor care se
joacd. Numdrdm cel putin 8 sdli de ci-
nematograf al cdror nume — Regal, Fe-
mina, Capitol, Palace, Bizantin, Tria-
non, Forum — fac trimiterea la o expe-
rientd istoricd exceptionald. Aveam
deja doud mosteniri, una latind (Capi-
tol, Forum) si una bizantind (Bizantin),
toate Infdsurate in purpura regalitatii
(Regal, Palace). Unde suntem pand aici?
Pe o stradd cu multe cinematografe care
joacd, dupd toate aparentele, filme dife-
rite; un oras mare, cu o viatd culturald

accentuatd. Limba apartine spatiului
indo-european, fondul latin. Legatia bi-
zantind depune mdrturie pentru o lo-
calizare precisd, balcanicd, a unei limbi
latine: suntem in Romania.

Odatd ce depdsim mesajul lingvistic,
ce vedem? Avem, simplu spus, imaginea
unei strazi. Elementele ei sunt firme-
le luminoase, intelese acum ca obiect,
masinile stationare, strada si trotuarul, a
cdror imbrdcaminte este diferitd, respec-
tiv piatrd cubicd si covor asfaltic, stalpii
electrici si casele cu front continuu, de
reguld cu parter si doud etaje Inalte. Sis-
temul in care sunt asezate determind o
compozitie usor lizibild. Fotografia este
luatd dintr-un unghi care ii permite ca
punctul de fugd a strdzii sd fie escamotat
de stalpul de telegraf, pozitionat la 1/3
de marginea lateral stdnga a cadrului.
Existd, deci, o conotatie a fiecdrui ele-
ment, dar si al ansamblului. Firmele lu-
minoase dau mdsura unui mediu flam-
boaiant si modern, masinile mdrturisesc
progresul tehnicii, in timp ce fatadele
caselor amintesc interventiile hauss-
manniene din Paris. Bucurestiul are
toate ingredientele unei capitale euro-
pene. La nivelul compozitiei, semnalul
este dat de stalpul electric din primul
plan, care, prin modelaturd si elansa-
re, afirmd caracterul progresului tehnic
ce a fdcut posibild dezvoltarea urbang;
in spatele lui se ascunde punctul de
fugd a strdzii care nu ne este accesibild
vizual, ceea ce semnificd cd acest pro-
gres nu isi cunoaste limitele. Aproape
perceptiv, dar indepdrtat fizic, de par-
tea cealaltd a strdzii gdsim o firmd lu-
minoasd inaltd, proiectie parcd a stalpu-
lui din plin plan. Epurd radiantd a fon-
tei ce-l imbracd pe primul, avem simbo-
lul functiondrii lui, crearea de lumind
in intuneric, apropierea spatiului prin
lumind si stdpanirea lui. Simultan finitd

si infinitd, compozitia proiecteazd o
semnificatie rafinatd.

Tehnica fotograficd aplicatd aici este
cea cu timp de expunere prelungit. Ur-
mele farurilor de masind se citesc ca tra-
soare de lumind ce ghideazd privirea in
lungul strdzii. Fotografia isi pierde, deci,
caracterul ei analogic. Ea nu e o imorta-
lizare 1n sensul a ceva ce noi, in locul fo-
tografului, am putea simti. Lectura pozei
devine acum dihotomicd, limita celor
doud medii materializandu-se in stal-
pul electrificat. La stanga avem o ima-
gine staticd, un trotuar lat, perfect gol si
spdlat de o ploaie proaspdtd, in timp ce la
dreapta imaginea este dinamicd, urmand
directia luminoasd ldsatd de evanescenta
maginilor ce strabat bulevardul. Un oras
deopotrivd calm si agitat, pentru pietoni
si masini, curat si radiant.

Desi in plind noapte, fotografia are
zeci de inflexiuni de lumind. Ploa-
ia a ndscut o peliculd subtire de apd
care Tmbrdtiseazd cald si plin toate
protuberantele strdzii, fiecare muchie
din pavimentul ei, toatd profilatura bor-
durii. Oamenii lipsesc. Trotuarul e liber
si adancit In somnul lui. E un moment
de repaos in orasul zbuciumat din tim-
pul zilei. Doar undeva departe, la mar-
ginea trotuarului opus, spectrul unui
cuplu antrenat intr-o discutie aminteste
de beneficiarii acestei imagini urbane
miraculoase.

In final, tot ceea ce se desprinde din
serenitatea fotografiei cuprinde un
mesaj ca o sperantd. Noaptea si ploa-
ia, doud forte naturale ce au reusit sd
infricoseze, sd trimitd spre addpost
fiintele omenesti de mii de ani, stau aici,
in acest oras, pe acest bulevard, sigure
in splendoarea lor, dar dezrobite de te-
ribila lor masci. Imblanzite si docile,
imbrdtisand bland intreaga creatie pen-
tru a se scurge apoi prin lentila aparatu-
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lui, ele par a spune: ,Iatd, priviti, acesta
este orasul vostru!”

De partea cealaltd, mereu in umbra
si tdcut, Nicolae Ionescu zambeste.
Dupd trecerea sa, angoasa marilor orase
se faneazd si nimeni, acum sau printr-
un arc de timp de 8o de ani, nu va uita
Bucurestiul interbelic.
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