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 T
EXTUL de fa]` pleac` de la 
analiza semiotic` a fotografi-
ei propus` de Barthes (1961, 
1964), încercând s` reliefeze 
locurile în care, de[i corecte 

conceptual, pozi]ia barthesian` este prea 
rigid`. Direc]ia noastr` const` în a spune c` 
regulile de compozi]ie a imaginii se com-
port` ca o combina]ie de semne între]esute 
ce genereaz` un text. Format din elemente 
denotative [i conotative, textul devine, 
privit ca rela]ie a elementelor conotative, un 
cod (Sebeok, 1993: 24). Ignorarea fotografi-
ei ca o astfel de instan]`, împreun` cu toate 
consecin]ele logice ce se desprind de aici, 
constituie, vom încerca s` demonstr`m, una 
din sc`p`rile interpret`rii barthesiene.

Partea a doua a lucr`rii arat` cum, fo-
losind semnalul, definit ca semn care natu-
ral sau conven]ional declan[eaz` o reac]ie 
din partea unui receptor (Sebeok, 1993: 
195), fotografii urbani din zorii modernit`]ii 
au reu[it s` medieze între dou` lumi diferi-
te, ora[ul tumultului [i a tehnologiei galo-
pante, pe de o parte, [i calmul pastoral al 
ruralit`]ii, pe de alta. Acest exerci]iu, nici-
decum dezinteresat, este simultan o experi-
en]` democratic` [i factor important pentru 
dezvoltarea urban`.

Ultima parte este gândit` mai degrab` 
ca un studiu de caz, unde, urmând analiza 
semiotic` amendat` a lui Barthes, vom încer-
ca s` ar`t`m racordul fotografului român 
Nicolae Ionescu la curentul interna]ional 
expus anterior. De[i vom analiza crea]ia 
sa fotografic` în ansamblu, fotografia Bule-
vardul Regina Elisabeta în 1932 va servi 
drept dezvoltare am`nun]it`.

1.1. Despre cod, semn 
[i text în abordarea 
semiotic` a fotografiei la 
Barthes

În Rhetoric of the Image, Barthes (1964: 
269–70) î[i propune, urmând aborda-
rea semiotic`, s` r`spund` la o serie de 

întreb`ri ce privesc rela]ia special` ce 
se instaureaz` între semnifica]ie [i ima-
gine. Liminar, semnifica]ia este definit` 
ca o rela]ie ce se stabile[te între o form` 
[i referentul ei (Sebeok, 1993: 195) sau, 
mai exact, între semnificant – parte a 
unui semn care face trimiterea, forma 
– [i semnificat – partea la care se face tri-
miterea, referentul. Pentru a limita do-
meniul relativ vast al ipostazelor foto-
grafice, prin asta în]elegând atât „su-
biectele alese“, cât [i modul lor de „trata-
re“, Barthes (1964: 272) alege pentru in-
terpretare o fotografie publicitar` care 
dezv`luie trei niveluri ale mesajului co-
municat: un mesaj lingvistic, unul ico-
nic codat (coded iconic message) [i, în fine, 
unul iconic ne-codat (non-coded iconic 
message). Ultimul, în]eles de autor ca un 
mesaj ne-codat, reprezint` „aranjamen-
tul“ obiectelor reale ce intr` în câmpul 
aparatului de fotografiat; rela]ia dintre 
semnificat [i semnificant în acest caz 
pare a fi cvasi-tautologic` [i, ca urma-
re, nu exist` un cod imanent mesajului 
transmis. Consider c` aceast` pozi]ie nu 
poate fi sus]inut`, întrucât pare a anula 
importan]a regulilor de compozi]ie în 
structurarea codului semiotic.

Modul în care fotograful a[az` obiec-
tele în scen` formeaz` un text, o „]esere“ 
de semne, cu scopul de a comunica ceva. 
De regul`, primul mesaj c`utat este cel 
de stabilitate a ansamblului. Imagina]i-
v` o linie trasat` pe o pagin` alb`, la 
o distan]` de 2/3 de marginea superi-
oar` a colii de hârtie. Aceast` minimal` 
compunere confer`, prin raportare la 
o linie pozi]ionat` la jum`tatea colii, 
senza]ia de greutate, c` „st`“. Sigur, un 
exemplu banal [i în racursi, îns` mul-
titudinea de reguli de compozi]ie for-
meaz` un sistem men]inut în coeziu-
ne de însu[i rela]iile pe care le instituie. 
Sebeok (1993: 24) descrie ipostaza prin 
care codul cartezian genereaz` un text de 
amenajare urbanistic` a zonei centrale 
din Manhattan.

Cu toate c` Barthes pare a dezavua 
capacitatea regulilor de compozi]ie de 
a forma un cod, el are dreptate atunci 
când aminte[te de simultaneitatea ci-
tirii mesajului perceptual [i cultural 
(Barthes, 1964: 273). Urmând direc]ia 
structuralist`, ne apare ca evident`, în 
lectur` barthesian`, o anume subordo-
nare a mesajului perceptiv fa]` de cel 
simbolic care cre[te, ca o gref`, pe aces-
ta. Totul se rezum` la a spune c`, în fapt, 
cele trei categorii de mesaje enun]ate 
ini]ial pot fi mai bine aproximate ca 
lingvistic, denotativ [i conotativ, unde 
nivelul denotativ este reprezentat de 
ansamblul de obiecte în]eles ca suport. 
Din nou, problema compozi]iei foto-
grafice este ignorat`, în m`sura în care 
denota]ia este individual` [i nu de an-
samblu. Fotografia are un caracter ana-
logic greu de eludat, de aici [i tenta]ia 
de a ne prevala mai degrab` de carac-
terul ei denotativ. Unele obiecte pe 
care le reg`sim în fotografie sunt auto-
referen]iale; ele nu spun mai mult decât 
propria lor poveste, [i, a[a cum vom 
vedea, existen]a lor este salutar`. Altele, 
dimpotriv`, ofer` mai mult decât pro-
pria lor r`sfrângere interioar`, dar, ceea 
ce trebuie re]inut, ansamblul lor ofer` 
„întreaga“ nara]iune. Vreau s` spun c` 
exist` fotografii unde aranjamentul, 
compozi]ia, are propria ei semnifica]ie, 
a[a cum, de altfel, [i Barthes (1961: 201) 
concede. Ceea ce nu acord` îns` foto-
grafiei este semnifica]ia întregului an-
samblu, nu doar a p`r]ilor citite ca an-
samblu. Bun`oar`, compozi]ia unor 
„obiecte“ ca o fereastr` a c`rei vedere co-
boar` spre o podgorie, în fa]a ferestrei 
un album de fotografii, o lup` de citit [i 
o vaz` cu flori îi ofer` lui Barthes (1961: 
202) prilejul de a localiza detectivistic 
scena: suntem la ]ar`, într-o cas` de bur-
ghezi (vaza de pe mas`) al c`rei st`pân 
este probabil în etate (lupa de vedere) 
care î[i retr`ie[te o parte din tinere]e (al-
bumul de fotografii).

Problema cu acest tip de lectur`, ori-
cât de penetrant ar fi, este aceea c` ofer` 
o înc`rc`tur` singular` obiectelor; fie-
care dintre ele are o conota]ie, un semn 
sub care st`. Sentimentul meu este c`, 
poate chiar [i în acest exemplu, rela]ia 
spa]ial` dintre obiecte, echilibrul în care 
ele se reg`sesc, are o semnifica]ie care 
a[teapt` s` fie relevat`. Barthes (1964: 
277–8, 1961: 196) gre[e[te, din nou, 
atunci când refuz` s`-i acorde fotografi-
ei aceste reguli de compozi]ie imanente 
ce fac sens, care au semnifica]ie, atribute 
pe care, de altfel, nu ezit` s` le concead` 
picturii. Desenul, chiar [i denotativ, 
este guvernat de reguli de compozi]ie 
(rule-governed transpositions) la cel pu]in 
trei niveluri (Barthes, 1964: 277), pri-
mul fiind chiar existen]a lor. Am de-
monstrat, cred, c` rela]ia ce se stabile[te 
între obiectele aflate într-o compozi]ie 
de tip „natur` moart`“ este, în sine, un 
cod; preluarea analogic` în fotografie 
nu poate decât s` p`streze caracterul ori-
ginar. Al doilea nivel necesit` o cezur` 
între semnificat [i semnificant, în sen-
sul în care desenul are un grad de re-
producere – juxtapunerea cu modelul 
real transpus – redus, în timp ce foto-
grafia nu poate interveni în compozi]ie 
decât prin efecte post-instantanee. Altfel 
spus, Barthes (1964: 277) concede pic-
turii/desenului un stil, denota]ia fiind 
mai pu]in „pur`“ decât în cazul foto-
grafiei. Analiza este corect`, concluzia 
nu. Faptul de a fi mai pu]in denotativ 
nu implic` lipsa de denota]ie din partea 
fotografiei. Admitem c`, pentru ochiul 
pu]in exersat, un desen î[i deceleaz` mai 
u[or semnifica]ia, este mai cognoscibil 
decât o fotografie. Dar asta nu spune, în 
fond, mare lucru. Ultimul argument, ul-
timul nivel de demarca]ie, îl reprezint` 
necesitatea uceniciei în deprinderea 
calit`]ilor de pictor, desenator. Apare ca 
evident un imperativ similar în cazul fo-
tografiei [i nu consider c` este necesar` 
o demonstra]ie în acest sens.

Semnalul fotografic
O analiz` în marginea teoriei semiotice în fotografie
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„Paradoxul fotografic“ rezid` (Bart-
hes, 1961: 198) în coexisten]a a dou` 
mesaje, unul necodat, fotografia ana-
log`, [i unul codat, „arta“ fotografiei. 
Barthes (1961: 200) ac]ioneaz` bizar 
atunci când judec` „compozi]ia“ fo-
tografic` ca o modificare a realit`]ii, 
ceea ce [i este, f`r` a în]elege resortul 
asem`n`tor din pictur`. Într-adev`r, 
fotografia tinde s` fie perceput` mai 
degrab` denotativ, de unde [i „perico-
lul“ fotografiilor trucate. Dar asta nu 
exclude, din fericire, existen]a codului, 
prin simplul fapt c` fotografia este mai 
mult decât un „instantaneu“. Într-un 
articol interesant, Singer (1977: 41–2) 
arat` cum, în fapt, o fotografie nu este 
o imagine fidel` a realit`]ii. Argumen-
tul s`u se sprijin` pe faptul c` realitatea 
ne este revelat`, mereu, printr-o rela]ie 
spa]ial`. Prin imobilitatea percep]iei [i 
încastrarea ei într-un cadru ce elimin` 
vederea periferic`, fotografia schimb` 
obiectul, schimbând modul prin care 
îl privim.

Unde Barthes (1964: 278–9) are drep-
tate, [i o face magistral, este în]elegerea 
fotografiei ca experien]` tributar`, 
mereu încorsetat`, rela]iei între aici-
acum [i acolo-atunci. De[i denot` un mo-
ment precis în timp, uneori cu o exac-
titate aproape neverosimil` – perfect 
diferit` de cea a unui desen (când e 
„f`cut“ desenul: când artistul [i-a ales 
tema, când l-a început, când l-a termi-
nat sau când l-a expus?!) –, fotografia va 
trimite permanent la un moment care 
nu mai poate fi recuperat. Psihologic, 
fotografia poate s` trezeasc` sentimen-
tul nostalgiei mai u[or decât o pot efec-
tua alte medii – în discu]ie aici, pictura. 
Apropiindu-ne mai mult de tema pro-
pus`, constat`m c` una din observa]iile 
barthesiene (1964: 282) de profund` 
acuitate r`mânea cea referitoare la 
rela]ia denotat-conotat în interiorul 
textului mesajului. Lexicul, în[iruirea 
necontingent` a semnelor, cuprinde, fi-
resc, elemente denotative [i conotative. 
Suntem obi[nui]i s` în]elegem c`, în 
m`sura în care tot mai multe elemente 
devin conotative, vom acorda un nivel 
superior de interpretare a mesajului; 
înc`rc`tura simbolic` cre[te odat` cu 
frecven]a conotativ` a elementelor din 
lexic. Cu toate acestea, exist` o limit` 
care nu poate fi dep`[it`: pentru ca dis-
cursul s` func]ioneze, ca s` aib` sens, 
câteva semne trebuie s` r`mân` de-
notative. Semnifica]ia ini]ial` a unui 
semn, denotatum-ul s`u, reprezint` o ca-
tegorie anume.

Sebeok (1993: 24), bun`oar`, vorbe[te 
despre semnifica]ia denotativ` a cu-
vântului pisic`, ce este, de fapt, pisicita-
tea, o imagine mental` prototipic` mar-
cat` de tr`s`turi distinctive specifice. 
Atunci când ajungem, a[a cum face Bart-
hes (1964: 281), la decelarea italinicit`]ii 
dintr-o imagine, parcurgem o transbor-
dare a în]elesului prin conota]ie. Pro-
blema care trebuie îns` evitat` aici 
este cea a esen]ei. Nu ne intereseaz` 
care este esen]a pisicit`]ii, bun`oar`, ci 
cum func]ioneaz` ea. Pe lâng` miza fi-
losofic` pronun]at`, lunga confrunta-
re dintre existen]iali[ti [i nominali[ti, 
lucrul care trebuie avut acum în vede-
re este contextul cultural al lectorului. 
Conota]ia se adreseaz` celor ce au repe-
rele necesare lecturii ei. Barthes (1961: 
195) în]elege c` rela]ia dintre emi]`tor 
[i receptor se înscrie în aceast` traiecto-
rie sociologic`.

1.2. Ora[ul fotografilor

Am v`zut mai sus c` rela]ia de co-
dependen]` dicteaz` raporturile din-
tre denota]ie [i conota]ie la nivelul le-
xical al semnifica]iei [i [tim de „parado-
xul fotografic“ barthesian. Ca urmare nu 
este greu s` în]elegem c` preponderen]a 
denota]iei în lexicul mesajului, în cazul 
nostru „veridicitatea“ fotografiei, este un 
instrument puternic de modelare socio-
logic`. Hales (1984: 2), autorul de care ne 
vom sluji în continuare, aminte[te cum 
fotografii începutului de secol XX utili-
zau o varietate de procedee tehnice pen-
tru a transforma lentila aparatului în in-
strument revelator al adev`rului. În car-
tea sa, care oglinde[te rela]ia dintre fo-
tografi [i dezvoltarea urban`, Silver Ci-
ties: Photographing American Urbanizati-
on, 1839–1939, Hales (1984: 421) enun]` 
cele dou` mari traiecte pe care se va în-
scrie fotografia urban` a secolului XX. 
Pe de o parte, avem imaginea progresist` 
a unui ora[ mutabil a c`rui dinamic` 
va fi trasat` de statisticieni, politologi, 
urbani[ti, într-un cuvânt de speciali[ti. 
În sarcina lor va c`dea ritmul dezvolt`rii 
[i experien]a expansiunii spa]iale. Pe 
de alt` parte, avem o viziune formalist-
modernist` a unui ora[ cu legile sale in-
terne, inexorabil [i omnipotent, indife-
rent la voin]a speciali[tilor [i mult prea 
complex pentru a fi rezolut în]eles. {i 
aceasta este o viziune dinamic` asupra 
ora[ului, dar accentul se mut` pe sensi-
bilitatea individual` a „celor trei e-uri“: 
s` exploreze, s` experimenteze, s` expri-
me (Hales, 1984: 422).

Privit a[a, ora[ul este o matrice de ele-
mente interconectate, în care fotografi-
ei îi revine rolul de a ilustra, integral [i 
f`r` selec]ie, toate aceste ipostaze urba-
ne. Geografie, munc`, via]` de familie, 
program de locuin]e [i reziden]`, via]` 
de noapte, guvern`mânt, toate fa]etele 
vie]ii urbane se reg`sesc în obiectivele 
fotografilor.

Fotografia devine vehiculul vizual al 
experien]ei democratice (Hales, 1984: 
3), v`zut` atât ca ranforsare a tradi]iei 
politice, cât [i ca mod de dispersie omo-
gen în câmpul social. Rolul ei este de 
acomodare, de mediere, între dou` 
lumi diferite [i antinomice pân` la un 
punct. Este vorba despre ora[ul tumul-
tuos care întâlne[te calmul pastoral al 
ruralit`]ii; [i asta nu e câtu[i de pu]in 
o formul` metaforic`. Ora[ul american 
al primilor fotografi urbani, situat un-
deva între 1839 [i 1870 (Levine, 1985: 
381), era aglomerat [i zgomotos. Atenu-
area acestor tare s-a f`cut prin alegerea 
unor „subiecte“ familiare [i confortabi-
le care s` fac` tranzi]ia posibil`. Atunci 
apar [i perspectivele plonjante (bird’s 
eye perspectives), odat` ce acoperi[urile 
cl`dirilor au fost cucerite. Aparatul de 
fotografiat devine un cordon sanitaire, 
excluzând problemele inerente marilor 
aglomer`ri sau abordându-le într-o ma-
nier` insolit` care, mai repede decât o 
condamnare, oferea un spectru simpa-
tetic pentru solu]ionarea lor. Manipu-
latori taciturni, fotografii urbani au ghi-
dat interesul public spre valorile sociale 
elitiste [i, prin cadrele perfect st`pânite 
prin obiectivul aparatului de fotografi-
at, au creat o ordine acolo unde haosul 
domnea (Levine, 1985: 380).

Lucrarea lui Hales uzeaz` ca metodo-
logie abordarea semiotic` pentru a ar`ta, 
prin semne [i simboluri, cum com-
portamentul urban este influen]at de 

percep]ie [i estetic`. Levine (1985: 382) 
recunoa[te în asta modul de abordare a 
lui Barthes, c`ruia Hales îi este profund 
tributar, dar cheia de citire o reprezint` 
în]elegerea fotografilor nu ca produs al 
mediului cultural, ci, mai aproape, ca ge-
neratori de noi valori. Fotografiile sunt 
lexicul noi lumii, lumea „Ora[elor Idea-
le“, dar Barthes este p`r`sit atunci când, 
din perspectiva istoricilor care folosesc 
ca instrument de sondare semiotic`, fo-
tografiile sunt „metafore, rar analogii [i, 
chiar mai pu]in, dovezi istorice suficien-
te“ (Lesy, 1975: 3).

2.1. Nicolae Ionescu, 
promotor al dezvolt`rii 
urbane

Ceea ce resim]im imediat în fa]a fo-
tografiilor lui Ionescu este caracterul 
lor exclusiv urban. Cu excep]ia unei 
fotografii din 1927, în care apare inte-
riorul unui local din cartierul Crucea 
de Piatr`, aparatul fotografului g`se[te 
numai ipostazele spa]iului public. Pen-
tru c`, asemeni „fotografilor urbani“ 
americani, ora[ul este mediul care tre-
buie apropiat din punct de vedere socio-
logic; ora[ul, în toate ipostazele sale, iat` 
miza fotografiei ionesciene, a[a cum voi 
demonstra în textul care urmeaz`.

Care ar fi, la o analiz` atent`, subiec-
tele predilecte ale fotografului interbe-
lic? Cred c` nu gre[im dac` aproxim`m 

dou` direc]ii principale. Prima, [i cea 
mai numeroas`, ]inte[te armoniza-
rea for]elor latente în modernitatea ro-
mâneasc`, un ]`r`nism idealizat [i do-
minant [i un cosmopolitism oarecum 
timid, dar de foarte bun` calitate. Dac` 
ne gândim la seria fotografiilor cu Târ-
gul Mo[ilor în s`rb`toare, la instantane-
ele cu vânz`torii ambulan]i, la fotogra-
fiile cu obiceiurile rituale, Steaua, Sorco-
va, C`lu[arii, nu putem neglija acest sen-
timent de permanen]`, de obicei rural ce 
supravie]uie[te la ora[, de bun` continu-
itate româneasc`. Spre exemplu, Sorco-
va anului 1930 ofer` toate ingredientele 
pentru a lini[ti spiritele celor speria]i de 
industrializarea [i birocratizarea mediu-
lui urban: în prim-plan, doi copila[i ado-
rabili care sorcovesc un b`rbat la vârsta 

maturit`]ii, îmbr`cat gros, dar simplu, 
dup` obiceiul ]`r`nesc, a c`rui privire 
caut` ceva peste fotograf, mult în stân-
ga. Este imaginea arhetipal` a ciobanu-
lui meditativ, cu cu[m` groas`, musta]` 
bogat` [i un zâmbet calm [i meditativ 
u[or schi]at. Fundalul ne dezv`luie case 
simple, cu un singur cat [i ferestre înal-
te, ritmate din loc în loc de por]ile mari, 
din lemn masiv, fruste [i stabile. Nimic 
din frumuse]ea obiceiului nu e alterat, 
pare a ne spune fotograful, nimic nu s-a 
pierdut aici, în mahalalele bucure[tene.

Mai exist` o component`, puternic 
s`dit` [i indispensabil` în inima ]`ra-
nului român, care nu poate s` lipseasc` 
din acest formidabil exerci]iu de aco-
modare cultural` întreprins din spatele 
lentilei aparatului: religia. Bucure[tiul 
este ora[ul bisericilor, înc` din tim-
purile în care turlele lor dominau ne-
contestate peisajul a[ez`rii. M`n`stirea 
Antim este o fotografie ca o icoan`: rea-
lizat` din portalul întunecos al claus-
trului, biserica se profileaz` curat pe 
cer. O s`rb`toare a credin]ei în lumin`. 
Moa[tele Sfântului Dumitru, un alt exem-
plu din 1928, ce preia procesiunea ce 
urc` Dealul Patriarhiei, asigur` conti-
nuitatea ritualului religios, dar, con-
comitent, subliniaz` sfin]ii protectori 
ai locului. Bucure[tiul este un ora[ cu 
tradi]ie, nu un loc uitat de Dumnezeu 
– iat` mesajul ce se desprinde treptat 
din imagine.

Odat` ce Ionescu ne-a asigurat c` 
nimic din farmecul autohtonismului 
românesc nu s-a pierdut, e momentul s` 
încerc`m un pas spre nou. Iat`-ne într-
o benzin`rie a anului 1928, în care sun-
tem încadra]i de un automobil cu un de-
cupaj sobru [i elegant [i, surpriz`!, de un 
m`gar c`l`rit de un tân`r în port popu-
lar ce ]ine în mân` o sticl` cu gaz lam-
pant. Benzin`ria devine un loc de întâl-
nire a celor care î[i permit o ma[in`, dar 
asigur` [i caselor neelectrificate confor-
tul de care au nevoie.

E timpul s` privim marile bulevar-
de pentru a în]elege destinul ora[ului. 
Evident, nu toate sunt la fel. În timp ce 
Bulevardul Regina Elisabeta [i Calea Vic-
toriei tr`iesc într-o cochet`rie parizian` 
rela]ia cu spa]iul public, un loc al întâl-

Imaginea poate fi vizualizat` gra]ie proiectului PHOTHEREL-Minerva care are ca obiectiv prezervarea 
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nirilor [i al promenadei, un focar de oa-
meni, tr`suri [i ma[ini, Bulevardul Ma-
gheru afi[eaz` o sobrietate func]ionalist-
modernist`. F`r` [icane, la alt` scar` 
decât precedentele, via]a oamenilor se 
dezvolt` într-un mediu f`r` surprize [i 
decep]ii, f`r` bucurii nea[teptate sau 
triste]i adânci. La fel de curat [i senin ca 
fa]adele ce-l str`juiesc, Magheru depu-
ne m`rturie pentru un alt Bucure[ti, cu 
care trebuie s` înv`]`m s` dialog`m f`r` 
angoase. Asta e rolul meu, pare a spune 
Ionescu, de aceea escaladez acoperi[uri 
imposibile sau terase înfrico[`tor de în-
alte: pentru a v` ar`ta c` putem s` ne 
obi[nuim [i, aici e miza, s` ajungem s` 
iubim acest ora[.

2.2. Analiza fotografiei 
Bulevardul Regina 
Elisabeta în 1932

Urmându-l aproape pe Barthes 
(1964: 270), primul mesaj al fotogra-
fiei este lingvistic. Codul din care 
acest mesaj pleac` este împrumu-
tat din cunoa[terea alfabetului [i a 
abilit`]ii de citire a limbii române. Fir-
mele luminoase sunt perfect decupa-
bile de bulevardul scufundat în noap-
te [i permit o descifrare imediat`; ele 
anun]` prezen]a unor cinematogra-
fe [i, uneori, titlurile filmelor care se 
joac`. Num`r`m cel pu]in 8 s`li de ci-
nematograf al c`ror nume – Regal, Fe-
mina, Capitol, Palace, Bizantin, Tria-
non, Forum – fac trimiterea la o expe-
rien]` istoric` excep]ional`. Aveam 
deja dou` mo[teniri, una latin` (Capi-
tol, Forum) [i una bizantin` (Bizantin), 
toate înf`[urate în purpura regalit`]ii 
(Regal, Palace). Unde suntem pân` aici? 
Pe o strad` cu multe cinematografe care 
joac`, dup` toate aparen]ele, filme dife-
rite; un ora[ mare, cu o via]` cultural` 

accentuat`. Limba apar]ine spa]iului 
indo-european, fondul latin. Lega]ia bi-
zantin` depune m`rturie pentru o lo-
calizare precis`, balcanic`, a unei limbi 
latine: suntem în România.

Odat` ce dep`[im mesajul lingvistic, 
ce vedem? Avem, simplu spus, imaginea 
unei str`zi. Elementele ei sunt firme-
le luminoase, în]elese acum ca obiect, 
ma[inile sta]ionare, strada [i trotuarul, a 
c`ror îmbr`c`minte este diferit`, respec-
tiv piatr` cubic` [i covor asfaltic, stâlpii 
electrici [i casele cu front continuu, de 
regul` cu parter [i dou` etaje înalte. Sis-
temul în care sunt a[ezate determin` o 
compozi]ie u[or lizibil`. Fotografia este 
luat` dintr-un unghi care îi permite ca 
punctul de fug` a str`zii s` fie escamotat 
de stâlpul de telegraf, pozi]ionat la 1/3 
de marginea lateral stânga a cadrului. 
Exist`, deci, o conota]ie a fiec`rui ele-
ment, dar [i al ansamblului. Firmele lu-
minoase dau m`sura unui mediu flam-
boaiant [i modern, ma[inile m`rturisesc 
progresul tehnicii, în timp ce fa]adele 
caselor amintesc interven]iile hauss-
manniene din Paris. Bucure[tiul are 
toate ingredientele unei capitale euro-
pene. La nivelul compozi]iei, semnalul 
este dat de stâlpul electric din primul 
plan, care, prin modelatur` [i elansa-
re, afirm` caracterul progresului tehnic 
ce a f`cut posibil` dezvoltarea urban`; 
în spatele lui se ascunde punctul de 
fug` a str`zii care nu ne este accesibil` 
vizual, ceea ce semnific` c` acest pro-
gres nu î[i cunoa[te limitele. Aproape 
perceptiv, dar îndep`rtat fizic, de par-
tea cealalt` a str`zii g`sim o firm` lu-
minoas` înalt`, proiec]ie parc` a stâlpu-
lui din plin plan. Epur` radiant` a fon-
tei ce-l îmbrac` pe primul, avem simbo-
lul func]ion`rii lui, crearea de lumin` 
în întuneric, apropierea spa]iului prin 
lumin` [i st`pânirea lui. Simultan finit` 

[i infinit`, compozi]ia proiecteaz` o 
semnifica]ie rafinat`.

Tehnica fotografic` aplicat` aici este 
cea cu timp de expunere prelungit. Ur-
mele farurilor de ma[in` se citesc ca tra-
soare de lumin` ce ghideaz` privirea în 
lungul str`zii. Fotografia î[i pierde, deci, 
caracterul ei analogic. Ea nu e o imorta-
lizare în sensul a ceva ce noi, în locul fo-
tografului, am putea sim]i. Lectura pozei 
devine acum dihotomic`, limita celor 
dou` medii materializându-se în stâl-
pul electrificat. La stânga avem o ima-
gine static`, un trotuar lat, perfect gol [i 
sp`lat de o ploaie proasp`t`, în timp ce la 
dreapta imaginea este dinamic`, urmând 
direc]ia luminoas` l`sat` de evanescen]a 
ma[inilor ce str`bat bulevardul. Un ora[ 
deopotriv` calm [i agitat, pentru pietoni 
[i ma[ini, curat [i radiant.

De[i în plin` noapte, fotografia are 
zeci de inflexiuni de lumin`. Ploa-
ia a n`scut o pelicul` sub]ire de ap` 
care îmbr`]i[eaz` cald [i plin toate 
protuberan]ele str`zii, fiecare muchie 
din pavimentul ei, toat` profilatura bor-
durii. Oamenii lipsesc. Trotuarul e liber 
[i adâncit în somnul lui. E un moment 
de repaos în ora[ul zbuciumat din tim-
pul zilei. Doar undeva departe, la mar-
ginea trotuarului opus, spectrul unui 
cuplu antrenat într-o discu]ie aminte[te 
de beneficiarii acestei imagini urbane 
miraculoase.

În final, tot ceea ce se desprinde din 
serenitatea fotografiei cuprinde un 
mesaj ca o speran]`. Noaptea [i ploa-
ia, dou` for]e naturale ce au reu[it s` 
înfrico[eze, s` trimit` spre ad`post 
fiin]ele omene[ti de mii de ani, stau aici, 
în acest ora[, pe acest bulevard, sigure 
în splendoarea lor, dar dezrobite de te-
ribila lor masc`. Îmblânzite [i docile, 
îmbr`]i[ând blând întreaga crea]ie pen-
tru a se scurge apoi prin lentila aparatu-

lui, ele par a spune: „Iat`, privi]i, acesta 
este ora[ul vostru!“

De partea cealalt`, mereu în umbr` 
[i t`cut, Nicolae Ionescu zâmbe[te. 
Dup` trecerea sa, angoasa marilor ora[e 
se faneaz` [i nimeni, acum sau printr-
un arc de timp de 80 de ani, nu va uita 
Bucure[tiul interbelic.
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 B
ALKAN Dance Platform, 
platform` itinerant` de dans 
contemporan, este organi-
zat` o dat` la doi ani într-o 
]ar` balcanic`. Manifestarea 

a fost fondat` în anul 2000 de Funda]ia 
Proiect DCM [i Red House din Sofia, 
prima edi]ie având loc în noiembrie 
2001 la Sofia. Începând cu anul 2004, 
Asocia]ia ArtLink din Bucure[ti este par-
tenerul român în cadrul acestui proiect.

În toamna acestui an a avut loc a 
cincea edi]ie a Platformei Balcanice 
de Dans Contemporan, care a fost or-
ganizat` în Serbia, la Novi Sad. Ini]ial, 

selec]ia spectacolelor care urmau a fi 
incluse în programul Platformei a fost 
destul de generoas`, dar, ca urmare a 
aloc`rii unui buget de austeritate, orga-
nizatorii festivalului au fost nevoi]i s` 
reduc` substan]ial num`rul spectacole-
lor de dans contemporan invitate în ca-
drul evenimentului. Din fericire, dimi-
nuarea a avut loc mai mult în plan can-
titativ decât în plan calitativ. Calitatea 
artistic` a spectacolelor a fost mai ridi-
cat` decât în cazul unor edi]ii anterioa-
re tocmai pentru c` au r`mas pe afi[ul 
manifest`rii spectacolele cel mai bine 
cotate de c`tre selec]ioneri.

Dialog între 
idei coregrafice 

Dedublarea, spectacol \n coregrafia M`d`linei Dan
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