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Pentru a evita dezamdgirile sau neintelegerile:
CARTEA DE FATA NU ESTE UN MANUAL PENTRU INCEPATORI

Este, mai curind, o filozofie a fotografiei, o analizd chibzuitd,
bazatd pe experienta personald §i pe punctele de vedere ale unui foto-
graf incapdpinat citeodatd i care, in anumite privinte, asteaptd sd
fie criticat.

Cartea, scrisd dintr-o convingere sincerd, reprezintd o fincercare
de a pune la dispozitia tuturor acelora care se vor obosi sd-1 urmd-
reascd pe autor, prin lectura capitolelor lucrdrii sale, rezultatele a
vreo doudzeci s cinei de ani de contact zilnic cu problemele fotografiei.

Lucrarea de fard este un rezumat. Este ultima carte pe teme foto-
grafice pe care autorul are intentia s@ o scrie. Orice va avea de spus
de acum inainte, o va face prin fotografiile sale.
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INTRODUCERE

SCOPUL SI ORGANIZAREA ACESTEI CARTI

Cartea de fati, « Fotograful creator », este ultimul volum dintr-o
serie de trei. Primul volum, « Reusita in fotografie », trateazd despre
tehnica fotografiei alb-negru; cel de-al doilea, «Reusita in foto-
grafia color », trateazd despre tehnica colorului. Aceste doud volume
constituie impreund baza pentru cartea de fatd, care este o Incercare
de analizi si de evaluare a posibilititilor si sarcinilor fotografiei
ca mijloc de exprimare §i comunicare vizuald.

Spre deosebire de primele doud volume, care se adreseazd in mod
special fotografului practician, cartea de fard se adreseazd tuturor
acelora care au de-a face cu fotografiile — fotografi, redactori, tehno-
redactori, machetatori —, tuturor acelora care privesc fotografiile cu
un interes mai mult decit trecdtor.

In mod axiomatic, orice fotografie buni, adicd de efect, este o
imbinare de abilitate tehnici si artisticd. Totusi, este evident cd
se intilneste mai des competenta tehnicd decit abilitatea de a folosi
o astfel de competentd pentru a face fotografii satisficitoare din
punct de vedere artistic. Obiectivul principal al cir{ii de fatd este
de a arita fotografilor care stipinesc tehnica cum si-si intrebuin-
teze aceastd pricepere pentru a realiza fotografii pline de continut,
in care perfectiunea foto-tehnicd se imbind cu valorile artistice in
scopul intensificirii puterii de atractie a fotografiei.

Al doilea obiectiv este de a prezenta cititorului observatii si
concluzii — rezultatul a vreo doufizeci si cinci de ani de experiente
si incerciri in fotografie — care, cred, il vor stimula si ii vor fi de
folos in perfectionarea propriei sale munci. Imi dau seama ci unele
conceptii si pireri exprimate sint foarte personale si ci ele pot
chiar contrazice teorii si procedee acceptate. Cred insd cd dacd diver-
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gentele fati de standardele traditionale sint provocate de o reeva-
luare a acestor standarde in lumina unei experiente valoroase, atunci
nu poate fi vorba de o simpli revoltd ci de crestere. Si cresterea este
echivalentd cu progresul. Or, niciodati n-au progresat aceia care
fac un fetis din traditie §i se cramponeazi cu incipitinare de szaru
quo. Prima cerintd a progresului este schimbarea. Mai precis, idei
noi, imbunititirea metodelor vechi si descoperirea altora, violarea cu
tot dinadinsul, planificatd, a regulilor academice. In acest spirit isi
expune autorul pdrerile, nidddjduind ci ele vor fi acceptate ca o
contributie la dezvoltarea fotografiei moderne.

Textul care urmeazi se bazeazd, in parte, pe idei expuse de autor
in cartea ca Forografia avansatd. Cu toate ci aceastd carte a fost reti-
péritd la mai putin de un an de la aparitie, volumul ei mare (text
si ilustrafii), precum si modificdrile si adiugirile pe care autorul
le-a considerat necesare pentru a aduce cartea la zi au ficut impo-
sibild scoaterea unei a treia editii, deoarece costurile de productie
mdrite ar fi ridicat pretul la o cifri prohibitivi. In schimb, atit
editorul cit si autorul au fost de acord ca dupi epuizare, Fotografia
avansatd si fie inlocuitd de o carte cu totul noud, Fotograful creator.

Aceasti carte este organizati pe urmitoarele idei:

Partea 1—Un mod de abordare a fotografiei. Care
sint obiectivele fotografiei? Dar sarcinile ei? La ce ne putem sau
ar trebui sd ne asteptim de la fotografiile noastre? Ce este tipic
fotografic? Existd o formuld dupi care clasificim fotografiile in
bune, proaste sau indiferente? Pot avea fotografiile valoare artis-
tici si, daci da, pot contribui astfel de calitdti la intensificarea
atractiei fotografiilor ?

Acestea sint citeva dintre intrebdrile la care autorul incearcd
sd dea un rispuns, convins fiind ci atitudinea unui fotograf fati
de mijlocul Iui de exprimare determini succesul sau insuccesul
fotografiilor sale. '

Partea a 2-a— Subiectul. Inrealizarea oricirei fotografii
mobilul il constituie subiectul. Prin urmare, el este elementul cel
mai important. Toti ceilalti factori care compun o fotografie — stilul,
tehnica de executie, compozitia etc. — fiind elemente subordonate
in determinarea valorii fotografiei. In acest capitol se analizeazi
subiectul din punct de vedere al calititilor tipic fotogenice si se clasi-
ficd in diferite categorii. Fiecare dintre acestea va fi apoi studiati
pentru a determina cea mai potriviti abordare si modul de tratare.

Partea a 3-a— Fotograful. O fotografie ia nastere din ale-
gerea subiectului si din felul in care fotograful il abordeazi si il tratea-
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zd. Subiectul este un element dat, abordarea si tratarea sint variabile.
Din aceastd cauzd, acelasi subiect, tratat de fotografi diferiti, apare
o datd interesant si plin de semnificatie, iar altd dati lipsit de interes
si plictisitor. Fotografiile de efect nu apar in mod accidental. Ele
sint create de personalitatea, atitudinea, modul de abordare, imagi-
natia si ingeniozitatea unui fotograf, plus o mare cantitate de munci
si yn «strop de noroc ».

In acest capitol vor fi discutate acele cerinte care respectate pot
forma, dupd pirereca mea, un bun fotograf.

Partea a 4-a—Imaginea. Este mijlocul prin care se reali-
zeazd un scop (comunicarea cu oamenii), nu este un scop in sine.
Fotografiile ar trebui sé fie vizute, si nu rimini ingropate in dosare.
Cu toate acestea, pe nimeni nu interesecazi o fotografie daci nu
are nimic de spus. Ea trebuie si aibd un continut, si informeze,
sd educe, sd distreze sau si comunice un simtimint, o stare de
spirit. Continutul singur insd nu este de ajuns. Daci el nu este pre-
zentat intr-o formd clar-inteligibild, intelesul siu se pierde si foto-
grafia este lipsitd de valoare. Astfel, prezentarea eficace a subiectului
devine tot atit de importantd pentru fotografie ca si continutul.

Partea a 5-a— Fotoreportajul. Acesta reprezinti o sin-
tezd de fotografii si de cuvinte, elemente ce se completeazii reciproc,
sint unite printr-o idee centrald si prezentate cu simtire si imaginatie.
In fotoreportaj se combini eforturile redactorului, fotografului, repor-
terului, scriitorului si ale machetatorului. El este rezultatul muncii
in echipd a unui grup de oameni ale ciror pireri, interese si cerinte
ar trebui — cu unele exceptii — si coincid.

Discutarea diferitilor factori care contribuie la succesul sau insuc-
cesul unui fotoreportaj formeazi subiectul pirtii a 5-a.

Cartea de fatd nu este o colectic de reguli care duc in mod
- automat la realizarea unor fotografii pline de continut. O astfel de
carte nu existd. Mai mult, dacd s-ar putea scrie aceastdi carte, valoarea
ei practicd ar fi foarte discutabild pentru ci mintea creatoare uriste
restrictiile impuse de dogme.

Scopul cirtii de fatd este de a-i prezenta cititorului posibilititile
multiple ale fotografiei; de a-1 convinge si faci experiente proprii;
de a-i trezi interesul si a-1 stimula prin discutarea diferitelor “aspecte
$i controverse ce fnconjuri un subiect ciruia amindoi i sintem
devotati,
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Partea 1

UN MOD DE ABORDARE A FOTOGRAFIEI






O CLARIFICARE A SCOPURILOR

FOTOGRAFIA ESTE LIMBAJ PICTURAL

Limbajul pictural este cea mai veche formi de comunicare gra-
ficd cunoscutd omului. Desenele preistorice din pesterile de la Altamira
si Lascaux reprezintd o formd a limbajului pictural. Cu doudzeci
si sapte de secole inaintea erei noastre, preotii egipteni au creat
un alt limbaj, cel al hieroglifelor. Triburile Maya din Yucatin au
inventat un al treilea. Alfabetele moderne nu sint decit stilizdri si
abstractizdri derivate dintr-o formd mai veche de limbaj pictural.
Si, cea mai recentd, cea mai perfectd formd de limbaj pictural este
fotografia.

In contrast cu cuvintul vorbit si scris, o fotografie poate fi inte-
leasd in oricare parte a lumii. Ea poate umple abisul creat prin deose-
birile de limbd si alfabet, este un mijloc universal de comunicare.

Si, n-a fost vreodatd o nevoie mai mare de un limbaj universal !
Pentru ci el inlesneste intelegerea intre popoare. Firi o astfel de
intelegere, ca urmare a ignorantei si a fricii, natiunile s-ar putea
distruge eventual unele pe altele. Urim, ne este teamd, dar si batjo-
corim cel mai mult acele aspecte despre care stim cel mai putin.
Cunoasterea duce la intelegere, iar intelegerea presupune tolerantd
si simpatie. Inainte ca progresele din stiinti si tehnici si-i fi dat
omului posibilitatea de a parcurge In citeva ore distante care inainte
necesitau luni, neintelegerile intre popoare si consecintele tragice care
urmau erau, mai mult sau mai putin, limitate la anumite teritorii
reduse. Azi, In epoca rachetelor teleghidate, a zborurilor supersonice
si a armelor termonucleare, consecintele unor astfel de neintelegeri
ar putea lua proportii de cataclism. Intrebuintat cu intelepciune,
limbajul pictural poate sd joace un rol mic dar nu neinsemnat in
stabilirea intelegerii si in preintimpinarea unui astfel de dezastru.
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Pe lingd faptul ci o fotografie este inteleasd pe un perimetru mare,
ea este si mai putin echivocd decit cuvintele. Din ce in ce mai mult
unii intrebuinteazd cuvintele pentru a denatura intelesul, pentru a
emite jumatdyi de adevdruri, a face propagandd, atit in interiorul
tdril cit si in strdindtate; si, cu un rezultat mai putin ddundtor, in
viata de toate zilele pentru a liuda in mod exagerat sau inselitor
anumite produse prin reclami: automobile obisnuite de serie sint
etichetate: speciale, super sau de lux; tipuri inferioare de aparate foto-
grafice sint prezentate ca de mare precizie; oricare piatd de desfa-
cere a produselor alimentare construitd si organizati dupd elementare
principii moderne este un super market; fiecare producitor sustine
cd produsul sdu este cel mai bun, lansind sloganuri ca « CUMPARATI
ACUM SI ECONOMISITI !».

Nu este astfel de mirare cé se pierde increderea in cuvinte. Desigur,
si fotografiile pot deveni mijloace de inselare. Dar o astfel de inse-
ldtorie este mai greu de comis si mai usor de descoperit decit cea
care existd in cuvintul vorbit sau tipdrit. Intrucit impresiile create
de ceea ce vedem sint mai puternice decit cele produse de ceea ce
auzim sau citim, ele se retin mai usor. Cind citim, ca si cind ascul-
tdm ceva este nevoie de un oarecare efort intelectual pentru a traduce
abstractiile literei si ale sunetului in imaginile pe care ele le reprezinti.
Spre deosebire de cuvintul tipadrit care este inghiocat in simboluri
abstracte, fotografia este o reprezentare vizuald directd a unui subiect
sau eveniment. Ca urmare, impresia ficutd de ea este mai directd
si continutul ei mai putin supus neintelegerii. Cuvintele si expresiile
pot fi ambigue, ele pot insemna ceva pentru o persoand, altceva
pentru alti persoani, absolut nimic pentru o a treia. Insi limbajul
pictural al fotografiei, mai putin abstract si prin urmare mai simplu
de inteles decit cuvintele, merge de-a dreptul la inimai.

Efectul produs de o fotografie reprezentind un copil care moare
de foame este, in oricare parte a pimintului, mai puternic decit
o descriere a foametei. O astfel de fotografie trebuie si-1 facd pe
orice om care gindeste sé-si dea seama cid, fard deosebire de rasd sau
crez politic, foametea este suferintd omeneascd si ci toti oamenii
in suferinti au tot atita nevoie de ajutor si infelegere ca dumneata
si ca mine. Citind sau auzind despre o astfel de foamete, s-ar putea
crede cd este vorba de o poveste induiosdtoare sau de propagandd
si concluzia ar fi cd lucrurile nu stau nici pe jumdtate atit de riu
cum par. Dar, vizind o fotografie cu un copil infometat, oricine isi
dd seama cd are in fatd un adevir si nu se poate si nu fie miscat.

In viata de toate zilele, oamenii vin din ce in ce mai mult in
contact cu fotografia — in reviste, ziare, suplimente duminicale,
reclame, cinematografe, televiziune. Din ce in ce mai mult cuvintul
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scris este inlocuit cu limbaj pictural. Popularitatea caricaturilor si a
seriilor de caricaturi este in continud crestere, ceea ce nu se intimpld
cu stiinga de a scrie corect. Educatia vizuala incepe s devind un factor
din ce in ce mai important: diafilme si filme educative in scoli, manuale
de invéitimint ilustrate, seriile de fotografii in care se arati procedee
practice, fazd cu fazi. Inventarea ilustratiei ficutd de masind, ajutatd
de descoperirea procesului de gravurd halfton pentru reproducerea
ieftind nelimitatd, a declansat o revolutie cu consecinte tot atit de
insemnate ca si acelea care au urmat inventdrii tiparului.

Noui, fotografilor, ne revine in cea mai mare misuri sarcina de
a satisface cererea mereu crescindd de fotografii, Pentru a realiza
acest lucru in mod eficient, trebuie sd fim constienti de implicatiile
Mmuncii- noastre.

O METODA DE ABORDARE A FOTOGRAFIEI

O fotografie poate fi comparatd cu o matritd. Comparatia consti
in faptul cd mii de obiecte identice pot fi produse cu o singurd matritd
si mii de fotografii identice cu un singur cliseu. De exemplu, orice
fotografie publicatid in revista Life este reprodusi de mai mult de
cinci milioane de ori si este vizutd de mai mult de cincizeci de milioane
de oameni. Inainte, cind obiectele erau executate cite unul, de ming,
o greseald intimpldtoare era relativ fird urmdri, deoarece numai un
singur obiect avea de suferit. Greseala unui matriter insi poate fi
foarte gravi, dacd trece neobservatd, fiindci afecteazi multe mii de
exemplare. In acest sens, o fotografie neclari, sau una care redi
o impresie incorectd, poate fi comparatd cu o matriti defectuoasd,
intrucit, daci ar fi reprodusd, defectele ei s-ar repeta in fiecare repro-
ducere. Ca urmare, cei care ar vedea-o si-ar putea forma pireri
gresite despre subiectul sau evenimentul infitisat. Si daci subiectul
este important (ca de exemplu in reportajul politic), urmdrile pot
fi serioase.

Oricine isi dd seama de aceasta va aborda fotografia cu un adinc
simt de rdspundere. Lucrind din 1940 fird intrerupere pentru Life,
revista ilustratd cu cei mai multi cititori din lume, sint deosebit de
constient de aceastd raspundere care a influentat intregul meu mod
de abordare a fotografiei. Intrucit cred cii experienta mea poate fi
de folos cititorului, voi incerca s-o formulez in cele ce vor urma.

Pentru inceput, este necesar s schitez pe scurt fundalul pe care
vidd eu fotografia. Pentru mine, fotografia este o parte din viatd si
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orice fotografie care meritd si fie privitd de doud ori este o reflectare
a vietii, a realitdtii, a naturii, a oamenilor, a muncii omului, de la
artd pind la rdzboi. Fotografia a contribuit mult la tezaurul nostru
comun de cunoastere si experientd si fiecare fotograf poate si contri-
buie la imbogitirea lui in continuare. Dorinta de a contribui este
una din rdddcinile oricdrui impuls creator care, intr-o misurd mai
mare sau mai mici, existd la oricine. Toti sintem animati de dorinta
de a realiza ceva folos1tor, ceva care si ne ridice din anonimatul
cotidian, ceva prin care si rdminem in amintire. Nu conteazi pro-
portiile si nici domeniul in care lucrém, fiecare contribuind pe méisura
posibilittilor sale. Civilizatia noastra este cldditd pe o astfel de temelie.
Invitim unii de la altii, de la cei care ne-au precedat, preluim mos-
tenirea pe care ne-au ldsat-o — cunostinte, artd, invétitura si filozofie.
Fard spiritul creator al celor dinaintea noastrd am mai trdi incd in
pesteri, fiecare ficindu-si cu trudd micile sale descoperiri, fiecare
luind-o de la capdt. Nici un om constient nu poate sd nu recunoasci
imensa datorie fati de cei de la care a invétat. Singurul mijloc de
a pliti aceastd datorie este mentinerea continuitdtii pe care filozofii
chinezi o numesc «fluviul vietii» si strddania de a adduga propria
sa contributie la fondul comun. Fiind un fotograf ciruia norocul i-a
dat prlle]url neobisnuite si fiind profund constient de mésura
in care propriul meu succes se bazeazd pe luptele altora, pe expe-
rienta $i munca lor, scriu aceastd carte drept platd in contul dato-
riei mele.

Consider fotografia ca una dintre descoperirile cele mai Insemnate
si binefdcitoare care s-au ficut vreodatd, desi, in unele privinte nu
si-a indeplinit intotdeauna menirea. O fotografie trzbuie sd se ridice
la un anumit etalon si mi se pare ci acest etalon n-a fost atins intru
totul decit de citiva fotografi cu o constiintil si o pregitire exceptio-
nale. Cauza pare si fie nu incapacitatea majorititii de a folosi posibi~
litdtile tehnice enorme ale mijlocului lor de exprimare, ci o lipsd
de cunaostere a ceea ce se poate infdptui prin folosirea lui. Cu toate
acestea, sint sigur cd, indrumati i stimulati, multi dintre acesti
fotografi ar fi in stare si realizeze fotografii cu mult superioare
acelora pe care le fac acum.

In abordarea oricirei fotografii pe care o fac am in vedere urms-
toarele:

Astdzi fotografia este singurul mijloc practic pentru comunicare
universald. Prin urmare, cu cit este mai general mesajul unei fotografii,
cu atit ea va fi mai folositoare.

Fotografia este limbaj pictural.

Limbajul foloseste numai dacd cineva are ceva de comumicat, ceva
ce meritd sd fie spus, ceva de ingeles.
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Nici un om normal nu s-ar gindi sd foloseascd un limbaj vorbit sau
scris, fard sd simrd cd are de comunicat ceva care poate interesa §i pe
alrit. Majoritatea fotografitlor insd, realizate nu numai de amatori,
dar si de multi profesiomisti, sint lipsite de interes, sint echivalente
cu vorbdrie goald. Inainte de a face o fotografie, ma gindesc la urmd-
toarele: De ce fac aceastd fotografie? Va trezi interesul celor care,
eventual, o vor vedea? Cineva a spus odatd despre fotografie cd ea
tnseammd « a vedea pentru totdeauna». De aceea md gindesc: meritd
subtectul sau evenimentul pe care vreau sd-l fotografiez sd fie pdstrar
pentru totdeauna?

Ideile §i tntenpitle 51 au fnsemndtatea lor, dar chiar §i cele mai
bune dintre ele, desigur, se pierd dacd nu-si gdsesc o transformare efi-
cientd in fotografii. Usurinta de exprimare in mod clar este tot arit
de importantd in limbajul pictural ca st in limbajul scris. Stapinirea simbolu-
rilor mylocului de expresie este esentiald pentru succes. Simbolurile
scrittorului sint cuvintele, alese cu grijd in ceea ce priveste intelesul,
puterea descriptivd, sunetul. Simbolurile fotografului sint perspectiva,
contrastul, nuantele de gri, claritatea, atmosfera — pentru a nu men-
riona decit pe cele mai importante. Faptul cd aceste simboluri sint fnre-
gistrate sub o formd sau alta ori de cite ori se realizeazd o fotografie,
nu constituie o garangie cd ele apar in forma lor optimd. Dupd cum
un scriitor care cautd cuvintul cu cea mai mare forrd descriptivd are la
dispozitie mai multe sinomime dintre care sd aleagd, tot astfel si foto-
graful are la dispozitia sa o varietate de simboluri dintre care sd aleagd
pe acela care va exprima cel mai bine o anumitd idee. Cu toate acestea,
fiind incdtusati de modul traditional de abordare, lipsiti de cumogtinge
tehnice §i din neputinga de a-si defini cu precigie scopurile, multi fotografi
renuntd la selectie, ldsind rezultatele la voia intimpldrit si a novocului.

Rezumatul de mai sus contine ceea ce in esentd poate fi denumit
« filozofia mea personald » despre fotografie. Cu toate ci ea este subim-
partita, cu scopul de a o face mai clard, subdiviziunile sint foarte
arbitrare: de fapt, fiecare este o parte integrantd a unei singure idei.
In scopuri practice, acest mod de abordare a fotografiei ar putea
fi foarte bine denumit abordarea umei fotografii « plamificate » si si
fie formulatd in felul urmator:

INTERESUL
Sint convins ci numai interesul sincer fatd de un subiect (orice
ar reprezenta el) poate si-1 stimuleze pe fotograf in crearea unor

lucréri inspirate. Desigur, existd si alte cauze care duc la realizarea
unor fotografii: insdrcindri din partea redactiei, satisfacerea unui
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client, imitarea — constientd sau incongtientd — a unei fotografii
de succes, fiacutd inainte de altcineva. Insi, indiferent de cauzi,
intregul proces de realizare a fotografiei coboari la nivelul neinspirat
al rutinei mecanice daci nu este fecundat in vreun fel de interesul
sincer pentru subiect. Interesul este factorul motor care constituie
baza oricirei forme de activitate creatoare.

CUNOASTEREA SI INTELEGEREA

Interesul promoveazi dorinta de a cunoaste cit mai multe despre
subiectul ales §i de a ciuta fapte revelatoare in legiturd cu el. Fard
o astfel de cunoastere care duce la o intelegere a subiectului, nu se
pot crea fotografii interpretabile, pline de inteles. Ce este caracteristic
la subiect, ce este de prisos, ce trebuie scos in evidentd si ce trebuie
climinat? Pentru obtinerea celui mai bun rezultat este necesar ca
insusi fotograful si formuleze aceste intrebdri si sd le giseascd un
rispuns, fie ci are misiunea de a fotografia un rdzboi sau o persoand.
Si luim ca exemplu fotografia de portret. Care este partea cea mai
interesantii sau cea mai caracteristicd a fetei unui om? Este structura
craniului sau expresia? Este de naturd fizicd sau vreo calitate spiri-
tuali inerentd? Ce reflectd expresia fetei: o dispozitie fericitd, lipsitd
de griji, un intelect cercetitor, ginditor sau o minte greoaie, lenesd ?
Ce intelesuri ascund liniile de la nas spre gurd, sbirciturile din jurut
ochilor? Care este cauza lor, despre ce vorbesc ele observatorului
interesat? Cu cutitul si creionul de retus, un fotograf care nu gindeste
poate si steargd o viatd intreagd, inseamnatd pe fatd cu aceste linii
si sbircituri. Iati de ce este nevoie de o persoand pe care $-0 inte-
reseze subiectul si care si-1 inteleagd pentru a citi astfel de semne
si a le interpreta intr-un portret conceput cu sensibilitate.

PAREREA SI CONCLUZIA

Cunoasterea si intelegerea unui subiect formeazd baza pentru o
parere personald. Cu toate ci o fotografie este realizatd prin mijloace
mecanice, alegerea, aplicarea si folosirea acestor mijloace depind de
vointa fotografului. Intrucit nu existd doi fotografi care sa vada,
si gindeasci, si simti si si reactioneze exact la fel, imaginile aceluiasi
subiect realizate de fotografi diferiti trebuie si fie deosebite *).

*) Exceptii: fotografiile folosite in astronomie, balisticd etc., care sint reali-
zate cu utilaj pe de-a-ntregul automat.
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Astfel, o fotografie nu poate fi decit foarte rar cu adevirat obiectivd
pentru ci in general ea va reflecta, intr-o mésurd mai mare sau mai
micd, personalitatea si pirerile fotografului care a realizat-o. Departe
de a fi un dezavantaj, aceastd subiectivitate poate deveni una dintre
cele mai insemnate calitdti. Cu toate cd existi multe imprejuriri in
care obiectivitatea este necesard — mai ales in domeniul stiintei, al
medicinei si al tehnicii — nu este neapdrat cazul in fotoziaristica
creatoare de care ne ocupam in mod deosebit in aceastd carte. Subiec-
tivul este inrudit cu personalitatea si imaginatia. Prin urmare, o
fotografie subiectivd este, in general, mai plind de fantezie si deci
mai interesantd decit o redare obiectivd *). Ea prezintd subiectul
intr-o formd care se deosebeste de aceea in care sintem obisnuiti
sd-1 vedem, oferindu~i privitorului un nou punct de vedere — vorbind
la propriu si la figurat.

In multe privinte, o abordare obiectivd si una subiectivi pot
fi puse in ecuatie ca deosebirea dintre o personalitate neartisticd
si una artisticd. Un artist este mai sensibil si are o putere de obser-
vatie mai mare decit un neartist. Simtdmintele lui fatd de ceea ce il
inconjurd i fatd de oameni sint mai intense §i mai precise. De ase-
menea reactiile lui fatd de obiectele care il intereseazd sint mai perso-
nale, adici mai subiective. De aceea, nu este de mirare ci subiecti-
vitatea lui, care la un adevérat artist este urmarea observatiei si gindirii,
se reflectd in lucririle sale. In imaginile sale, fotograful-artist scoate
in evidentd, desigur, acele calitdti ale subiectului pe care la considerd
importante pentru caracterizarea lui si suprimi pe acelea care, dupd
pirerea sa, sint neclare sau de insemnitate secundard. Prin urmare,
imaginea subiectivd produce o impresie mai puternici despre subiect
decit cea care s-ar obtine printr-o fotografie obiectivd. Adesea, ea
comunicd de la prima privire lucruri care i-au cerut artistului vreme
indelungatd ca si le inteleagd, sensuri pe care o persoani cu mai
putind putere de observatie poate nu le-ar fi sesizat niciodatd, chiar
dacd ar fi fost pusd fatd in fatd cu subiectul. Din aceasti cauzi,
fotografia subiectivi a artistului este de obicei superioara si preferabild
unei imagini strict obiective. Prima prezinti o impresie concisi,

*) Chiar daci n-ar exista vreun alt motiv, acest lucru inci ar fi adevirat
pentru ci fotografiei alb-negru 1i lipsesc ipsofacto tridimensionalitatea, culoarea
si, In cazul subiectelor in miscare, migcarea obiectelor pe care le oglindeste.
Din aceastd cauzil, nu se poate spune ci fotografia este obiectivi in cel mai strict
inteles al cuvintului si de aceea trebuie si redea o impresie incompletd a subiec-~
tului. Cu toate acestea, de indatii ce fotografia se indepirteazi de la principiile
rigide ale obiectivititii, devine posibil s se indice prin folosirea simbolurilor acele
calitdti ale subiectului care nu pot i oglindite in mod direct. Acest aspect va
fi discutat in capitolul despre imagine. -
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rafinati si condensatd care poate fi usor inteleasd de oricine, pe cind
redarea obiectivi include tot felul de elemente supdrdtoare care
intunecd intelegerea subiectului sau a evenimentului redat.

Prin analiza §i evaluarea datelor adunate, fotograful isi dezvoltd
conceptia asupra subiectului pe care il va oglindi. In aceasti fazi
integritatea sa este pusd la incercare. Va voi, va reusi oare si lase
la o parte pérerile preconcepute (adeseori gresite) si sd vadd subiectul
fard partinire? A avea idei preconcepute despre subiectul pe care il
vei fotografia este ceva firesc si de neinldturat. De fapt, lipsa unor”
astfel de idei ar indica o deplorabild lipsd de imaginatie. Ceea ce
conteazd este posibilitatea fotografului de a-si corecta ideile precon-
cepute despre subiectul sdu cu ajutorul faptelor culese prin observare
directd. Se potrivesc sau se deosebesc? Dacd se deosebesc, un bun
fotoreporter isi ajusteazi pérerile astfel ca subiectul sid fie prezentat
cit mai adevirat posibil. Adevirul, desigur, este o calitate intangibili,
greu de definit. Un membru al partidului democrat, de exemplu,
poate sd spund (si sd creadd!) cd republicanii duc tara de ripd; un
republican ar putea sd spund (si sd creadd!) acelasi lucru despre
democrati. Pentru fiecare, pirerea lui personald, subiectivd, reprezintd
adevdrul. In mod similar, doi fotografi pot vedea acelasi subiect in
feluri tot atit de deosebite. Acest lucru este mai ales adevirat in
reportajul politic sau in situatii in care sint implicate forte emotive
puternice. I%n astfel de cazuri, stabilirea adevirului depinde in exclu-
sivitate de constiinta fotografului.

Important este ca pirerea lui si fie cinstitd. Intr-o tari democra-
ticd liberd, oricine are dreptul si aibd pdreri proprii, iar o pirere
cinstitd trebuie respectati. In momentul in care lucrurile nu mai
stau asa, tara inceteazi si mai fie liberd sau democratici. In esents,
cineva spunea cindva: intotdeauna voi respecta pérerea cinstiti a
altcuiva, cu toate ci imi rezerv dreptul sd nu fiu de acord cu el
Oamenii sint deosebiti: ceea ce pare just pentru unul poate si pard
gresit altuia, Dar in societatea complexa de azi sintem cu totii, incontes-
tabil, dependenti unii fatd de ceilalti si trebuie sd gdsim cdile pentru
a trdi impreund, in pace. Baza pentru aceasta este respectul reciproc.
Posibilitatile pe care mi le doresc mie, trebuie sd le garantez si
altora. Acest lucru este valabil, fie ci este vorba de omul de vizavi
sau de oricare altul din lume. Numai pe baza respectului reciproc
putem discuta problemele noastre, putem compara deosebirile, putem
gdsi un teren comun si putem cidea de acord asupra unei formule
acceptabile pentru toti. Nimeni nu poate sé-si impund vointa, fie
cd este vorba de o persoand sau de o natiune. Toate natiunile au legi
care stabilesc drepturile si indatoririle cetdtenilor lor. Uneori se pierde
parcd din vedere cd natiunile sint alcituite din oameni, din indivizi
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ca mine si ca dumneata. Ardtind in fotografiile lor cd oamenii sint
mai mult sau mai putin la fel, indiferent de rasd, credintd sau crez
politic, fotografii pot aduce o importantd contributie la crearea unei
mai bune intelegeri intre oameni §i intre natiuni, ajutind la promo-
varea celui mai insemnat obiectiv, pacea in lume.

ABORDAREA

Ajungind la concluzii precise, urmdtoarea problemd a fotogra-
fului este de a giisi calea pentru traducerea elementelor abstracte —
idei, simtiminte, emotii, stiri de spirit — in forma concreti a foto-
grafiei. Majorititii oamenilor, si de asemenea multor fotografi, solutia
li se pare usoard: trebuie doar sd indrepti aparatul spre subiect, sd
fixezi bine claritatea, si expui corect, sd developezi si sd copiezi
in conformitate cu instructiunile fabricantului. Crearea unei fotografii
este in general considerati ca o chestiune mai mult mecanicd, iar
stipinirea tehnicii fotografice ca singura cerintd a succesului. Eroarea
acestei suprasimplificiri este doveditd prin marele numir de fotografii
care sint perfecte din punct de vedere tehnic si totusi, in ciuda acestei
perfectiuni, ele nu comunici nimic. Acel imens numir de fotografii
publicate in revistele fotografilor amatori, expuse in saloanele foto-
grafice, publicate in calendare, toate reclamele nu dovedesc in general
nimic, afari poate de faptul ci numai perfectiunea tehnicii fotografice
nu este suficientd pentru a face ca o fotografie sd rdmind de neuitat.
Pe de altd parte, existd fotoreportaje si fotografii cu adevdrat impresio-
nante ca de exemplu albumul « Acesta e rizboiul » de David Duncan,
reportajele despre triburile Navajos si « Tu esti dragostea mea» de
Leonard McCombe, reportajele lui Eugene W. Smith « Medicul
de tard », « Satul spaniol » si « Sora obstetriciand », portretele ficute
de Eisenstaedt lui Veblen si dezamdgitului Attlee, schita in culori
a lui Ernst Haas despre New York — pentru a nu mentiona decit
unele care mi-au venit pe loc in minte. Dupd etaloanele academice,
unele din aceste fotografii, neclare si chiar miscate, n-ar fi considerate
perfecte din punct de vedere tehnic. De ce atunci, sint ele incompa-
rabil mai puternice decit majoritatea fotografiilor? Care este cauza
acestei deosebiri? Este o deosebire de abordare.

Duncan, McCombe, Smiht, Eisenstaedt, Haas si toti acei foto-
grafi care realizeazi fotografii minunate au un anumit sentiment
fatd de subiectele lor: un sentiment de dragoste, urd, simpatie, insd
niciodatd indiferentd.

Ca sd poatd realiza fotografii care si emotioneze, un fotograf
trebuie si aibi o puternicd reactie emotionald, de orice fel, fatd de
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subiectul sdu. Altfel, este imposibil si trezeasci emotii similare ace-
lora_care vid fotografiile sale.

In primul rind, deci, abordarea subiectului trebuie si fie condusi
de interes si simtire. Dar, pentru ci acestea sint abstractiuni si foto-
grafia este un lucru concret, trebuie gisitd §i calea care si exprime
astfel de abstractiuni. Tehnica fotograficii este una dintre aceste cii.
Multi fotografi iau drept bun faptul ci tehnica fotografici este rigidi
si inflexibild. Le place si pund in contrast libertatea pe care o au
pictorii cu limitele mijloacelor de expresie fotografici. Ei trec cu
vederea faptul ci o pensuld, ca si un aparat fotografic, nu este decit
o unealtd, cd atit la pictor cit si la fotograf spiritul creator este acela
care conduce mina si unealta; ci, proportional, existd tot atitia pictori
prosti ca si fotografi prosti.

EXECUTIA TEHNICA

O datd hotirit ce vrea si cum vrea si spuni, tot ce are de ficut
fotograful este si adune utilajul cerut pentru indeplinirea sarcinii —
aparat, obiectiv, filtru, film si, daci este nevoie, lumini — si sd-l
Intrebuinteze dupd practica stabilitd de tehnica fotografici. Multu-
mitd perfectiunii utilajelor fotografice moderne si inaltului grad de
standardizare a metodelor si tehnicilor, executarea propriu-zisi a
unei fotografii in ceea ce priveste punerea la punct, expunerea, deve-
loparea si copierea poate fi considerati o chestiune de pricepere.
Epoca aceasta a aparatelor care nu pot gresi — telemetre cuplate
cu obiectivele, exponometre fotoelectrice si developare controlati
prin timp si temperaturd, citirea indicatoarelor — a finlocuit in
mare mdsurd necesitatea de a-ti insusi cu greu o expreientd firi
de care, inainte, realizarea cu succes a unei fotografii era de
neinchipuit. Astizi cine poate si citeascd, si urmireasci instruc-
tiuni simple si si foloseasci un exponometru, un termometru si
un ceas, este de asemenea in stare si obtind si negative si copii
perfecte.

REZUMAT S$I CONCLUZII

Realizarea unei fotografii cu continut este un proces
format din cinci etape:

1. Interesul — factorul motor.

2. Cunoasterea si intelegerea — baza pentru o opinie
personali.
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3. Pirerea si concluzia — baza pentru o abordare
subiectivd.

4. Abordarea subiectului — ideea capdtd formd finald
exprimati cu mijloace fotografice bazate pe reactiile fatd
de subiect.

5. Executia tehnicd, mecanismul producerii fotografiei.

Fiecare din aceste etape este la fel de importantd.
Din nefericire insd, putini fotografi isi dau seama de
insemnitatea primelor patru etape, iar mulfi nici nu
sint constienti de existenta lor. Privitd in mod superficial,
crearea unei fotografii are loc in momentul expuneril.
Adevdratul proces de creatie, insd, are loc in timpul
primelor patru etape. Numai in timpul acestor etape
pregititoare are fotograful posibilitatea si-si elaboreze
fotografia dupd planurile sale. Numai inainte de a expune
poate s selectioneze si si respingd, are prilejul si con-
denseze, si stilizeze, si dramatizeze. Numai in timpul
acestor etape are libertatea de a decide ce cdi, mijloace,
unelte si tehnici si aleagd ca fiind cele mai potrivite
pentru transformarea ideilor in fotografii. O datd ce
expunerea a fost ficutd, se fixeazd inalterabil calitigile
de bazi ale fotografiei, cu toate ci ele rimin latente pind
cind se developeazi si se copiazi filmul. In momentul
in care s-a declansat obturatorul, zarul a fost aruncat.
Ceea ce rimine de ficut este o chestiune de strictd rutind
mecanici si poate fi lisatd in seama oricdrui ucenic atent.

Cu toate acestea, din nefericire, neglijind toate cele-
lalte, executarea propriu-zisi a fotografiei — etapa a
cincea — care cuprinde numai o cincime din intregul
proces, este aceca asupra cireia fotograful de rind isi
concentreazi toate eforturile. Prin aceasta, desigur, se
explici de ce majoritatea fotografiilor sint lipsite de interes
si plictisitoare. Dupd cum am mai spus, atitudinea foto-
grafului fagi de mijloacele sale de expresie, relevate in
modul in care abordeazi subiectul, determind succesul
sau insuccesul fotografiei sale.



DOMENIUL FOTOGRAFIEI

Fotografia este limbaj pictural. Si dupd cum cuvintele pot fi
intrebuintate pentru a instrui sau a corupe, tot astfel si fotografia
poate isca ginduri nobile sau dorinte josnice, si faci posibili
impdrtdsirea unor intimpliri, si descrie simtdminte, obiecte si
evenimente.

Asa cum cineva care are intentia si scrie trebuie neapirat si se
decidd asupra unui domeniu precis — ziaristici, beletristici, poezie
publicitate sau propagandi politici — tot astfel fotograful incepitor
trebuie sd aleagd o anumitd sferd de lucru, pentru ci domeniul
fotografiei moderne este atit de vast, incit nimeni nu poate si se
ocupe de toate ramurile ei, asteptindu-se totodatd si exceleze in
vreuna. Cu toate acestea, inainte ca un fotograf si poatd lua o hotirire
valabild cu privire la natura viitoarei sale munci, el trebuie si cunoasci
posibilititile care existd in fiecare cimp de activitate.

In scopuri practice, cu toate ci in urmitoarele grupe existd supra-
puneri si repetdri, intregul complex al fotografiei poate fi impartit
in trei categorii principale:

Fotografia utilitard
Fotografia documentara

Fotografia artistici.

Aceste trei categorii rimin in principiu valabile, indiferent daci
fotograful este amator sau profesionist. Un amator, desigur, are marele
avantaj de a fi propriul siu stdpin in ceea ce priveste alegerea muncii
sale fotografice. Cu toate cd fotografii profesionisti sint liberi si
aleagd o anumitd ramurd a fotografiei, inliuntrul acesteia ei trebuie
de obicei sd accepte si si execute orice fel de munci le este dati de
cdtre redactie sau client. Amatorii sint avantajati prin aceea ci ei
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se pot concentra, excluzind toate celelalte subiecte, asupra acelora
care i intereseazd personal. Din aceastd cauzd, s-ar putea presupune
cid proportia lor de Iucréri bune este mai ridicatd decit cea a profe-
sionistului obligat adesea si fotografieze subiecte ce nu-l intereseazi
in mod special. Totusi, acest lucru este rareori adevirat. Oricit ar
pirea de curios, amatorul nu profitd de situatia lui fericiti. In loc
sd se concentreze asupra propriilor sale interese, el urmeazi, de
obicel, cdi traditionale, fotografiind intr-o manierd care repetd si
imitd acele subiecte pe care fotografii le-au realizat cu succes inainte.
Ca urmare, foarte multe fotografii ale amatorilor sint banale si neinte-
resante, cind ar putea si fie tot atit de stimulatoare si de pasionante
ca si cele mai bune lucrdri ale profesionistilor. Este o mare eroare
sa se presupund cd fotografii profesionisti posedd utilaj fotografic
superior sau au posibilititi mai mari decit amatorii. Toti lucrdm cu
aceleasi tipuri de aparate, intrebuintim aceleasi mirci de filme si
fotografiem aceleasi subiecte: oameni, obiecte din naturd, scene
din viata de toate zilele. De fapt, in ceca ce priveste atractia fotogra-
fillor, n-ar trebui s existe nici o deosebire intre lucririle amatorilor
si cele ale profesionistilor, deoarece acestia din urmd nu au monopol
asupra factorilor care stau la baza oricarui fel de creatie fotografici:
interesul pentru subiect, o abordare a fotografiei care se bazeazi
pe caracteristicile mijloacelor de expresie, abilitatea de-a vedea si
a gindi in termeni fotografici, precum si imaginatie creatoare.

Naddjduiesc céd scurta prezentare de mai jos il va ajuta pe fotograful
incepdtor sd aleagd acel domeniu al fotografiei care se potriveste
cel mai bine cu personalitatea, preocupdrile si pregitirea sa.

FOTOGRAFIA UTILITARA

Gradul de obiectivitate determind utilitatea fotografiei. Idealul
il reprezintd reproducerea perfectd. Cu cit este mai complet automati
metoda de executare a fotografiei, cu atit mai bun este de obicei
rezultatul. In acest domeniu, imaginatia creatoare este mai mult
un handicap pentru fotograf decit un avantaj. Insi, citeodatd, este
necesard o deosebitd ingeniozitate pentru a rezolva problemele tehnice,
uneori foarte grele, care se intilnesc la realizarea acestui tip de foto-
grafie si pentru a folosi la maximum utilajele necesare in acest scop,
uneori foarte complexe.

Exemple tipice de fotografie utilitard sint fotografiile din aer,
ficute pentru alcituirea de hirti si pentru cadastru, microfotografii
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de cirti, ziare, acte si documente, fotocopii, radiografii pentru medi-
cini si industrie, anumite ramuri ale fotografiei de industrie §i comert
legate de cercetdiri, reclamd si propagandd comerciald, fotografia
stiingifici — de la arheologie la zoologie.

Termenul utilitar arati ci acest tip de fotografie joacd, in general,
rolul de auxiliar intr-o altd profesie, in afaceri sau in stiintd. Functia
sa principald este de a inregistra, spre deosebire de fotografia docu-
mentard a cirei functiune principald este de a informa si a educa
si de fotografia artisticd, a cirei functie principald este de a stimula
si inspira. Prin urmare, cei care produc acest tip de fotografic nu sint
de obicei fotografi profesionisti, ci personal al fortelor aeriene, tehni-
cieni de laborator, oameni de stiintd, cercetdtori si ingineri care
folosesc fotografia pentru a completa notele lor scrise. Interesul lor
in fotografie nu este nici artistic, nici creator, ¢i strict practic. Pentru
ei fotografia reprezintd un document a cirui valoare este direct propor-
tionald cu precizia, claritatea §i obiectivitatea sa. Realizérile lor

H

din punct de vedere tehnic sint citeodatd remarcabile si am pentru
cle cea mai mare admiratie si respect. Este insd evident cd modul lor
de abordare a fotografiei este, prin natura lucrurilor, foarte diferit
de al meu — care este cel al unui fotoziarist — si, prin urmare, ei

“nu folosesc aproape nimic citind aceastd carte.

FOTOGRAFIA DOCUMENTARA

Din nefericire, termenul « documentar » a devenit in ultima yreme
un fel de denumire exclusivi a unui anume grup de fotografi care
isi limiteazd activitatea numai la inregistrarea aspectelor mai sordide
ale societitii noastre. Daci mai intrebuinfez acest termen, O fac
pentru ci intelesul siu initial defineste in mod exact domeniul foto-
grafiei pe care vreau si-1 discut aici. Dupd dictionarul Webster docu-
mentare inseamni « Inregistrarea sau descrierea intr-o formd artisticd,
prezentarea faptici §i autorizati... a unui eveniment sau a unui
fenomen cultural ». In aceasti definitie se evidentiazd doud cuvinte
care impreuni contin esenta oricirei fotografii documentare: fapric
si artistic. Subiectul sau evenimentul este faptic, insd redarea lui este
artistici.

fntr-o fotografic documentard se combini abordarca plind de
imaginatie si prezentarea creator-artisticdi pentru a putea reda
subiecte si evenimente de toate zilele in forma plastici cea mai eficace.
Dupi cum am mentionat mai inainte, fotografiei obisnuite ii lipsesc
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unele din calititile cele mai importante ale unui subiect, ca tridi-
mensionalitatea, culoarea, miscarea. Addugati la aceasta faptul cid
subiectele fotografiilor obisnuite sint mai mult sau mai putin banale
si familiare celor mai mulfi privitori si atunci va deveni clar de ce
abordarea obiectivi, atit de indispensabild in fotografia utilitard, duce
adesea la fotografii plictisitoare si lipsite de efect. Scopul fotografiilor
documentare este sa pund la dispozitie mai ales documente informa-
tive si educative. Totusi, acest scop nu este indeplinit daci fotogra-
fille nu au putere de atractie si sint plictisitoare. Caracterul plicticos
al subiectelor si evenimentelor de fiecare zi poate fi inliturat in
mod efectiv si ele pot fi prezentate intr-o formi atractivd si chiar
pasionantd dacd fotograful stie cum si combine o abordare su-
biectivd, bazatd pe o bogatd imaginatie, cu o prezentare artis-
ticd creatoare.

Exemple de fotografie documentard sint fotografiile politice si
informative, tipul de fotoreportaje publicate de reviste ca Life, Look
Collier’s, Picture Post si Coronet ; genul de fotografie care a inceput
in timpul administratiei pentru asanarea economici a fermelor si
a fost preluat de departamentele de publicitate ale companiilor
Standard Oil si U.S.Steel; majoritatea instantaneelor fotoamatorilor
si fotografiile de cilitorie. Desigur ci simpla clasificare intr-una din
aceste grupe nu inseamnd un exemplu perfect de fotografie documen-
tard. Multe fotografii informative si politice, ca §i majoritatea instan-
taneelor de amatori care prezintd subiectele intr-o formé care nu este
nici imaginativi, nici artisticd, nu sint decit exemple slabe de fotografie
documentari. Totusi, chiar si acestea pot fi de folos celui care studiazi
fotografia, daci le compari cu exemple reusite de fotografie documen-
tard care prezintd subiecte similare, pentru ci el poate vedea ugor
cd deosebirea dintre o fotografie plictisitoare si una reusitd nu rezidi
in tipul de subiect ci in personalitatea, priceperea si imaginatia respec-
tivalui fotograf.

FOTOGRAFIA ARTISTICA

Daci ar fi sid se facd o paraleld intre limbajul pictural si limbajul
vorbit, fotografii documentaristi ar putea si fie comparati cu ziaristii,
iar fotografii creatori cu scriitorii si poetii.

In contrast cu fotografia documentars, care este descriptivi in
esentd, avind de-a face cu fapte si evenimente specifice, fotografia
artisticd este interpretabild si simbolicd. Sarcina ei este si comunice
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o stare de spirit, un simtimint, o idee. Intr-o fotografie artistic3,
subiectul, in general, nu este nimic mai mult decit un vehicul care
transporti ideea pe care fotograful doreste si o exprime. In astfel de
imagini, subiectul devine un simbol pentru toate subiectele similare.
De exemplu: un fotograf vrea si reprezinte ideea unui cartier mizer.
Pentru a reusi, el trebuie si exprime in fotografia sa toate acele laturi
care se asociazd cu conceptul de cartier mizer: suprapopulare, conditii
sanitare proaste, murdirie, mizerie, lipsd de lumind si aer. El se
deplaseazi intr-un cartier mizer si acolo unde gdseste combinate
majoritatea sau toate aceste conditii isi face fotografia. Localizarea
reali — orasul, strada, numirul — nu are importantd pentru cd scopul
fotografiei nu este de a oglindi un anumit loc (acesta ar fi domeniul
fotografului documentarist), ci un concept — acela de cartier mizer.
Aceasta este o fotografie simbolicd si locul fotografiat devine un
simbol pentru toate cartierele mizere.

Unul dintre cele mai bune exemple de fotografie artisticd este
eseul in culori al lui Ernst Haas despre New York, care a fost
publicat in numerele din 14 si 21 septembrie 1953 ale revistei Life.
Aproape ci nu existd subiect mai des fotografiat decit New York-ul.
Faptul ci Haas a reusit si-1 arate nu numai dintr-un punct de
vedere cu totul nou si interesant, dar si intr-o formd exceptional
de frumoasi si poeticd, trebuie si reprezinte un puternic argu-
ment impotriva acelora care se intemeiazd pe scuza cid «nu existd
nimic nou, totul s-a mai ficut,, pentru a justifica imitatiile lor
dupd lucrdrile altora.

Cei care lucreazi in domeniul fotografiei artistice sint creatori.
Posibilititile lor de creatie si imaginaia lor sint cu mult deasupra
acelora ale fotografului obisnuit. Unii dintre ei sint pictori, iar altii,
inainte de a deveni fotografi, au avut alti profesie. Ei s-au indreptat
spre fotografie pentru cd activititile lor anterioare nu le-au prilejuit
o munci de creatie, firi de care viata li se pdrea lipsitd de rost si
plictisitoare. Ei sint avangarda fotografiei: experimenteazd in directii
care mai tirziu vor fi urmate de citiva imitatori la inceput, apoi de
masa de fotografi anonimi. Lucririle lor sint totdeauna stimulatoare
si adesea controversate. Ei sint aceia care au explorat si exploatat
procesele de control grafic cum ar fi copiile in basorelief, solarizarea,
reticulatia controlatd si copia negativd. Desigur, o parte din lucrarile
Jor nu a dus la nimic, insi multe dintre ele au ramas valabile. De
exemplu, genul de fotografie surprinsd pe viu, intrebuintarea luminii
existente (in loc de lumini electricd) chiar i in conditiile cele mai
potrivnice, folosirea estompdrii pentru a exprima migcarea si simboli-
zarea indltimii prin verticale convergente. Aceste metode si tehnici
au fost descoperite si folosite mai intli de fotografii creatori care au
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indriznit si infringd regulile fotografiei traditionale. Numite cindva
« revolutionare » sau altfel, aceste tehnici fac azi parte din vocabularul
oricirui fotograf mai avansat.

REZUMAT SI CONCLUZIL

Existd trei moduri principial deosebite de abordare
a fotografiei. Acestea corespund metodelor de reprodu-
cere directi, de reproducere controlati artistic si creatiei
imaginative. Nici una nu este superioard. celeilaite; sint
numai diferite. Fotograful trebuie si decidd in confor-
mitate cu scopul fotografiei sale pe care dintre modurile
de abordare si-1 foloseascd.

In legiturd cu aceasta, este interesant de observat
ci aceleasi trei moduri de abordare existd si in alte
domenii ale artei. De pildd, in sculpturd exemple de
reproducere directd ar putea fi considerate acele monu-
mente de bitilii in care corpurile sint atit de fidel repro-
duse, incit par si fie turnate in mulaje ficute de pe
modele vii. Exemple bune de reproduceri controlate
artistic — de tipul « abordare documentard » — sint, dupi
pirerea mea, portretele sculptate de Jo Davidson. Si o
exemplificare a nivelului celui mai inalt al creatiei imagi-
native este, printre altele, opera sculptorilor necunoscuti
care inconjurd portalurile catedralei din Chartres. Printre
artistii contemporani, opera lui Lehmbruck si Henry
Moor, pentru a numi doar doi care mi-au venit in minte.

Si in picturd conceptul de reproducere directd este
prezent in mod tipic in operele unor artisti care lucreazd
in domeniul graficii publicitare si ale unor ilustratori
care apar, de exemplu, pe copertile revistelor Collier’s
si Saturday Evening Post si a fost folosit in revista Life
pentru a ilustra seria de articole stiintifice despre « Lumea
in care trdim». Pictori ale cdror lucrdri, dupd pdrerea
mea, exemplifici conceptul de reproducere controlatd
artistic, de abordare documentard, sint Grant Wood si
Ben Shahn. Si pictori care lucreazd la nivelul cel mai
inalt de imaginatie creatoare sint, pentru a numi numai
trei, Cézanne, Lyonel Feininger si Paul Klee.

Dupi cum ar fi curatd prostie a ilustra, de exemplu,
articolele stiintifice din Life mentionate mai sus in maniera
lui Paul Klee, tot atit de gresit ar fi si folosesti o tratare
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foarte imaginativi pentru o fotografic menitd si ilustreze
un catalog. Pe de altd parte, daci esenta unui subiect
este ceva simbolic §i prin urmare nu poate fi exprimati
decit printr-o tratare imaginativi, o reproducere directd
nu ar avea nici o valoare. Cu alte cuvinte, modul de
abordare nu poate fi izolat de scop.

Alegerea modului de abordare corespunzitor este
primul pas pe drumul realizdrii unei fotografii reusite.



O CONCEPJIE PERSONALA ASUPRA FOTOGRAFIEI

Aproape orice fotograf care vede in fotografie ceva mai mult
decit, pur si simplu, un mijloc de existentd, care este constient de
posibilititile mijloacelor de expresie ale fotografiei si care se stra-
duieste si ridice nivelul lucririlor sale, are péreri si teorii mai mult
sau mai putin precise asupra acestui subiect. Personal, sint convins
ci unul dintre obstacolele principale in calea realizirii de fotografii
mai reusite este parerea adinc inrdddcinatd cd fotografia este un
mijloc de reproducere mecanic, naturalist. Mie, din motive pe care
le voi expune mai jos, aceastd parere mi se pare foarte superficiald,
inadecvatd si care poate duce la grave erori.

Dupi pidrerea mea, fotografia, ca mijloc grafic de expresie, nu
este nici mai mult $i nici mai putin mecanicd decit, spre pildd, pictura
sau literatura. Un aparat fotografic este desigur un instrument
mecanic, o unealtd, dar tot astfel este pensula pictorului, tocul sau
magina de scris a romancierului. In plus, inliuntrul fiecirui mijloc
de expresie sint necesare anumite auxiliare mecanice pentru a exprima
notiuni simbolice — idei, ginduri sau imagini — intr-o formd
concretd. Imsd — si aceasta mi se pare lucrul cel mai important —
independent de mijlocul de expresie, mintea creatoare este aceea
care concepe ideea, alege subiectul, selecteazd modul de abordare,
decide asupra formei finale de prezentare si conduce mina si unealta !

A doua conceptie gresiti: fotografia este un mijloc fidel de repro-
ducere. De fapt, este greu de imaginat o formd de reproducere mai
putin fideld decit o fotografie alb-negru. Nici o fotografie alb-negru,
in afard poate de reproducerea unei pagini tipérite, nu poate fi vreodata
o reproducere fideld a unui subiect, din urmitoarele motive: subiectele
majorititii fotografiilor au trei dimensiuni — iniltime, litime si adin-
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cime; o fotografie nu are decit doud — indltime si litime. Majorita#t€a
subiectelor sint colorate, iar o fotografie alb-negru nu contine decit
tonalititi de gri. O insugire tipicd a multor subiecte este miscarea, iar
in fotografie aceasta lipseste. Cu alte cuvinte: cu toate cd intr-o
fotografie alb-negru subiectului ii lipsesc trei dintre cele mai insem-
nate caracteristici — adincimea, culoarea si miscarea — totusi, de
cele mai multe ori, ea este considerati a fi o reproducere fideld.
Ce paradox !

O reproducere este o copie care imitd in toate privintele origi-
nalul. Evident, orice form#i de redare care lipseste un subiect de
trei dintre insusirile sale cele mai insemnate nu este fideld si nu poate
fi numita o reproducere.

Aceste chestiuni n-ar avea nimic mai mult decit o valoare teoreticd,
dacii n-ar exista un motiv important: in ciuda faptului ci o fotografie
nu poate fi niciodatd cu adevirat naturalistd, totusi aceastd insusire
a fidelititii — sau s-o numim « pseudo-fidelitate »? — este cea pe
care majoritatea fotografilor si redactorilor o pretuiesc mai mult
decit pe oricare altd calitate a unei fotografii. Dimpotrivé, ei resping,
mai mult sau mai putin, intr-o fotografie orice efect care li se pare
nenatural, adici ceea ce face ca un subiect si pard deosebit in fotografie
fati de ce era in realitate — chiar daci aceastd deosebire ar fi factorul
care face ca subiectul si reiasi mai clar, mai interesant sau mai
semnificativ.

Si, prin aceastd atitudine de miopie, ei se lipsesc pe ei si publicul
lor de unele din efectele grafice cele mai expresive ale mijlocului de expresie
fotografic.

Singura ramurd a fotografiei care, intr-o oarecare mdsurd, se
apropie de reproducerea fideld este stercocinematografia in culori.
Numai daci asistim la un film stereoscopic in culori avem iluzia
tridimensionalititii, vedem subiectele in culorile familiare, urmdrim
miscarile si, dacd in film imaginea este sincronizati cu sunetul, auzim
sunetele cunoscute — oameni vorbind, valuri lovind malul, zgomotul
circulatiei urbane. . . Si, totusi, chiar si aceste iluzii sint incomplete:
nu putem simti nici cdldura, nici frigul scenei respective; cu toate cd
putem vedea crengile miscindu-se §i auzim vintul, nu sim{im migcarea
brizei; §i dacd vedem pe cineva mincind un cotlet, nu putem nici sé-1
mirosim, nici sd-1 gustim. ..

Mi se pare cd acesti factori nu pot duce decit la o singurd concluzie:
deoarece o fotografie nu este, ipsofacto, o repoducere fideld, trebuie sd
tncetam sd tindem spre o fidelitate la care nu putem ajunge niciodatd.
Trebuie profitat din plin de toate posibilitdpile mijlocului de expresie,
folosindu-1 in mod corespunzdtor: ca o extindere de nepretuit a vederiy
noastre, ca un mijloc de a explora lumea si a-i ldrgi orizonturile, ca o
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puternicd unealtd de cercetare, ca un instrument pentru a face viata
mai bogatd prin descoperirea unor aspecte care altfel n-ar fi observare
din cauza hmitelor vdzului nostru, ca un propagator de adevir si
cunoastere.

Pind acum, numai oamenii de stiintd §i cercetitorii au exploatat
la maximum posibilititile fotografiei si rezultatele sint mai mult
decit multumitoare: ele sint spectaculoase. Fotografiile astronomice,
similare masinilor care modificd timpul din romanele stiintifico-fan-
tastice, dovedesc golurile de neinchipuit din spatiul cosmic, ne permit
sd privim inapoi in timp, ne aratd prin pete fantastice imagini de galaxii,
asa cum apdreau cu doud miliarde de ani in urmi. Fotografiile
spectroscopice descoperd compozitia unor stele la miliarde de mile
depdrtare tot atit de precis ca si cum am avea in laboratoarele noastre
probe de analizi din materia lor. Fotomicrografii electronice care
maresc puterea vdzului nostru de zeci de mii de ori ne aduc din ce
in ce mai aproape de intelegerea secretelor ultime ale materiei si
vietii. Fotografii de mare vitezd luate la expuneri de o milionime de
secundd transformd in nemiscare miscdri de viteza fulgerului, si,
astfel, ne permit si studiem in tihnd chiar i cele mai rapide deplasri.
Radiografii ficute cu raze X prezintd structura interni a corpuiui
omenesc, inima bétind, osul fracturat, boala purulenti. Fotografii
bazate pe efectul Schlieren fac vizibil aerul invizibil, curentii si vidul
din jurul aripilor avioanelor in zbor, valurile de soc care preced glon-
tele si perturbatia care il urmeazd. Fotografile ficute cu radiatii
infrarogii stripung mile de ceatd si aer incircat de praf, descoperi
falsuri, aratd obiecte si detalii in intuneric. Fotografierea cu « lumini-
neagrd », cu radiatii ultraviolete, il ajuti intr-o sutd de feluri pe crimi-
nolog in munca sa. Lumina polarizati, in conjunctie cu modele din
material plastic transparent, ii dd posibilitatea inginerului si observe
chiar jocul de forte si tensiuni inlduntrul structurilor pe care le
proiecteazi.

Pare straniu ci oamenii care nu sint fotografi profesionisti, ci
oameni de stiintd, ingineri, cercetitori si criminologi care intre-
buinteazd fotografia doar ca un mijloc de reproducere directd pentru a
promova si a inregistra propriile lor lucrdri, au infiptuit cele mai
spectaculoase realizdri fotografice.

Printre ceilalti, singurii care, desi intr-o misuri mai mici, au
exploatat posibilititile fotografiei, sint fotografii creatori cu incliniri
spre experimentare. Unele dintre realizdrile lor au fost pe scurt
mentionate mai sus. Inci o dati trebuie si observim ci cei mai
originali si mai buni dintre acestia nu si-au ales fotografia ca profesie,
ci au lucrat activ si adesea timp de mulfi ani in alte profesii inainte
de a se fi Indreptat spre fotografie.
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De ce oare cei mai multi fotografi nu intrebuinteazi posibilititile
oferite de un asemenea mijloc de expresie? Cred cd rispunsul este cd
ei stiu prea mult si gindesc prea putin.

Fi stiu prea multe despre traditiile fotogaﬁe1 si se inclind numai
inaintea realizirilor din trecut. Si, pentru ci gmdesc prea putin, el
par sd urmeze in munca lor fotograficd maxima « ceea ce a fost destul
de bun pentru tatél meu este destul de bun si pentru mine ». Totusi,
mi indoiesc ci ei si-ar schimba automobilele moderne cu automobilele
din trecut... De asemenea, este mai sigur si realizezi subiecte
traditionale intr-un stil traditional, decit sd te striduiesti pentru a
obtine efecte noi, mai frapante; sa astepti pini cind tendintele noi se
stabilizeazd inainte de a le accepta; si te conformezi normelor stabilite
de grup; sé lasi progresul pe seama acelor « radicali » care nu au nimic
de pierdut si s3 renunti la orice efort care ar depdsi regulile simple
ce existd pentru a te cdliuzi.

Este nevoie de o abordare constructivd pentru a aduce fotografia
la zi §i pentru a contribui la progresul ei. Un aparat fotografic, ca si
un microscop sau un telescop, este un instrument cu posibilititi latente
fabuloase care pot si trebuie si fie folosite. Comparat cu imensul
domeniu al aparatului de fotografiat, domeniul ochiului omenesc
este foarte limitat — fiindcd vederea clard nu incepe mai aproape
de circa cincisprezece centimetri de la ochi si nu se extinde mai
departe de citeva sute de metri. Obiectele mai apropiate sau mai
indepdrtate pot fi vizute numai cu detalii din ce in ce mai sterse, sau
de loc. Apararul insd, dacd este nevoie, cuplat la un microscop, sau la
un telescop extinde raza de observatie de la cea mai micd fractiune dintr-un
centimetru pind la infinit.

Ochiul nu poate retine o imagine pentru o oarecare perioadd de
timp. De aceea, cind privim un obiect in miscare, o secventd rapidd
de imagini suprapuse pe retina ochiului unele schimbdtoare peste
celelalte, producind efectul de stergere. Ca urmare, noi nu putem
sd distingem in mod clar o fazi anumitd a miscirii, cum ar fi o
bataie izolatd de aripid a unei insecte sau a unei pasiri. Aparatul
tnsd, dacd este mecesar, cu ajutorul lwminii electronice sau stroboscopice,
poate sd «inghete» oricare fazd doritd a unei miscdri rapide §i s-o
prezinte sub forma unei fotografii clare.

Praful si ceata atmosferici limiteazi in mod substantial depar-
tarea la care vedem si Intunericul o reduce la zero. Pe film sensibilizat
pentru razele infrarosii putem face fotografii prin kilometri de ceatd
aparent impenetrabild si iluminind un subiect cu radiatii infrarosii
invizibile putem face Jotografii chiar gi in intuneric.

Ochii nostri sint receptivi numai pentru acea sectiune ingustd a
efectului eletromagnetic pe care o cunoastem ca lumina.
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Ewmulsiile fotografice pot fi sensibilizate pe o bandd mult mai lard de
radiatit, intinzindu-se de la raze X de lungime scurtd, prin raze ultra-
violete, la lungimile de undd lungd, infrarosii si ale radiatiilor de cdldurd.
Deoarece aceste tipuri de radiatii posedd proprietdti care nu sint de
loc asemdndtoare acelora ale luminii obisnuite, fotografille facute cu
ajutorul lor pot deschide viziuni neasteptate, cu totul noi, ardtindu-ne
lucruri pe care altfel n-am putea sd le vedem niciodatd.



CARACTERISTICILE FOTOGRAFIEI

ge e

Pentru a folosi in mod inteligent intregul arsenal de posibilitdti
ale aparatului‘siu, un fotograf trebuie si fie familiarizat cu caracte-
risticile de bazi ale acestui mijloc de expresie. Din nefericire, foto-
graful de rind nu prea dd mare atentie acestor chestiuni fundamentale,
pentru ci executarea propriu-zisd a unei fotografii este destul de
simpld, se poate obtine usor o imagine identificabild a subiectului.
Totusi, este o foarte mare deosebire intre o fotografie identificabild
si una semnificativd, prima stirnind putin interes, iar cealaltd foarte
mult.

Multe dintre caracteristicile tipic fotografice discutate in cele ce
urmeazi pot apirea la inceput prea evidente pentru a mai fi mentio-
nate. Dar daci fotograful incepitor nu este perfect familiarizat cu
toate caracteristicile mijiocului siu de exprimare, ajungind numai la
o cunoastere si folosire a tehnicii, €l nu va putea sd planifice §i si
execute o fotografie reusitd.

AUTENTICITATEA

Dintre toate formele de reprezentare vizuald fotografia este
unici, deoarece nu poate s existe nici un dubiu asupra unui lucru:
aparatul trebuie si fi fost «martor ocular» atunci cind un subiect
sau un eveniment a fost fotografiat. Picturi sau desene pot fi ficute
din memorie sau create din imaginatie. O fotografie este insd un
document, intrucit reprezinti o dovadd autenticd a unui fapt inregis-
trat de aparat chiar in timp ce el avea loc. Dupd cum s-a ardtat la
inceputul acestei cirti, o singurd fotografie a unui copil infometat
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este mai convingitoare decit un lung reportaj despre foamete. Aceastd
insusire a autenticititii ii di in mod automat unei fotografii o putere
de convingere care nu este prezentd in nici o altd formd de comuni-
care, picturald sau de altd naturd.

Aceasti insusire a autenticititii existi desigur independent de
faptul ci fotograful isi dii sau nu-§i di seama de ea. Totusi, constiinta
acestei caracteristici unice ii di unui fotograf un avantaj hotiritor
asupra colegilor sii mai putin constienti. Dindu-si seama cd de
fiecare dati cind apasi pe declansator el produce un document,
este mai probabil ci el se va gindi daci subiectul sau evenimentul
meriti si fie inregistrat. In contrast cu cel care apasi pe buton
fird si gindeasci si fotografiazi subiecte care nu meritd si fie
inregistrate, el respinge tot ce ar cobori nivelul general al lucrd-
rilor sale.

Fie ci fotografiazi pentru propria lui plicere sau pentru repro-
ducerea in masj, el va fi cinstit in munca sa. Desi se spune cd « aparatul
nu minte », se stie prea bine cd fotografiile pot induce in eroare.
Aceasta se poate intimpla fie pentru cd fotograful a folosit in mod
special aparatul pentru a spune un neadevir, fie pentru ci nu a fost
destul de atent ca si descopere adevirul, nici destul de priceput ca
si-1 surprindi in fotografia sa.- Exemple obisnuite de fotogafii care
induc in eroare sint acclea realizate pe viu, in care o personalitate
parlamentard fie ci este reprezentatd ciscind, cind ar fi trebuit sd
fie atentd, fie cu gura strimbi in timp ce tine un discurs—toate pentru
a o discredita in ochii alegitorilor s3i. Un alt domeniu in care nu sint
rare neadevirurile este fotografia de stiinte naturale. Adesea, fotografi
lipsiti de scrupule, prea lenesi sau neindeminatici pentru reportajul
cinstit de pe teren, pozeazi animale proaspdt vinate sau impdiate,
insecte anesteziate sau refrigerate, ori specimene moarte din colecti
intr-un « mediu natural » si le prezintd ca autentice. Nu este nevoie
si adiugim ci fotografii care se respectd nu se ocupid niciodatd in
mod constient cu astfel de «farse fotografice ».

Faptul ci fotograful trebuie si accentueze adesea, adicd sd exage-
reze anumite insusiri ale subiectului pentru a realiza fotografia cu
cel mai mare efect, nu are nimic de a face cu falsificarea. Dimpotrivd,
din motive pe care le-am aritat mai inainte, astfel de exagerdri ar
putea si fie necesare pentru a marca acele insusiri ale subiectului
care altfel s-ar pierde prin transpunerea din realitate in fotografie,
ca de exemplu tridimensionalitatea, culoarea (in fotografia alb-negru)
si miscarea. Fird o astfel de tratare, o fotografie ar putea mai curind
si deformeze subiectul deoarece ea ar fi atunci incompletd, lipsindu-i
sau, in cel mai bun caz, indicind numai intr-o form3 schitatd si nepo-
trivitd unele dintre cele mai insemnate calitdti ale subiectului.
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PRECIZIA DESENULUI

O alti calitate unicd a fotografiei este precizia absolutd si automati
cu care pot fi redate subiectele, precizie pastratd in intreaga fotografie,
de la redarea perspectivei pind la cel mai neinsemnat detaliu.

Cind vorbim de distorsiunea perspectivei, intelegem ci relatia
dintre planurile apropiate si cele indepirtate apare nenaturali. Cu
toate acestea, dacd ne gindim bine, intotdeauna se va constata ci
acest efect este un rezultat al erorii omenesti si cd nu se datoreste
mijloacelor fotografice intrebuintate. Fie cii fotograful a folosit un
tip nepotrivit de obiectiv (de obicei un grandangular), fie ci
s-a apropiat prea mult cu aparatul de subiect sau gi-a aranjat prost
obiectele. Cind priveste o astfel de fotografie, observatorul o judeci
dupi propriile sale etaloane, subiective, neluind in consideratie faptul
cd obiectivul intrebuintat a cuprins probabil un unghi considerabil
mai mare decit propriul nostru unghi de vedere. In orice caz, perspec-
tiva, adicd proiectia unui subiect tridimensional in cele doud dimen-
siuni ale planului fotografiei, este intotdeauna. corectd din punct de
vedere geometric. Daca fotografului experimentat nu~i plage aceasti
formd a perspectivei, el stie cum si o evite: prin intrebuintarea unui
obiectiv cu o distantd focald mai mare sau prin mirirea distangei dintre
subiect si aparat. Dar, ori de cite ori vedem o fotografie in care perspec-
tiva apare exageratd, ar trebui si o privim in acelasi spirit in care
privim, spre pildd, o radiografie care de asemenea prezinti subiectul
intr-o formd care depiseste posibilititile ochiului omenesc. Consi-
derate si evaluate, in acest sens, fotografiile realizate cu obiective
grandangulare nu mai par distorsionate si vor fi acceptate ca o noud
contributic pe care fotografia a ficut-o la ILirgirea posibilititilor
omului de a vedea.

In domeniul comunicirii vizuale, fotografia intrece cu mult in
precizia reproducerii detaliilor oricare alt mijloc; in comparatie cu
ea, gravurile in cupru si otel din secolul trecut par foarte primitive.
Majoritatea fotografilor acceptd ca un fapt obisnuit aceastd calitate
unicd, nedindu-i nici o importantd, adesea nepisindu-le daci foto-
grafiile lor sint foarte clare sau nu. Unii consideri claritatea chiar
ca un defect si, printr-o Incercare disperatid de a produce ceea ce ei
considerd «artd », Indulcesc firi sens contururile, folosind metode
speciale, negative de hirtie §i procedee manuale ca abraziunea si
oleobromia. Alti fotografi, constienti de posibilititile pe care le oferd
precizia desenului si claritatea pentru realizarea unor fotografii mai
de efect, fac din claritate un fetis, creind fotografii care sint aproape
suprarealiste in ceea ce priveste redarea texturii. Mai sint altii, cei
care sustin pdrerea cd ochiul nu poate si vadd lucrurile atit de clar
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ca obiectivul, care rimin pe o pozitie de mijloc. Desigur, nu existd
reguli, artistice sau de alt fel, care si determine intrebuintarea clari-
titii sau a fluului Intr-o fotografie. Totusi, faptul cd fotografia poate
si prezinte realitatea intr-o forma mai clar-definitd i mai precisa decit
aceea in care noi o putem vedea, reprezintd un avantaj imens al mijlocu-
lui nostru de exprimare. Din aceastd cauzd, dupa pirerea mea, clari-
tatea ar trebui mai curind cultivatd decit neglijatd, iar folosirea ei s-i
faci pe oameni mai constienti de multiplele si minunatele aspecte
ale lumii in care triim.

VITEZA DE INREGISTRARE

O a treia insusire a procedeului fotografic este viteza cu care se
inregistreazi imaginea. De obicei nu dureazi decit fractiuni de secunda
pentru a face o expunere, in timp ce in scris sau in picturd sint necesare
ore, zile sau chiar siptimini pentru a inregistra impresiile despre un
anumit subiect. Aceasti vitezd de inregistrarc reprezintd un imens
avantaj pe care nu-l au alte mijloace de exprimare. Are insi si dezavan-
tajele ei. .

Avantajele sint evidente. In timp ce alte mijloace de inregistrare
sint prea incete cind conditiile de lucru fac din vitezd un factor
esential, sau in cazurile in care ochiul nu poate si perceapd in mod
clar un eveniment foarte rapid, fotografia isi demonstreaza superiori-
tatea, fiind singura cale pentru a obtine inregistrarea in aceastd
situatie.

Totusi, chiar viteza si usurinta cu care se poate obtine de obicei
o inregistrare fotografici reprezintd o permanentd invitatie la fotografia
gribita §i neginditd, bazati pe prezumtia ci, pe baza legilor probabili-
tatii, daci se fac multe fotografii, una din ele trebuie sd fie o reusita.
Sansele sint prea mici pentru a recomanda aceastd metoda si cel mai
avid « apisitor pe buton » isi va da seama de aceasta calculind costul
materialelor risipite in negative care nu meritd nici efortul de a fi
copiate.

Un dezavantaj mai putin evident — excluzind unele expuneri
cu timpi lungi — este faptul ci o fotografie nu inregistreazd decit
un singur moment. In contrast, un desen sau o picturi reprezintd de
obicei o sumi de mai multe momente sau aspecte diferite, sintetizate
‘de citre artist intr-o singurd conceptie atotcuprinzitoare, aproape
simbolicd, despre subiect. Ca urmare, in afari de cazurile cind e folositd
pentru a eterniza o anumitid clipd, fotografia este adesea inferioard
unei picturi sau unui desen pentru ci scoate in evidentd numai
momentul trecitor — ceea ce este exceptional — §i nu caracteristica
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mai largd a subiectului. Totusi, cunoscind aceastd problemd (care
existd mai ales in portretistic), fotografii pot inlitura in mare masuri
handicapul prin studiul atent al subiectelor lor si prin asteptarea
momentului in care sint siguri ci vor obtine ceea ce doresc.

DIN POLICROM IN MONOCROM

Aceastd trasdturd, cu toate ci nu se limiteazd in mod exclusiv la
fotografie, constituie caracteristica cea mai tipici a fotografiei alb-
negru. La prima vedere, tonalitdfi de gri pot pirea un inlocuitor
sdrdccios pentru culoarea naturald. Totusi, dupd cum am aritat si
mai inainte, nici o fotografie nu este o reproducere fideld pentru ci ii
lipsesc cele doud insusiri vitale ale subiectului—adincimeassi miscarea. Si
deoarece aceste insusiri nu pot fi redate direct in vreo fotografie — fie
ea alb-negru sau color — lipsa unei a treia caracteristici, culoarea,
nu prezintd o consecintd prea insemnati in ceea ce priveste gradul de
naturalete al unei fotografii. Aceasta insi poate si produci o mare
deosebire in impresia finald a fotografiei.

Din punctul de vedere al artistului, fotografia alb-negru oferi
0 solutie interesantd in rezolvarea problemei strivechi a traducerii
realitdtii intr-o formd abstractd si artistici, mentinindu-i in acelasi
timp caracteristicile. C3 existd o nevoie reald de astfel de abstractiziri
este dovedit de faptul ci timp de mai multe milenii formele de redare
monocrome i policrome au existat in mod paralel, firi ca una si o
inlocuiascd pe cealaltd. Mai mult inc, multi dintre fotografii de frunte
care isi pot permite si lucreze exclusiv in color realizeazi totusi o
mare parte a lucrdrilor lor in alb-negru, tocmai pentru ci fotografia
alb-negru le oferd anumite mijloace grafice de exprimare care nu
existd in fotografia color.

De exemplu, priviti fotografia reprodusi pe paginile 272—273
care prezintd contururile blocurilor din Manhattan. Singura modali-
tate de a realiza acest tip de perspectivi monumentald pe care
o formeazd diferitele clidiri, indiferent de distanta lor fat3 de obiectiv,
in adeviratele lor proportii, a fost de a folosi un teleobiectiv puternic
si de a lua fotografia de la o distanti relativ mare. Vizute din depir-
tare, culorile naturale ale subiectului — nu deosebit de interesante
sau puternice — au fost aproape complet sterse de masele de ceatd
si de praful din aer, care se interpuneau. Ca urmare, contururile
zgirie-norilor apar palide si surprinzitor de nesemnificative. Daci
fotografia ar fi fost realizatd in culori, nu s-ar fi putut face nimic
pentru a intensifica coloritul insipid si o astfel de fotografie, cu toate
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ci, fard indoiald, ar fi fost mai naturald decit o versiune alb-negru,
n-ar fi putut si redea mai bine un astfel de subiect monumental.
Totusi, in fotografia alb-negru s-a putut introduce alb pur $i negru
pur pentru a-i da puterea de atractie pe care o cere subiectul. Intre-
buintind filtrul potrivit pentru a elimina ceata si mérind negativul
pe hirtie cu o gradatie contrastd, culorile insipide au fost inlocuite
cu un puternic contrast de valoare grafici. In acest caz, simplificarea
(renuntarea la culoare) a devenit mijloc de condensare si intensificare,
iar limitarea autoimpusd i-a dat fotografului posibilitatea sd creeze
efecte abstracte care Intrec cu mult impresia ficutd de subiect in
realitate.

Comparate cu fotografiile alb-negru, cele in culori, dacd reproduc
in mod corect culorile subiectului, par s aibd un grad mai inalt de
fidelitate. Totusi, deoarece perceptia culorilor de citre oameni este
foarte subiectivd, chiar si devieri foarte mici de la ceea ce este consi-
derat corect in redarea culorilor sint, in general, suficiente pentru a
face ca anumite fotografii in culori si pard mai putin naturale decit
fotografiile alb-negru. Prin comparatie, fotografiile alb-negru sint,
ipso-facto, atit de nenaturale, incit divergentele de la traducerea
corecti a culorilor in tonuri gri de intensitdti corespunzdtoare nu
mai au nici o insemnitate, sau una foarte mici, asupra gradului de
fidelitate a fotografiei. Ca urmare, fotograful creator este liber si
modifice valoarea tonalititilor. El poate méri sau micgora contrastul
general al fotografiei sale, sau, cu ajutorul unor filtre, si redea anumite
culori mai deschis sau mai inchis. Astfel, el poate s3 imbunititeascd
separarea tonurilor si, de asemenea, si plaseze accentul acolo unde
simte el ci ii este locul. Ca urmare, spre deosebire de fotografia
color, fotografia alb-negru cu o mdiestritd transpunere a culorilor
poate avea o frumusete abstractd, asemenea unei sculpturi in marmurd.
Dupd cum s-a aritat mai inainte, astfel de fotografii, daci sint reali-
zate cu imaginatie si mdiestrie, pot intrece adesea, numai prin puterea
lor de atractie graficd, impresia reald a insusi subiectului. Daca aceasta
se intimpld, realitatea este transformatd in arti.

TRECEREA DE LA LUMINA LA INTUNERIC

Mai bine decit in oricare mijloc de expresie grafici — cu exceptia
tehnicii pistolului pneumatic — cele mai delicate tonalitdti de gri
si tranzitii de la alb la negru pot fi produse in fotografia alb-negru.
Ca urmare, o fotografie alb-negru poate reda impresia de rotunjime,
de volum si de adincime, impresie greu de realizat cu alte mijloace
de expresie si imposibil de intrecut.
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Pentru a se putea folosi de aceastd caracteristicd, fotograful trebuie
sd fie un tehnician foarte priceput. Negativele care sint supraexpuse
sau subdevelopate produc copii cu albul cenusiu si negrul murdar.
Negativelor subexpuse sau supradevelopate le lipsesc tonurile inter-
mediare de gri. Negativele care din cauza unei game nesatisfécitoare
de contraste trebuie si fie copiate pe hirtie de gradatii contraste sau
dulci nu dau niciodatd copii care sa aibd o gama tot atit de bogatd in
tonalitditi ca negativele cu o gradatie satisfdcdtoare care pot fi copiate
pe hirtie normala.

TRANSFORMAREA DIN POZITIV IN NEGATIV

Fotografia oferd singurul mijloc pentru o reversare precisd si
complet automati a imaginilor pozitive intr-o formd negativd. De
obicei, negativul fotografic este mijlocul prin care obtinem pozitivul.
Mie insd mi se pare ci posibilitatea de a produce copii negative, cu
toate cd reprezintd una dintre cele mai evidente caracteristici ale
intregului proces fotografic, meriti sd fie studiatd cu mai multd atentie
de citre fotografii creatori care doresc sd exploreze toate posibilitd-
tile mijlocului lor de exprimare.

Pind acum, principiul negativului a fost folosit in scopuri practice
numai sub forma ozalidelor care contin linii albe pe un fond mai
inchis. Acest tip de reproducere, folosit in general pentru duplicarea
desenelor tehnice, este, daci nu altceva, mai usor de descifrat decit
forma pozitivi: liniile albe ies mai bine in evidentd pe un fond inchis,
decit Iiniile negre pe alb, care la lumind puternicd tind sd producd
un « nimb » §i sd oboseascd ochii. Ozalidele oferd o dovadd dintre cele
mai concludente ci redarea in negativ poate si fie tot atit de usor
inteleasd ca si pozitivul.

Copiile negative prezintd, cu mult mai bine decit pozitivele,
detaliile din portiunile de umbri care, desigur, sint redate in alb.
Din aceastd cauzd, deoarece portiunile bine luminate sint clar definite
atit in copiile pozitive cit si in cele negative, este permisd oricind
reversarea dintr-o formd In alta, copiile negative fiind adesea prefera-
bile celor pozitive. In' plus, ca si in cazul ozalidelor, copiile
negative scot mai bine in evidentd decit redarea pozitivd caracteristicile
de structurd ale subiectului pe care il infitiseazd. Negativele copiate
cu pozitivele, suprapuse dar deplasate putin lateral, oferd posibilitati
interesante pentru abstractii grafice — asa-numitele copii in baso-
relief.

Copiile negative, sub forma fotografiilor finisate, sint incd neobis-
nuite si astfel atrag in mod automat ochiul. Datoritd claritdtii lor,
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fotografiile negative devin in mod special foarte potrivite pentru
reclama unor produse tehnice cu forme neinteresante care beneficiaza
pe aceastd cale de o prezentare ce impresioneazd ochiul.

DIN APROPIERE LA INFINIT

Una dintre caracteristicile cele mai folositoare ale procesului
fotografic este raza de viziune aproape nelimitatd a aparatului. La o
distantd mai apropiatd decit aproximativ cincisprezece centimetri,
ochiul normal nu mai vede nimic in mod clar; obiectele indepdrtate
la mai mult de citeva sute de metri sint vizute din ce in ce mai putin
detaliat, sau abia se vid daci sint destul de mari. Obiectivele pot
produce insi imagini clare la distante variind intre fractiuni infime
dintr-un centimetru si infinit. Putem si vedem soarele, luna si muntii
de pe linia orizontului, insi le percepem la o scard mult prea micd
pentru ca si se distingd aménuntele, in timp ce teleobiectivele puter-
nice (si intr-o misuri mult mai mare telescoapele) inving distantele
aducind obiectele indepirtate mai aproape, realizindu-se astfel foto-
grafii mult marite, bogate in detalii fine. La capatul opus al scalei,
obiectivele cu distante focale scurte si proxare (impreund cu micro-
scopul si aparatul de mirit) ne introduc intr-un microcosm, care,
fiara astfel de unelte, ar rimine ascuns pentru totdeauna.

DE LA UN UNGHI DE VEDERE LARG, LA UNUL INGUST

In timp ce unghiul de vedere al ochiului omenesc este fix, obiecti-
vele fotografice pot fi proiectate pentru a cuprinde aproape oricare
unghi de vedere dorit, pind si chiar dincolo de 180°. Aceasta inseamna
— literalmente | — ci se pot construi aparate care «pot vedea in
spatele lor» (ca unele insecte si pesti). Pentru a vd da seama ce
inseamnd aceasta, intindeti bratele orizontal pind cind virfurile dege-
telor indicd directii contrare. Daci ati avea agitat de git un aparat cu
obiectiv supergrandangular indreptat spre inainte, imaginea facutd
cu aparatul in aceastd pozitie va reproduce intreaga panorami cuprinsd
de bratele dumneavoastrd intinse, inclusiv virfurile degetelor de la
ambele miini.

Perspectiva unor fotografii realizate cu obiective cu unghiuri
atit de largi este, desigur, nu rectilinie, ci sferica, ca si perspectiva
vizutd in globurile de oglindd intrebuintate ca podoabe la pomul
de iarni. Intr-o fotografie, perspectiva rectilinie reproduce liniile
drepte ca atare; perspectiva sfericd le transformd in curbe. Totusi,
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dupi cum vom vedea mai departe, aceastd perspectivd curbati,
departe de a fi nenaturald, se conformeazid de fapt mai bine unei
perspective reale decit o face perspectiva rectilinie. Deoarece acest
fenomen al perspectivei sferice are aplicatii practice, el constituie un
nou exemplu de insusire tipic fotografica, iar folosit in mod inteligent
el poate furniza experiente vizuale cu totul noi.

POSIBILITATEA DE A ACUMULA LUMINA

Cu cit iluminarea este mai slab3, cu atit vedem mai putin, oricit
de mult am privi un obiect si oricit am forta ochii ca si-1 vedem.
Filmul, insd, reactioneazi diferit la lumind de nivel redus. Daci
existd o oarecare iluminare, oricit de slabd, se pot face totusi fotografii,
dacd filmul este expus un timp suficient de lung. Pentru cd, spre
deosebire de ochi, emulsia fotografici acumuleazi cantitdti mici de
lumini si le adund pind cind totalul este suficient de puternic pentru
a impresiona filmul. Aceastd insusire tipic fotograficdi este de
cea mai mare insemnitate pentru astronomi si astrofizicieni, dindu-le
posibilitatea si fotografieze stele si galaxii care sint prea intunecate
pentru a fi vizute chiar §i prin cele mai puternice telescoape. Pentru
fotograful de rind, acest aspect este in mod normal de mai micd
insemndtate, afari de un singur caz: cind fotografiazd noaptea, el
poate obtine fotografii cu amdnunte perfecte, dacd expunerile sint
suficient de lungi. Totusi, daci sint supraexpuse, fotografiile de
noapte vor prezenta prea multe detalii — ca si fotografiile luate in
plind lumind de zi — si astfel le va lipsi intunericul, atmosfera si
misterul noptii.

POSIBILITATEA DE A INREGISTRA MISCAREA

Procesul vederii omenesti este prea lent pentru a ne da posibili-
tatea sd inregistrdm in mod clar faze deosebite ale unor miscari rapide.
Inainte de anul 1877, cind Muybridge a dat o rezolvare acestei
probleme, ficind fotografii in serie cu aparataje special construite,
nimeni nu stia dacd cele patru picioare ale unui cal in galop pardsesc
vreodatd, simultan, pamintul (cunoasterea acestui lucru era impor-
tantd pentru pictorii marilor scene de batilii, scene la modd in acea
perioadd). Astdzi, fotografii de mare vitezd pot surprinde chiar si
fluturatul aripii unui colibri.

Din nou fotografia procurd un mijloc care, lirgindu-i orizontul,
dd omului posibilitatea si vadd fenomene care altfel ar rimine invizi-
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bile. Multe aparate, care pot fi cu usurintd procurate de fotograful
de rind, sint previzute cu posibilitatea de a inregistra viteze de
1/500 si 1/1000 dintr-o secundid. Astfel de timpi de expunere sint
suficient de rapizi pentru a surprinde toate miscdrile — in afard
de cele extrem de rapide — mai ales dacid fotograful stie cum si
reducd viteza unghiulard a subiectului sdu. Existd si blitzuri electro-
nice cu o durati care variaza intre 1/500 si 1/1.000.000 dintr-o secundi,
ficind posibild inregistrarea fazelor izolate ale unor desfisuriri ultra-
rapide, sau oprirea miscirii cind iluminarea insuficientd impiedicd
folosirea timpilor scurti de expunere.

IZOLARE SI CONCENTRARE

Ochiul nostru nu poate sd izoleze o portiune din dezordinea
mediului 1nc0n]urator, ruptd de influentele tulburitoare ale supra-
fetelor adiacente, si sd prezinte sub forma unei 1mag1m independente,
de sine stititoare. Despre aparat se poate spune ci realizeazi aceasta
de fiecare datd cind se face o fotografie.

Din nefericire, faptul cé fiecare fotografie este o unitate de sine
stdtdtoare, izolatd, pare atit de evident incit nu i se mai d4 nici o impor-
tantd ca atare. Totusi, dacd este inevitabil sd izolim o sectiune a
realitdtii de fiecare datd cind facem o fotografie, ar fi- bine si profitim
in 1ntreg1me de aceasta, prezentlnd suprafata respectlva, subiectul
imaginii, in forma cea mai viguroasd si cit mai eficace din punct de
vedere grafic.

Pentru a ajunge la acest rezultat, fotograful trebuie si prezmte
subiectul fird influente intimplitoare, care distrag atentia, Intr-o
formi caracteristici (adicd de acord cu insusirile tipice ale lui) si satisfi-
citoare din punct de vedere artistic (compamblla cu pr1nc1pule unei
bune compozitii, vezi pag. 295 — 300). Pentru a indeplini aceste condltu,
un fotograf trebuie mai intii sd determine scopul fotografiei sale si si
hotdrascd ce idei va comunica ea: va afirma un lucru concret sau va
sugera un simtdmint? Va fi tratat subiectul ca un caz specific, sau va
fi considerat ca reprezentativ, deci simbolic? Se va reproduce insusi
subiectul sau se va insista asupra 1mphcatnlor sale? In conformitate
cu cele de mai sus, imaginea poate sd ia forma unui plan general
(pentru a ardta relatia dintre subiect si ambiantd) sau a unui plan
apropiat (pentru cea mai concentratd documentare prin redarea
maximi a texturii §i a detaliilor semnificative). Calitatea luminii
poate sd fie aleasd pentru documentare precisi sau pentru simbolizarea
unei stiri de spirit. Tonalitatea generala a imaginii poate sd fie men-
tinutd mai deschisd sau mai inchisi, in conformitate cu atmosfera
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subiectului. In plus, trebuie avut in vedere gradul de contrast la
care fotografia va fi mai plind de efect. In sfirsit, subiectul trebuie
sd fie astfel compus, ca si fie gi interesant si bogat in efecte grafice.

Pentru a ilustra acest proces de izolare si condensare si pentru a
ariita libertatea de alegere pe care o are fotograful in selectarea mijloa-
celor sale, as vrea sd discut pe scurt fotografia lui Fritz Henle (pag. 269)
reprezentind o plantd Yucca, crescutd in desert.

La prima vedere s-ar pdrea ci Yucca este adevdratul subiect al
imaginii. La o analizd mai atentd, reiese cd dacd s-ar fi intentionat
ca planta sd fie subiectul, ea ar fi fost prezentatd la o scard mai mare,
mai apropiatd, cu mai multe detalii. Aceasta ne duce la concluzia
cd subiectul imaginii nu a fost un obiect concret — planta — ci ceva
impalpabil — singuridtatea — i cd solitara Yucca n-a fost decit un
mijloc de a o simboliza.

Dacd Yucca ar fi fost plasatd aproape de centrul imaginii, ar fi
cdpitat o proeminentd care ar fi transformat planta, indiferent de
marimea sau scara sa, in adeviratul subiect al fotografiei. Aceasta,
de asemenea ar fi rezultat Intr-o compoezitie mai mult sau mai putin
simetricd si deci lipsitd de tensiune, tinzind spre lincezeald, melan-
colie, monotonie — concepte pe care un fotograf ar putea dori
foarte bine si le redea intr-o imagine de desert. De asemenea, dacd
Yucca ar fi apdrut mai aproape de margine —dreapta sau stinga,
sus sau jos — ar fi comunicat lucruri diferite. O pozitie aproape de
marginea de sus ar sugera depértare si adincime; lingd marginea de
jos, apropiere. Plasarea in dreapta sau in stinga ar ldsa centrul imaginii
sd arate numai nisip alb, simbolul desertului, transformind nisipul
in subiect al imaginii, Yucca existind doar ca indicator de scald.

Consideratii similare se pot face cu privire la tonalitatea generald
si la scara de contraste. Acestea, precum si alte mijloace de expresie
creatoare, vor fi discutate mai tirziu. Tot ceea ce am vrut si arat aici
este cd un subiect poate fi fotografiat in feluri diferite, fiecare expri-
mind o altd idee si cid izolarea si concentrarea sint, in esentd, mijloace
importante care ii dau fotografului posibilitatea si aleagd in mod
precis ceea ce vrea sd exprime in imaginea sa.

DE LA INFRAROSU LA ULTRAVIOLET

Spre deosebire de ochi care este sensibil numai la acea ingustd
bandd a spectrului electromagnetic pe care o percepem ca lumini,
emulsiile fotografice pot fi sensibilizate la o bandd mult mai largd de
lungimi de undi, care se extinde de la razele X de lungimi mici si
ultraviolete, pind departe in regiunea undelor lungi infrarosii si
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radiatii ale cildurii. Deoarece aceste radiatii posedd proprietiti care
sint cu totul diferite de acelea ale luminii, fotografiile luate cu ajutorul
lor pot prezenta fenomene pe care altfel nu am fi capabili si le vedem.

In timp ce majoritatea aplicatiilor acestor emulsii sensibilizate in
mod diferit intereseazd numai pe specialisti — mai ales pe astronomi
si astrofizicieni, pe cercetitorii In domeniul medicinei si biologiei,
pe fizicieni (raze X), pe militari (infrarosii) si pe criminclogi (ultra-
violete) — filmele sensibilizate pentru infrarosii, care se gisesc la
marile magazine de articole fotografice pot fi utile si fotografilor
de rind. .

Emulsiile sensibilizate la infrarosii posedd doud calitdti neobis-
nuite: deoarece radiatia infrarosie pitrunde prin ceatd si cer incircat
cu praf mai bine decit lumina obisnuitd, filmele infrarosii sint ideale
in realizarea fotografiei aeriene si de la distante mari, obtinindu-se
imagini foarte clare si de un contrast excelent, acolo unde ochiul
liber nu vedea nimic altceva decit ceata aparent impenetrabild.
Deoarece radiatia infrarosie este invizibild, ea poate fi folositd pentru
a face fotografii in intuneric total, iluminind subiectul cu surse de .
lumind infrarosie.

REZUMAT $I CONCLUZII

Ca si oricare alti artd sau mestesug, fotografia isi
are domeniul si limitele ei specifice. Existd anumite
sarcini pe care fotografia poate si le preia cu deosebit suc-
ces; altele pentru care este mai putin potrivitd; si incd
altele pentru care nu este de loc potrivitd. Si fac o com-
paratie: lemnul si metalul sint materiale tot atit de folo-
sitoare, insd ele nu sint intersanjabile. Fiecare ascultd
de anumite legi si posedd forme, insusiri si aplicatii
tipice. Nimeni nu s-ar gindi si facd, de exemplu, teava
unei pusti din lemn si patul din otel. In mod aseminitor,
nici un fotograf bun nu s-ar gindi s foloseascd fotografia
intr-o incercare de a imita pictura; nici un pictor bun
nu s-ar stradui vreodatd si obtind efecte fotografice in
picturile sale. Cei care incalcd granitele mijlocului lor
de expresie nu produc altceva decit pseudo-arti.

Domeniul si limitele fotografiei sint determinate de
posibilititile si caracteristicile mijlocului de expresie,
discutate mai sus, a ciror esentd poate fi rezumati dupi
cum urmeazi: un aparat fotografic este o masind si
produsul ei, fotografia, este principial «adevirat». Prin
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urmare, orice interventie care distruge aceastd precizie
de masind si orice amestec in adevirul imaginii prin
regie, retus sau asa-numitul control pictural al copiei
violeazd spiritul fotografiei si, in consecintd, duce in mod
automat la fotografii nereusite.

Totusi, dupd cum am ardtat pe scurt inainte, faptul
cd aparatul este o masind nu inseamnd cd fotografia este
un proces pe de-a-ntregul mecanic. Dupd pdrerea mea,
un aparat este o masind numai in sensul in care, de
exemplu, si un pian este o masind. Amindoud sint lipsite
de valoare in miinile unei persoane care nu stie cum si
le foloseascd. Orice copil poate sd scoatd sunete dintr-un
pian, insi ele nu inseamnd muzici. De asemenea, orice
persoand lipsitd de experientd poate si facd fotografie,
insi un astfel de instantaneu nu va fi neapirat o foto-
grafie plind de continut, interesantd. Pentru a reusi o
fotografie bund, fotograful trebuie si cunoascd posibili-
titile aparatului siu dupd cum un pianist bun trebuie
sd cunoascd posibilitdtile pianului. Numai atunci isi va
da seama cel care fotografiazd ci obiectul poate si facd
mai mult decit sd copieze pe film imaginile pe care el le
vede cu ochiul, ci fotografia nu este un inlocuitor de rind
al picturii, ¢i aparatul este un instrument cu ajutorul
cdruia vedem mai intens si cA numai acela care profitd
in cea mai mare misurd de posibilititile si caracte-
risticile fotografiei poate si producid permanent fotografii
reusite. :



BUNA, REA SAU MEDIOCRA?

M-am referit de atitea ori la fotografii reusite, incit simt ci a venit
timpul si enumdr calitdtile care, dupa pdrerea mea, fac ca o fotografie
sd fie bund.

Imi day seama, desigur, ci o anumitd fotografie poate si insemne
lucruri diferite pentru persoane diferite. O radiografie neobisnuit
de clard si de informativd, de exemplu, admiratd de medic, este dati
la o parte de portretist, iar fotografia care a cistigat cea mai inalti
distinctie la concursul pictorialistilor poate si nu prezinte nici un
interes pentru fotograful documentarist.

Totusi, desi este evident cd nu existd reguli specifice pentru a
clasifica fotografiiile ca bune sau rele, pare posibild definirea anumitor
calititi de bazd care sint prezente intordeauna la fotografille bune
si sint absente la cele proaste. De exemplu, si ne ocupim de puterea
de atractie. Puterea de atractie este sinonimi cu socul, o calitate care
dd nastere emotiei. Dacii o fotografie are putere de atractie, ea il va
face pe privitor si simtd ceva, il va face si reactioneze, si observe, si
ridd sau sd se intristeze, si simtd mild, dragoste, dezgust... Orice
fotografie in fata cireia un privitor reactioneazi, care ii place sau ii
displace, deci fatd de care nu este indiferent, are putere de atractie.
Orice fotografie care stirneste un astfel de ecou este o fotografie
bund pentru ci si-a indeplinit scopul. Vice-versa: o fotografie care
nu stirneste un ecou emotional oarecare este lipsitd de putere de
atractie, deci este proasrd. Aceasta mi se pare adevirat, indiferent
de faptul cd oameni diferiti pot reactiona in mod diferit fati de aceeasi
fotografie, intensitatea depinzind de sensibilitatea lor. Puterea de
atractie este, deci, una dintre calititile pe care, dupi pirerea mea,
trebuie sd le posede o fotografie pentru a fi calificatd drept buni.
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Cind sint intrebati, oamenii nu pot explica de obicei in mod exact

de ce le place sau le displace o anumitd fotografie. Atunci cind vid
insd o fotografie buni, ei o recunosc ca bunid — de obicei in mod
inconstient, fard si-si dea seama de aminunte — pentru ci ea posedd
citeva sau toate calitdfile urméitoare:

Putere de soc

Putere de atractie (emotionald)

Continut

Calitdti grafice

PUTEREA DE §OC

Este insusirea imaginii care il forteazd pe privitor, cind rasfoieste
o revisti, si observe in mod constient o fotografie.

Astdzi, oamenii sint saturati de fotografii, incit o imagine trebuie
sd fie cu totul neobisnuitd pentru a atrage o a doua privire. Desigur,
si fotografia unui eveniment spectaculos care, vorbind din punct de
vedere fotografic, este ceva « nearanjat » va atrage intotdeauna atentia.
Totusi, astfel de fotografii sint mai mult o exceptie decit o reguld.
Majoritatea fotografiilor descriu oameni i evenimente obisnuite,
subiecte foarte familiare. Fird putere de soc, fotografiile unor astfel
de subiecte trec neobservate, iar o fotografie neobservati este o
afirmatie in gol. Prin urmare, puterea de soc este una dintre calititile
esentiale ale oricdrei fotografii bune, este calitatea pe care fotograful
o imprimd pentru a asigura imaginii sale atentia cuvenitd.

Puterea de soc a unei fotografii poate fi definitd drept calitatea
care o face, intr-un fel sau altul, si iasd in relief, si fie neobisnuita.
Aceasta se poate realiza utilizind o prelucrare neobisnuitd care trans-
form3 subiectul banal in ceva interesant din punct de vedere grafic,
abordind numai subiecte neobisnuite, fotografiind subiecte neobis-
nuite intr-o formd interesantd din punct de vedere grafic. Este evident
ci prima dintre aceste posibilititi se intilneste cel mai des si cd a
treia este cea care di rezultatele cele mai spectaculoase.

TRATAREA NEOBISNUITA

Fotograful de rind, orientind aparatul spre inainte, face subiecte
de exterior la miezul zilei, in plin soare, iar subiectele de interior cu
lumind electronicd. Evident, fotografiile neobisnuite se produc
printr-o abordare deosebitd. Aceasta trebuie sd fie determinatd de
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caracteristicile subiectului si de scopul fotografiei, amindoud fiind
subliniate si intirite printr-o tratare grafici eficace. In cele ce urmeazi
dim citeva sugestii.

REDAREA SPATIULUI

Amatorul fotografiazd cu un obiectiv de distantd focald normali.
diafragmat pentru adincime maximd, cu aparatul indreptat inainte.
Desigur, toate fotografiile realizate in astfel de conditii sint, mai
mult sau mai putin, aseméndtoare. O astfel de uniformitate poate
fi evitatd pe trei cdi, care pot fi urmate separat sau in combinatii de
doud sau trei:

1. In loc si fotografiati orizontal, faceti acest lucru usor in sus
sau in jos, in asa-numita perspectivd « din ochiul viermelui» sau
« a pasdrii ». Desigur, o astfel de abordare nu este totdeauna posibild
si ea ar trebui si fie folositd numai dacd se potriveste cu caracterul
si scopul fotografiei. Perspectiva « din ochiul viermelui» creeazi o
senzatie de indltime si poate fi intrebuintati cu folos cind subiectul
imaginii este inalt, impozant, sau sugereaza fortd gi putere. Perspec-
tiva « pisdril » redd impresia de adincime, sugereazd senzatia de ame-
teald, prezentd atunci cind se priveste in jos de la o indltime mare.
Ea este una dintre cdile cele mai recomandabile in realizarea foto-
grafiilor de ansamblu care sugereazd de la prima vedere o ambianti
complexd,

2. In locul unui obiectiv cu distantd focald normald folositi un
teleobiectiv sau un grandangular.

Potrivit traditiilor academice, teleobiectivele se folosesc numai
pentru a reda, la o scard suficient de mare, subiecte indepértate care
altfel ar fi redate mult prea mici cu un obiectiv normal. Obiectivele
grandangulare, dupd aceleasi traditii, se folosesc numai daci distanta
dintre subiect si aparat este prea mici pentru a reusi si cuprindd
intregul subiect. Totusi, atit teleobiectivele cit si grandangularele
posedd anumite insugiri inerente care inlesnesc crearea unor efecte
plastice frapante. Teleobiectivele necesitd in mod normal o distantd
mai mare decit cea obisnuitd intre subiect si aparat si astfel produc
mai putine distorsiuni, adici o mai micd diferentd de scard intre
obiectele apropiate si cele depértate, decit distorsiunile produse de
obiectivele normale. Ca urmare, obiectele sint redate intr-o mai
justd proportie uncle fatd de celelalte si adesea rezultd o perspectivd
de tip monumental. Pe de altd parte, obiectivele cu distantd focald
scurtd, grandangularele, permit o depértare mai redusi intre subiect
si aparat §i astfel, printr-o distorsiune controlatd, fac posibild simboli-
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zarea notiunii de apropiere si creeazd efecte spatiale aproape suprarea-
liste (vezi pag. 101). Prin urmare, chiar dacd situatia permite folosirea
obiectivelor normale, fotografii, constienti de posibilitdtile de mai
sus, folosesc adesea teleobiective sau grandangulare pentru a realiza
fotografii mai frapante.

3. Nu diafragmati obiectivul pentru adincime maximai, ci faceti
fotografia cu diafragma mai mult sau mai putin deschisi. In confor-
mitate cu traditiile academice, obiectivele luminoase se Intrebuin-
teazd cu deschideri mari numai daci lipsa de lumind impiedica folo-
sirea unor diafragme mai mici. Totusi, dacd obiectivul este folosit
cu deschidere mare, fotograful poate sd indrepte atentia privitorului
spre o anumitd zond In adincime, aleasd .dinainte. Aceastd zond va
apérea clard in fotografie, in timp ce obiectele mari indepirtate sau
apropiate vor apédrea din ce in ce mai neclare, cu cit creste distanta
lor fatd de zona pusid la punct i cu cit diafragma este mai mare.
Contrastul care ia nastere intre zona clard si fundalul din ce in ce
mai sters produce o iluzie de tridimensionalitate si profunzime mai
convingitoare decit cea dintr-o fotografie in care existd claritate de la
prim-plan pind la infinit. Prin urmare, chiar daci este posibild folosirea
deschiderilor mai mici, fotografii care isi dau seama de acest efect
fotografiazd adesea cu obiectivele cit mai larg deschise.

ILUMINAREA

Dupi cum s-a mai ardtat, fotograful de rind realizeaza exterioa-
rele in timpul prinzului, in plin soare, si interioarele cu lumini electro-
nicd. Fotograful cu imaginatie si inventivitate foloseste multe tipuri
de iluminare, cunoscind caracteristicile fieciruia si intrebuintindu-le
pentru crearea unor efecte speciale. Pentru a obtine un efect anumit
intr-o fotografie, trebuie si fit familiarizat cu diferitele tipuri de ilumi-
nare, dar mai ales cu urmitoarele:

1. Lumina difuzi. In exterior: lumina de la un cer liptos sau egal
innorat; in interior: lumind reflectatd, adicd lumind indreptatd spre
tavan. Lumina difuzi nu provoacd umbre puternice si de aceea este
buni in special la portret.

2. Lumina soarelui — dimineata devreme sau dupd-amiazi
tirziu — , din cauza umbrelor alungite pe care le provoacid, este o
lumind deosebit de plastici, admirabil potrivitd pentru fotografiile
de peisaj si arhitecturd.

3. Lumina care vine citre aparat din spatele subiectului este cel
mai dramatic tip de iluminare, neintrecutd in crearea efectelor grafice
puternice. :
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4. Lumina existenti in momentul si in locul fotografierii face
posibild de obicei realizarea unor fotografii cu efecte mai puternice
decit cele ce se obtin cu lumind artificiald: lumina auxiliard de la
becuri, vacu-blitzuri sau lumina electronici. La acestea recurge
fotograful de rind atunci cind lumina existentd este prea slabd pentru
a-i permite folosirea unor timpi de expunere scurti si a unor diafragme
mici. Cu toate ci iluminarea auxiliard usureazi in mod considerabil
obtinerea unor negative perfecte din punct de vedere tehnic, ea distruge
de obicei dispozitia sufleteascd si atmosfera specifici subiectului.
Multe fotografii realizate la lumina existentd sint mai putin clare si
prezintd o granulatie mai pronuntatd decit fotografiile cu subiecte
similare realizate cu ajutorul unor lumini auxiliare. Acestea din urmi
insi se caracterizeazi, in cele mai multe cazuri, printr-un aspect
artificial, spre deosebire de cele realizate la lumina existentd care
sint mult mai reale. De altfel, dupd cum voi incerca sd ardt mai
departe, fantezia creatoare poate transforma chiar si astfel de insusiri
aparent nedorite, ca neclaritatea si granulatia, in mijloace pentru
obtinerea unor fotografii neobisnuit de atrigitoare.

SIMPLITATEA

Cu cit o afirmatie este mai simpld si mai directd, cu atit ea este
mai clari si mai puternici. Incercati sd izolati cit mai mult subiectul
propriu-zis eliminind tot restul. Exemple deosebite ale acestui mod
de abordare sint anumite fotografii de moda realizate de Sharland
si Avedon si care prezinti manechinele ca si cum ar fi suspendate
in vid, pe un fundal neutru, uniform, foarte deschis si aproape lipsit
de substantd. Tehnic, aceasta s-a realizat prin plasarea manechinului
(sau manechinelor) intr-un « cort» mare, ca o cutie, confectionat
din hirtie albd si iluminat cu lumind indirectd. Iluminarea absolut
uniformi si fard umbre a fost obtinutd indreptind lumina mai multor
reflectoare (sau limpi electronice) inspre peretii si tavanul cortului.
Efectul izbitor al unor astfel de fotografii este rezultatul unui mod
de abordare rafinat, care se exprimd printr-o simplitate extrema si o
prezentare clard, combinate pentru a infitisa subiectul — moda,
rochia — in forma grafica cea mai puternici.

Tipul de abordare bazat pe simplitate extremd nu se limiteazi,
desigur, doar la fotografia de modd si de interior. Cu modificiri
corespunzitoare si la grade diferite, se poate folosi cu succes in oricare
alt domeniu al fotografiei, deoarece unul dintre putinele principii
universale acceptate pentru o prezentare de efect a oricirui subiect
este simplitatea.
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CONTRASTUL

Cei mai multi fotografi se striduiesc sd transpund in fotografiile
lor alb-negru culoarea in tonalititi de gri de luminozititi corespunzi-
toare. Totusi, caracterul abstract al fotografiei alb-negru se potri-
veste bine cu o tratare mai curajoasd, bazati pe efectele grafice vigu-
roase de negru si alb pur. Dacd simbolizarea este mai importantd
decit documentarea, preferati si traduceti valorile coloristice in contrast
de alb si negru decit in tonalititi corespunzitoare de gri. Combi-
nati albul si negru pur cu citeva tonuri bine definite de gri. Astfel
se pot crea efecte de afis cu o surprinzitoare putere de atractie, mai
ales dacii compozitia se mentine simpld, iar liniile si formele subiec-
tului sint clare, indriznete si puternice.

Reducerea tonurilor se realizeazi cel mai usor dacd fotografia
se face cu un filtru rosu si se mireste pe o hirtie contrast. Stiu cd
unul dintre.primele principii ale fotografiei academice este de a evita
albul de creti si negrul de cernealda. Dar, dupd pércrea mea, nu
existd mici o justificare pentru o astfel de reguld si fotografii care
se incipitineazi si o respecte pierd un mijloc eficace de a crea
fotografii frapante.

PLANURILE APROPIATE

Una dintre cele mai rispindite greseli ale fotografiilor obisnuite
-este ci ele arati prea mult. Exemple tipice sint peisajele panoramice
.in care fiecare obiect in parte este redat atit de mic, Incit rezultatul
este cu totul lipsit de efect. De asemenea, fotografiile de oameni
« corp intreg » in care centrul de interes — fafa — este redat atit de
mic, incit devine aproape de nerecunoscut. Acest mod de tratare
lipsit de eficacitate este, desigur, efectul distantei prea mari dintre
aparat si subiect. Cauza ar putea si fie dorinfa nemdrturisitd de a
reproduce pe film aproape tot ce a vizut ochiul in realitate. Totusi,
din motive deja mentionate pe scurt si care vor fi amplu discutate
intr-un. capitol special, o transpunere exactd a realitdfii in imagine
fotografici este imposibild, iar dacdi se incearcd asa ceva, cu sigurantd
ci aceasta va duce la rezultate dezamigitoare, pentru ci unor astfel
de fotografii le va lipsi esenta subiectului, ele nereproducind decit
‘invelisul siu gol.

_O ‘metodi reusitd pentru a evita astfel de rezultate nedorite consta
:in .a folosi.aparatul ca instrument de vedere intensificatd, redind
“subiectul sub forma unui plan apropiat. Daci subiectul este un peisaj,
fotografiati numai un detaliu tipic, o formatie de stinci, un pilc de
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copaci. Dacd subiectul este un zgirie-nori, tdiati partea 'superioard a
fotograﬁel dumneavoastrd si ldsati astfel i impresia cd blocul continui
in sus fird sfirgit. Dacd subiectul este o persoand, fotograﬁatl numai
capul si dacd trebuie si faceti un portret, ardtati numai o parte a
fetei. Cu alte cuvinte, apropiati-vi de subiect, concentrati-vd asupra
esent1alulu1, eliminati ceea ce este de prisos. Ardtind mai putin,
reahzau de fapt mai mult, imprimind imaginii ceva ce altfel ar fi
lipsit: puterea de atractie.

Trei sint factorii care contribuie la realizarea unei superioare
puteri de atractie a planurilor apropiate spre deosebire de planurile
medii si generale'

1. Un plan apropiat estc o versiune a subiectului tratati mai
critic, o formi de redare mai concentrati, nediluati de aminuntele
ambiante neesentizle. Din aceastd cauzd, reprezinti o formi mai
simplé de relatare picturald, iar in fotografie simplitatea este sinonimi
cu claritatea si forta.

2. Un plan aproplat prezintd sub1ectu1 propriu-zis la o scard
mai mare, cu o mai buni redare a detaliilor esentiale si a texturii.
Ca urmare, se obtine o impresic mai completd asupra subiectului
decit intr-o fotograﬁe luatd de la o distantd mai mare, in care aminun-
tele esentiale sint redate prea mici pentru a fi de efect.

3. Deoarece cele mai multe fotografii sint planuri medii i generale,
planurile apropiate sint comparativ rare gi imaginile rere au, in mod
automat, o mai mare putere de atractie.

CONDITIILE ATMOSFERICE

Intrucit majoritatea fotografiilor sint ficute in zile cu soare, o
cale simpld de a obtine imagini care si fie deosebite este aceea de a
face fotografii in alte conditii atmosferice. Fird indoiali ci lumina
soarelui este una dintre cele mai elementare §i mai mari pliceri ale
vietii. De asemenea, este adevirat ci fotografiile Juate in plin soare
sint rareori dramatice — poate cd in mod normal lumina de soare
este prea pasnicd pentru a fi compatibild cu drama — §i ci vizute
des imaginile insorite devin phcu'snoare

Cele mai rispindite subiecte sint pelsa;ele si oamenii. Nu pot
vedea decit doud motive pentru care acestea sint ficute mai ales pe
soare si nu, de exemplu, pe timp ploios: pentru ci este mai simplu —
existd lumind din plin pentru fotografiatul rapid si usor, pentru ci -
este mai confortabil. Totusi, acestea par scuze prea eclementare
pentru cineva care intentioneazd si realizeze fotografii de efect.
La urma urmelor, putin efort si nepldcere nu reprezinti un pret
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prea ridicat pentru obtinerea unor fotografii mai neobisnuite. In
plus, intr-un an existd aproape tot atitea zile ploioase si mohorite
ca si zile cu soare. Atunci de ce si-si limiteze cineva activitatea
la interpretarea vietii numai intr-un fel de conditii atmosferice
si nu §i in altul? ‘

NECLARITATEA SI ESTOMPAREA

Cu toate cd in mod normal fotografiile ar trebui s fie clare si cu
toate cd majoritatea fotografiilor neclare sint neclare sau estompate
din cauza vreunei greseli, neclaritatea si estomparea pot servi la
simbolizarea unor idei care altfel n-ar putea fi exprimate intr-o formi
fotograficd. Neclaritatea comunici mai ales un simtimint ireal de
visare, in timp ce estomparea sugereazi miscare si vitezd. Neclari-
tatea rezultd din nefixarea claritdtii asupta subiectului sau prin folo-
sirea unui ecran de difuzie la luarea fotografiei. Estomparea este
provocatd prin fotografierea unui subiect in miscare cu un timp de
expunere prea lung pentru a «ingheta» miscarea, sau prin depla-
sarea aparatului in timpul expunerii. Amindoud aceste efecte vor fi
discutate pe larg in capitolele care urmeazi.

GRANULATIA

Ca si neclaritatea si estomparea, granulatia este consideratd in
mod normal o greseald in fotogratie. Totusi, la fel ca si o distonanti in
muzicd, care tocmai din cauza stridentei sale comunici un simtimint
pe care compozitorul nu l-ar fi putut exprima altfel, tot asa granulatia
poate, in cazuri speciale, s fie singurul mijloc pentru a simboliza
anumite notiuni ca asprime si brutalitate. La urma urmelor, un foto-
graf care isi propune si oglindeascd viata nu se poate limita doar la
pirtile pldcute. Adesea, poate ci trebuie sd zguduie sau si indigneze
pe observatorul fotografiilor sale pentru a-1 face constient de rispun-
derea sa ca cetiitean, sau de un pericol care ar putea si-1 ameninte,
mai ales atunci cind relateazi despre rdzboaie, crime sau dezastre.
In astfel de cazuri, fotografiile « linse » ar fi nerealiste, tot atit de
nerealiste ca fotografiile de reclami ale unui film de la Hollywood.
Adesea, tocmai asprimea redirii imprima unei fotografii cu granulatie
sentimentul realitatii: ca si cum fotograful ar fi lucrat sub presiune
si fiind el insusi in pericol, nu are timpul necesar sd facd un lucru
bine finisat.
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REZUMAT SI CONCLUZII

O fotografie, pentru a fi pe deplin apreciatd, trebuie
sd fie studiatd, dar inainte de aceasta ea trebuie si fie
observati in mod constient. Dar numai imaginile care
sint deosebite vor impune o astfel de atentie initiald
si, in continuare, apreciere de la un public saturat de
fotografie. Pentru a se impune atentiei, o fotografie trebuie
sd aibd putere de soc.

Numai puterea de soc singurd nu este suficientd
pentru a face ca o fotografie si fie bund. Oricit de nece-
sard este aceastd calitate pentru a atrage atentia privi-
torului, ea se poate compara numai cu o lumind fulgeri-
toare, care atrage. In ciuda importantei ei, puterea de
$oCc nu este nimic mai mult decit o insusire oarecum
superficiald a imaginii. Orice fotografie incircatd si arti-
ficiald are putere de soc §i prin aceasta va fi observati,
insd, dupd cum s-a aritat inainte, numai pentru a fi
apoi respinsd ca falsd. Pentru a produce efectul dorit
asupra privitorului, o fotografie trebuie si aibi, in afara
puterii de soc, incd doud insusiri: putere emotionald si
continut.

PUTEREA EMOTIONALA

Este o notiune greu de definit in termeni precisi. In timp ce o
fotografie cu putere vizuald de soc va fi observati de oricare privitor,
o fotografie care are putere emotionali se va impune mai insistent
atentiei: intelesul sau sentimentele pe care le emani riminind neobser-
vate numai celor lipsiti aproape de sensibilitate.

Un fotograf, inainte de a putea crea fotografii cu putere emotio-
nald, trebuie el insusi, dupi cum am ardtat, si simti emotiile pe
care, prin intermediul fotografiei sale, doreste s le impirtiseascd
altora. Acesta este motivul principal pentru care consider ci interesul
fatd de subiect este una dintre primele conditii pentru a realiza foto-
grafii bune. Daci fotograful nu are nici o reactie fatd de subiectul
sdu este evident cd el nu poate realiza o lucrare care si contini vreo
calitate emotionald si este tot atit de evident ci privitorul va rimine
indiferent in fata fotografiei.
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Reactia emotionald a unui fotograf fatd de subiect se poate concre-
tiza in aprecierea plind de sensibilitate a structurii unei scoici; in
senindtatea plind de admiratie, aproape religioasd, resimtiti in padurile
din California; in mila pentru copiii care au ca loc de joaci doar
curtile dosnice, pline de gunoaie ale marilor orase. Reactia poate
sd-si aibd originea in admiratia pentru talentele unei actrite sau pentru
sex-appeal-ul ei; in dezgustul fatd de un politician diunitor; in ura
fatd de rdzboi. Ceea ce are importanti — si ceea ce, de obicei, deose-
beste imaginile avind putere emotionald de cele care nu au — este
dacd fotograful reactioneazi emotional fati de subiectul lui, sau
dacd este indiferent si, pur si simplu, realizeazi fotografii « de serviciu ».
In primul caz, s-ar putea ca el si reuseascd si transfere lucririi
sale ceva din ceea ce a simtit in fata subiectului. In cel de al doilea
caz, el va produce doar o fotografie care, fati de valoarea ei, putea
tot atit de bine si nu fi fost ficuti.

Cum nu este posibil sd se stabileasci reguli pentru producerea
operelor de artd, tot astfel este imposibil a instrui pe fotografi cum si
facd imagini care si aibd aceastd insusire inefabili. Cu toate ci nu
existd reguli specifice pentru crearea puterii emotionale, mi se pare
cd reies din experientd anumite idei §i, pe baza acestora, se pot da
sugestii. Cit de utile pot fi asemenea sugestii, este desigur discutabil.
Péarerea mea este cd lucrdri ale unor fotografi ca Eugene W. Smith
sau Leonard McCombe sint emotionante nu fiindcd acesti fotografi
se conformeazi anumitor reguli secrete, ¢ flindci ei sint artisti
sensibili care nu fotografiazi subiecte ce i lasd indiferenti.

O fotografie care are putere emotionald il socheazi pe privitor.
S-ar putea ca socul si fie slab, producind doar o reactie usoars, sau
sd stirneascd aprecieri asupra lucririi realizate, ori si creeze o impresie
rdscolitoare care predispune la ginduri mai adinci. Cercetind cauzele
unor astfel de reactii, am analizat un numir de fotografii care, in
ceea ce mi priveste, au putere emotionald si am giisit ci toate aceste
fotografii au o insusire comuni: erau autentice. Prin aceasta inteleg
cd erau lipsite de orice artificiu, nimic nu era contraficut sau regizat.
Pe de altd parte, rar am vizut vreo fotografie evident pozati, aranjatd
sau compusd care sd-mi pard cd meritd sd fie priviti a doua oari.
Deci, pentru mine, autenticitatea, naturaletea situatiei, spontanei-
tatea si absenta amestecului din partea fotografului sint cerintele de
bazd in obtinerea puterii emotionale.

Puterea emotionald poate exista independent de tehnici. Unele
dintre fotografiile cele mai emotionante pe care le-am vizut erau
dificitare din punct de vedere tehnic — cu granulaie mare, neclare
sau sterse. Insd, departe de a risipi simtdmintul de autenticitate si
realism, astfel de deficiente pireau chiar ci subliniazi aceste impresii,
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confirmind parcd in acest fel cd fotografiile au fost luate in goani si
cu emotia din timpul desfasurdrii evenimentului, sau in Imprejuriri
grele, periculoase. Intr-un fel, aceste fotografii imperfecte din punct
de vedere tehnic se pot asemui cu obiectele ficute de mind care, in
contrast cu miérfurile ficute industrial prezintd mici imperfectiuni
si neregularitdti, datoritd tocmai cdrora sint mai apreciate si mai
cdutate decit cele tehnic perfecte, dar care sint articole impersonale,
neinteresante. In plus, faptul ci o fotografie tehnic deficitara poate s
exercite o mai mare putere emotionald decit o fotografie «linsd»
si perfect finisatd dovedeste cit se poate de concludent ci perfectiunea
tehnicd de acest fel nu reprezintd un criteriu pentru adevirata valoare
a unei fotografii- si ci, unecori, ea poate sd fie chiar absolut
incompatibild cu caracteristicile subiectului

CONTINUTUL

Pentru a retine atentia cuiva, o fotografie trebuie s aibi ceva de
comunicat, si aibd continut. Si fie informativd, educativi, interesants,
amuzantd sau mobilizatoare. Continutul poate fi incorporat in fotografii
intr-o varietate aproape nelimitatd. El poate constitui un apel adresat
inimii, poate fi sex-appeal sau intentia de a soca in mod voit pe cineva
pentru a-i atrage atentia asupra unei situatii sau Imprejuriri. Refuzul
de a privi fotografiile care socheazd este ca §i teama de a privi reali~
tatea in fatd. Unele lucruri trebuie si fie infruntate, fie cd plac sau
nu. O fotografie de continut este unul dintre cele mai puternice instru-
mente pentru a trezi reactia publici. :

In fotografie, lucrul cel mai condamnabil este imaginea firi
continut. '

De obicei, continutul unor fotografii realizate de profesionisti
este clar: o fotografie este menita si facid reclamai si si popularizeze
un produs sau un serviciu, si contind o parte din relatarea unui
reportaj documentar, si fie un fel de document in general — de la
portrete la fotografii stiintifice.

Cele mai multe fotografii ale amatorilor — instantanee si fotografii
de vacantd — se grupeazd sub titlul de « documente personale» si
nu au nici un continut in afard de acesta. Dar mai existd o categorie
de fotografii apartinind amatorilor — acelea vizute in saloanele foto-
grafice si in plansele unor reviste — care dupd pirerea mea, sint
absolut lipsite de continut. Intr-adevir, oricine se poate intreba ce a
gindit fotograful cind a ficut astfel de fotografii ca: colaci de fringhie
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pe un chei, nuduri contorsionate in efortul de a ascunde fata
sau pirtile nefotografiabile, bétrini cu barbd, bétrine stringind
crucifixuri in miini noduroase, ochelari asezati pe cirti deschise,
falsi cilugdri, baieti cu pistrui mincind mere, naturi moarte compuse
din farfurii si vase de aluminiu — sabloane fotografice inutile, foto-
grafii fard confinut.

Cind am prilejul, ii intreb pe fotografi de ce imitd astfel
de fotografii. In esentd, ceea ce mi se rdspunde este: De ce nu?
Altii fac astfel de fotografii si bine fac; li se expun in saloane si li se
reproduc in reviste. De ce sd nu fac si eu asa?

Aceasta este o abordare a fotografiei absolut nefolositoare, o atitu-
dine care repetd pe o scard mai redusa lipsa de gindire personald care
existd in timpurile noastre. OQamenii capatd pirerile lor de-a gata de
la ziaristii si comentatorii de radio care redacteazd si rezumd stirile,
le aranjeaza ca sd se potriveascd unei anumite politici si le servesc cu
autoritate cititorilor sau ascultdtorilor care, convinsi de propria lor
inferioritate, renuntd si-si formeze péreri proprii, le acceptd ca adevi-
rate, repetind pérerile altora pind cind cred cd sint rezultatul propriei
lor gindiri.

In ce misurd acceptarea necritici formeazi o parte din civili-
zatia noastrd se ilustreazi prin tipul de reclama cdruia ii sintem zilnic
expusi: termenii care rdsund impresionant, cu totul lipsiti de continut,
din publicitatea mijloacelor de transport — gyormatic, supermatic,
ultramatic etc. — ce inseamni oare toate acestea? De fapt nimic, tot
atit de putin ca si versurile si sloganurile comerciale, ca si declaratiile
stupide: « Eu beau...», «Eu folosesc...» «Eu fumez. ..» Cui
ii pasd? Se pare cd multora, fiindcd altfel oamenii de afaceri cu expe-
rientd n-ar investi bani in astfel de reclame.

Acceptarea fird gindire se giseste si in domeniul vizual. Majori-
tatea oamenilor sint de obicei neatenti §i neselectivi, fiind deprinsi
s vadd numai acele lucruri care li se aratd sub formé de imagini: in
reviste, la cinematografe si pe ecranele televizoarelor. Din nefericire,
subiectele prezentate prin aceste mijloace si forma lor de prezentare sint
in general stereotipe si plictisitoare. Sint totusi anumite exceptii remar-
cabile. Foarte stimulatoare din acest punct de vedere sint filmele
documentare realizate de Robert Flaherty si Aventurile adevérate ale
lui Walt Disney, ca si tipul de fotoreportaje pline de viatd, faptice,
prezentate cu multd fantezie care se gisesc adesea in revista Life.

In afard de valoarea lor esteticd, aceste admirabile exemple de
fotografie, prin modul lor de abordare plin de continut, il pot face
pe privitor si aprecieze aspecte ale vietii pe care incd nu le observase.
In plus, ele pot folosi ca si-1 invete pe fotograful cu putere de apreciere
urmdtoarele lucruri interesante:
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O fotografie devine cu atit mai interesantd si mai plicutd cu cit
are un confinut mai bogat, cu cit oferd mai mult si cu cit relateazi
mai bine faptele, adicd cu cit acestea sint prezentate mai clar si mai
convingator.

Daci o fotografie are continut, nu mai este important la care
domeniu sau ramurd a cunoasterii se referd el, ce stiintd sau ce artd.
Nu toate subiectele atrag pe fozi oamenii. Atita timp cit o fotografie
spune ceva, fotograful nu si-a irosit vremea. In parte, din aceastd
cauzd, revista Life, de exemplu, se subdivide in diferite sectoare —
stiri, stiintd, artd, viagd modernd, religie, sport etc. — pentru ca
fiecare si giseascd ceva interesant in revistd.

Fotografiile cu subiecte interesante, prezentate cu fantezie, pot
stimula o constiinti mai dezvoltatd. Din aceastd cauzd fotografului
ii revine in mod implicit o mare rispundere fatid de munca lui.

De exemplu, prin fotografile cu fabrici in care se practica o
exploatare silbatici, realizate la inceputul acestui secol, Lewis W. Hine
a provocat indignarea publici si a contribuit in mare masur la abolirea
folosirii muncii copiilor. Constiinta asupra responsabilitdtii fotogra-
fului reiese din urmitoarele cuvinte ale lui Hine: « Am vrut si realizez
doud lucruri. Si prezint situatia care trebuia si fie indreptatd. Sd
arit ceea ce trebuie sd fie judecat ».

De asemenea, in numérul siu din 6 mai 1946, revista Life a publicat
un reportaj despre conditiile ingrozitoare dintr-un ospiciu de nebuni,
care a iscat proteste atit de furtunoase, incit a trebuit sd se introducd
reforme hotiritoare. O urmare la acest reportaj, publicatd in noiembrie
1951, tot in Life, a ariitat cit de mult s-au imbunititit aceste conditil.

Citez aceste doui exemple de reportaje fotografice pline de
rispundere pentru ci ele ilustreazi ceva ce mi se pare deosebit
de important: faptul ci un bun fotograf trebuie si fie suficient de
obiectiv pentru a relata §i despre laturile bune s despre cele rele.
Mai ales fotografii tineri, care sint foarte idealisti §i impresionabili,
au tendinta de a-si limita reportajele la aspectele mai neplicute ale
societdtii noastre si neglijeazi redarea lucrurilor bune. Aceasta mi se
pare gresit, pentru ci oricit de importantd este indicarea relelor
existente, repetarea continud si fard intrerupere ajunge la rezultate
contrare, in sensul ci in cele din urmi ii obisnuieste intr-atit pe
oameni cu relele, incit acestea le devin indiferente. Pe de altd parte,
se poate realiza mult bine prin exemple stimulatoare. Fotografiile
care prezinti partile bune ale vietii, realizirile mari si mici, progresele
ficute incurajeazi si creeazi o atmosferd de entuziasm constructiv,
trezesc dorinta de a contribui la binele general.

Oricit de suprinzitor ar pirea, majoritatea fotoreportajelor publicate
siptiminal in Life trateazi subiecte care sint accesibile unei mari
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pérti a fotografilor: oameni obignuiti facind lucruri obisnuite, peisaje,
orase si sate, obiecte de uz cotidian. Si cu toate ci unele din aceste
subiecte sint realizate cu ajutorul unui utilaj special, marea majori-
tate au fost fotografiate — mai ales prin surprindere — cu Leica,
Contax, Nikon, sau Rolleiflex, folosindu-se uneori lumina electronici
reflectatd ca lumind de completare.

Numirul subiectelor valoroase care asteaptd si fie fotografiate
este nelimitat. Orice fl intereseazd in mod sincer pe un fotograf meritd
sd fie fotografiat, pentru ci, se intelege, subiectul va atrage si pe alti
citiva. Nici o persoand nu este atit de « unicd » incit sd nu giseascd
cu cine sd-si impdrtdseascd interesele. Dacd sinteti un amator care
cautd posibilititi de a realiza fotografii fard a sti unde si ciutati, vi
sfatuiesc sd investigati si domeniile care v intereseazd cel mai mult.
Ce doriti sd faceti: Si cildtoriti? Si pescuiti? Sd vinati? Sa faceti
gradindrie? Vi atrag automobilele noi sau clasice ? Mércile? Florile?
Clinii? Sau vd intereseazd oamenii, munca lor, viata lor? Prin a fi
interesant inteleg o sincerd preocupare, intelegere, nu faptul ci
« oamenii reprezintd subiecte bune » si cd « studiile de caracter » sint
totdeauna acceptate de saloanele fotografice. Dacd vid intereseaza
oamenii ar trebui sd-i fotografiati »u dintr-o inclinatie cinici, stra-
duindu-vi sd-i faceti si apard ridicoli sau comici, ci cu dorinta de a
realiza fotografii care si arate cum triiesc oamenii,

De fapt, nu conteazd ce fotografiati, nici cum fotografiati, atita
timp cit nu vid cedati dreptul inalienabil de a exprima in imagini
pérerile dumneavoastrd personale, indentificindu-va cu un grup sau
0 scoald care vd dicteazd ce trebuie si faceti; atita timp cit fotografiati
ceea ce vd place in felul in care credeti cd trebuie fotografiar; atita
timp cit stiti de ce o faceti; atita timp cit munca dumneavoastrd este
rezultatul convingerilor proprii.

Daci aceasta reiese din fotografiile dumneavoastrd, cu toate cd
altii incd nu sint de acord, nimeni nu vi poate pune sub semnul
intrebdrii integritatea ca fotograf si lucrdrile dumneavoastrd vor
avea continut.

CALITATILE GRAFICE

O persoand poate fi foarte idealistd, miloasd si plind de intelegere
fatd de oameni, sd aibd spirit de observatie si si fie dotatd cu imagi-
natie. Insd aceste calititi sint irosite daci nu stie si-si prezinte ideile
in mod eficace pe film si hirtie, deoarece, cu toate ci o fotografie
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este produsul unui aparat ea este un mijloc de expresie cu o astfel
de flexibilitate, incit intotdeauna este posibil si se infitiseze acelasi
subiect in feluri diferite. Dintre acestea, fotograful trebuie sd aleagd
pe acela care se potriveste cel mai bine pentru a scoate in evidentd
insusirile caracteristice ale subiectului sdu si pentru a produce tipul
de imagine pe care il doreste. Pentru a putea si realizeze aceasta,
el trebuie sd fie familiarizat cu Intregul complex al tehnicii fotografice.

Tehnica fotograficd este singurul domeniu din procesul de reali-
zare a unei fotografii care poate fi invitat. Avind o insemnitate de
netigiduit in reusita unei fotografii, ea a devenit subiectul a nenuma-
rate cirti si articole in care insd se neglijeazd, mai mult sau mai putin,
sd se indice cd tehnica fotograficd nu este decit o bazi in procesul
realizdrii unei fotografii. Ca urmare, valoarea tehnicii fotografice
este atit de mult exageratd, incit umbreste cu totul insemnitatea celor-
lalte faze. Urmarea inevitabild a acestei atitudini este, desigur, faptul
ci fotografiile, de cele mai multe ori, sint judecate nu dupi posibili-
tatea lor de a comunica ceva (cum ar trebui si fie), ci dupd calititile
lor tehnice. Multi — si nu numai nespecialistii, dar si profesionistii
ca redactorii §i machetatorii — prefera o fotografie clari, uneia care
este stearsd si cu granulatie, chiar dacd aceste « defecte » reprezinti
tocmai mijloacele pe care fotograful le-a folosit intentionat pentru a
intruchipa notiuni pe care altfel n-ar fi putut s le prezinte in fotografie.

Oricine vrea sd faci fotografii bune trebuie si invingd aceastd
atitudine academicd. De exemplu, intr-o fotografie staticd, perfect
clard, este absolut imposibil sa se creeze impresia de miscare. Nu
existd nici o deosebire intre o fotografie a unui automobil care merge
cu noudzeci de mile pe ord si o magind care std pe loc dacd ambele
fotografii sint la fel de clare. Insusi faptul ci un automobil se depla-
seazd cu o mare viteza poate si constituie motivul pentru care se face
fotografia (de.exemplu, un reportaj la cursele de automobile). Atunci,
cum ne asteptdm ca un fotograf si sugereze viteza mare a masinii
dacd foloseste o expunere suficient de scurtd pentru a «ingheta»
miscarea? Singurul mijloc pentru a crea impresia unei astfel de
miscdri intr-o fotografie este prin estompare, asa-zisa greseali: cu cit
imaginea maginii va fi mai stearsd, cu atit mai pronuntatd va fi
impresia de vitezi.

Dupd pirerea mea, intregul complex al tehnicii fotografice poate
fi impdrtit in doud etape. Mai intii existd ceea ce se poate numi zehni-
cile elementare — expunerea, developarea si copierea. Aceste tehnici
sint supuse unor reguli precise. In afara lor, existi in fotografie un
mare numdr de zehnici selective. Aceste tehnici care se bazeazi pe
alegerea si folosirea a diferite tipuri de utilaje si materiale fotografice —
obiective, filtre, materiale negative, revelatoare, hirtii etc. — sint
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foarte flexibile, ii dau fotografului o mare libertate de interpretare
a subiectului si 1i permit sd aleagd in mod precis cea mai buni formi
de redare a spatiului si de transpunere a culorilor in tonalititi de gri;
intinderea exacti a gamei contrastelor; cea mai potriviti tonalitate
generald a imaginii si cea mai eficace formi de simbolizare a miscirii.
Despre aceasta se discutd in aminunt in capitolul Imaginea.

REZUMAT SI CONCLUZII

Stipinirea tehnicii fotografice este, fird indoiald, de
insemndtate vitald pentru un fotograf. Totusi, nu este
suficientd numai tehnica, intrucit valoarea imaginii depinde
in primul rind de continut si de inteles.

PROBA TIMPULUI

Unul dintre criteriile pe baza cirora expertii si criticii judecd
valoarea operelor de arti este sd observe cit de bine rezisti ele la proba
timpului. Lucriri de artd modernd — picturi si sculpturi care deviazi
de la traditiile clasice — sint, mai intii, aproape in mod invariabil
respinse de publicul contemporan, fie cd au fost create de impresionistii
francezi din secolul trecut, fie ci sint create azi de Picasso sau Henry
Moore. Totusi, cu trecerea anilor, oamenii incep si vadi ci ceea ce
odatd piruse straniu, fiind neobisnuit, n-a fost decit proiectarea
inevitabild a traditiei in viitor. Opera de artd, care la aparitie era prea
inaintatd fatd de vremea ei pentru a fi inteleasd, cu timpul incepe si-si
viddeascd adevirata ei valoare, este judecatd si apreciatd intr-o justi
relatie cu lucrdrile care au precedat-o si cu cele care ii urmeazi.

Un proces oarecum similar de evaluare si acceptare gradatd sau
respingere definitivd pare sd aibd loc si in fotografie. Aproape fird
exceptie, lucrdrile fotografilor experimentali care pun sub semnul
intrebdrii valoarea traditiilor academice sint la inceput ridiculizate
si respinse ca lipsite de valoare. Fird a merge prea departe in istoria
fotografiei, mentionez doar astfel de « violdri » ale traditiei fotografice
ca: descoperirea de citre fotografii germani, la inceputul anilor doui-
zecl, a semnificatiei planurilor apropiate; valoarea fotografiilor luate
de sus si de jos cu verticale convergente pentru exprimarea dominirii
si Indltimii, inlocuirea blitzului cu lumina existentd care a urmat
dupd lucrdrile lui Erich Salomon bazate” pe surprinderea pe viu;
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folosirea reddrii precise a texturii §i a detaliului al cirui pionier a fost
Edward Weston; folosirea intentionati a neclarititii si a estompdrii
controlate pentru a sugera ideea de miscare si actiune de citre foto-
grafii documentaristi, primii care au exploatat din plin posibilititile
aparatului cu film de 35 mm. Aceste mijloace de expresie tipic foto-
grafice — considerate pe vremuri capricii — sint acum acceptate ca
lucruri obignuite §i sint aplicate de citre fotografii inaintati si foto-
ziaristi de pretutindeni.

Intelegerea celor de mai sus ar trebui si aibd drept urmare
aminarea judecdrii modurilor noi de abordare in fotografie pini
cind trece mirajul noutatii. Adesea se intimpld s3 te plictisesti de
ceea ce la inceput pérea interesant doar pentru cd era nou. Mai frecvent
insd incepi sd apreciezi cu timpul ceea ce la inceput nu ai inteles.

Aplicarea probei timpului, Intr-un mod mai personal, poate fi
folositd de oricine pentru a controla valearea unei fotografii, cel
putin in ceea ce il priveste pe el. Daci ati fost impresionati de o
fotografie cind ati vizut-o prima oard si daci v mai ginditi inci la
ea pe misurd ce trec lunile si anii, atunci puteti fi siguri ci a fost
buni.

Pentru cd efectul unei fotografii puternice si riiscolitoare este o
experientd emotionald care nu se uitd.



FOTOGRAFIA SI ARTA

Dacid o fotografie poate sau nu poate sd fie o operd de artd este o
problemd veche, mult dezbitutd. Introducind-o in cartea de fat, o
fac fiind convins cd o discutie despre relatia dintre fotografie si artd,
mai ales picturd, poate fi de folos oricirui fotograf care tinde spre o
mai adinca intelegere a mijlocului sdu de exprimare. Anumite principii
de bazd formeazi temelia oricirui fel de muncd creatoare i, indiferent
daci fotografia este sau nu consideratd ca ficind parte dintre arte,
aplifgarea acestor principii la realizarea de fotografii va fi, cu siguranta,
de folos.

CE ESTE ARTA?

Probabil ci nici un alt cuvint din limba englezd nu este atit de
vag definit si nu are atit de multe implicatii ca art—artd. Pentru a fi
sigur c¢d cititorul va intelege felul in care folosesc cuvintul arzd,
trebuie sd incep cu o definitie precisé a intelesului sdu.

Webster’s New College Dictionary di o listd de zece intelesuri
diferite ale cuvintului artd. Citez pe cea mai explicitd: « Aplicarea
priceperii si a gustului la productie in concordantd cu principii
estetice». Este o definitie oarecum vagd si nesatisfacitoare.

John Sloan in cartea sa Gist of Art (Esenta artei) ne di definitii
ceva mai bune, de exemplu: « Arta este rezultatul unui impuls creator
provenit dintr-o constiintd a vietii». El adaugd insd c¢d aceastd
« definitie a artei nu spec1ﬁca arta bund» (Esenta Artei, pag. 19).

In aceeasi carte, Sloan spune: « Arta este reactia celor vii fatd
de viata. Este, de aceea, documentul lisat de c1v111zatle>> (ibid., pag. 21)
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Si: « Niciodatd nu va exista un etalon pentru arti. Ce ingrozitor
ar fi daci oricine ar sti si ar fi de acord asupra a ceea ce este
bine... Orice a apirut ca o reactic fatd de viati este artd»
(ibid. pag. 31).

Si: « Eu cred cd nu existd progres in artd. Pe cind noi s-ar putea
s derivim impulsurile noastre din subiecte deosebite de cele ale
artistilor de acum patru sute de ani, scopul fundamental este acelasi.
Omul care a scrijelit conceptiile sale despre animale pe tavanul
unei pesteri din Spania cu mii de ani In urmad a avut numai un spatiu
si ceva cu care si lucreze si gi-a insemnat ideile. Aceasta este ceea ce
artistul face i azi. Niciodatd n-am putut fi de acord cu artistii ultra-
moderni care voiau sd ardd picturile din muzee, spunind cd ceea ce
fac ei inseamnd progres. Nu existd inaintare. O artd este mai mare
decit alta, insi nu existd nici o schimbare in caracterul inerent al
artei. Tehnica mintald azi este la fel cum a fost acum cincizeci de mii
de ani... Arta izvordste dintr-un interes pentru realitate, notiunea
lucrului insusi» (ibid., pag. 22—23).

Si: « Pori fi un urias printre artisti fard a ajunge vreodatd la o
mare mdiestrie. Usurinta este un lucru periculos. Cind existd prea
multd usuringd tehmicd, creierul inceteazd sd mai critice. Nu ldsa mina
sd adoarmd wmintea intr-un fel abil... Unele lucruri sint prea bine
fdcute si nu sint destul de bine fdcute. .. Pe de altd parte, nu te ldsa
pdcdlit crezind cd lucrdrile tale stnt mai bune decit sint, pemtru cd
tehnica este stingace. (ibid. pag. 38).

Vincent Van Gogh scria: « Tor nu por gdsi o mai bund definitie
pentru cuvintul artd decit aceasta: Naturd, realitate, adevdry fnsd
cu o semnmificatie, 0 conceptie, un caracter pe care artistul il relevd in
ea §i caruia el 7 dd putere de expresie; pe care il descurcd, il elibereazd
st 1 ldmureste ».

REZUMAT $I CONCLUZII

Rezumind esenta acestor definitii ale artei date de per-
sonalitdti a ciror competentd este incontestabild si con-
densindu-le intr-o singurd frazi, s-ar putea conchide:
Arta este reactia creatoare fapd de realitate §i viard i o
lucrare de artd este expresia subtectivd, organizatd a acestei
reactii care se manifestd in oricare dintre diferitele mijloace
de expresie, de la pictura din pesteri la ... fotografie.

Faptul este c¢i desi atit Van Gogh cit si Sloan se
gindeau la picturd atunci cind au definit pérerile lor
despre artd, definitiile lor se potrivesc si la fotografie.
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Iatd, buni sau rea, propria mea definitie: Orice lucrare
creatd de om fintr-unm spirit constructiv, dintr-o convingere
sincerd, care emotioneazd este artd, fie cd este. 0 picturd,
un poem, un avion cu reactie sau o fotografie.

LOCUL FOTOGRAFIEI

In comparatie cu celelalte arte, fotografia este un mijloc de expri-
mare relativ atit de nou, Incit este greu si-i determini locul intr-o
relatie justd cu alte arte si mestesuguri. Totusi, cred ¢d o incercare de
a defini locul fotografiei poate sd aibd o valoare practici pentru
fotografi si redactori, ajutindu-i si-si dea mai bine seama de implica~
tiile, scopurile, domeniul si limitele fotografiei.

Gindirea creatoare progreseazi de-a lungul a doud directii princi-
pale: stiintd si filozofie. Stiinta stringe si evalueazi faptele in mod can-
titativ si este analitic descriptiva. Filozofia evalueazi rezultatele produ-
se de stiintd, le pune in relatie cu experienta omeneascd in general si
le di scop si continut. Omul de stiintd cautd fapte si cunoastere, filo-
zoful valori si intelepciune. Stiinta creeazi tehnica, filozofia conduce
spre artd. Acolo unde se intilneste tehnica cu arta gisim fotografia.

Contributiile de ordin stiintific-tehnic la fotografie sint, desigur,
evidente in pirtile mecanice ale aparatului, in optica obiectivelor,
in chimia emulsiilor si a revelatoarelor, precum si in precizia obiectiv-
fapticd a redirii imaginii realizate de o unealtd. Continutul filozofic-
artistic se giseste in valorile estetice, in semnificatia si forta emotio-
nali a fotografiei. Astfel nu ne mird ci este imposibil sd se decidd
dacd fotografia ca mijloc de expresie este in primul rind mecanicd
sau artistici, deoarece ea este, in mod evident, o sintez& atit a tehnicii
cit §i a artei. Fird contributia stiintei sub forma instrumentelor
corespunzitoare, a materialelor si a metodelor nu s-ar putea face
vreo fotografie. Dimpotrivd, fird continutul ei de valori filozofice
sau artistice exprimate in semnificatia si forma de prezentare a
imaginii, chiar si o fotografie impecabild ca tehnici nu reprezintd
nimic mai mult decit o coaji goala.

O fotografie bund este interpretarea subiectivd a unei mainifestdri
a realitdtii prin folosirea unor mijloace mecanice.

Acest lucru nu esie oare principial adevédrat pentru orice operd
de artd?

De exemplu, si analizim o sculpturd moderni, un studiu de
Henry Moore. Cu toate ci este o versiune foarte abstractd a corpului
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omenesc, nimeni nu poate sd nege ci este o « interpretare subiectivi
a unei manifestiri a realititii » pentru ci, intr-un fel sau altul, arta
este intotdeauna o reflectare a realititii. Mintea omeneasci nu poate
sd conceapd ceva despre care nu are nici o cunostintd explicitd. Ca
dovadi, trebuie doar si mentionez neputinta mintii omenesti de a
cuprinde notiunile de infinit i spatiu infinit, pentru a nu mentiona
imposibilitatea de a vizualiza spatiul quadridimensional sau imposi-
bilitatea de a imagina o culoare noui pe care nimeni inci nu a vizut-o.
Chiar si monstrii fabulosi si diavolii inventati de pictorii medievali
consistd doar din pdrti din corpul omenesc si cele ale diferitelor
animale puse laolaltd cu multd imaginatie.

Putem si fim siguri ci si cele mai abstracte lucriri de arti se
bazeazi pe naturd si realitate. Totusi, este vorba de naturd evaluati
si recreatd in lumina experientei artistului. In crearea oricirei opere
de artd, omul contribuie totdeauna cu ceva de la el. Firi o astfel de
contributie, tot ceea ce s-ar putea realiza vreodati n-ar fi decit repro-
duceri mai mult sau mai putin imperfecte ale realitdtii. Tocmai
aceastd contributie subjectivd a mintii creatoare este cea care ridici
munca omului la gradul de arti; este factorul care, dupd cum spune
Lewis Mumford in mod atit de expresiv, deosebeste pe creator de o
creaturd.

Dar, si ne intoarcem la Henry Moore. Oricit de indltdtoare ar fi
conceptia unei opere de artd, pentru ca ea si devini reald trebuie si
fie realizatd prin folosirea unor mijloace materiale: pinzi, hirtie,
film; lemn, piatrd sau metal; cu pensula, tocul sau aparatul fotografic;
dalta, pila sau discul de polizor. Pentru ci orice operd de artd este
interpretare subiectivi a unei manifestiri a realitdtii prin folosirea
unor mijloace mecanice.

Sd vedem acum cit de bine se aplicii aceasti definitie la fotografie.
Nimeni nu neagi ci o fotografic este produsd prin folosirea unor
mijloace mecanice. Totusi, se vor face auzite indoieli cu privire la
posibilitatea ca fotografia si fie o interpretare subiectivii a temei pe
care o infitiseazd. Cu alte cuvinte: cit de eficient poate fi controlul
fotografului asupra mijlocului siu de expresie in ceea ce priveste
interpretarea subiectivd a realititii?

CONTROLUL SUBIECTIV IN FOTOGRAFIE

In ciuda faptului ci o fotografie este produsi prin mijloace
mecanice, fotografii, care isi dau seama de deosebirile dintre diferitele
valori fotografice de care depind imaginile lor, au la dispozitie o
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surprinzitor de intinsd gami de posibilitdti de control asupra infati-
sirii finale a fotografiilor lor. Acest control poate fi exercitat in patru
stadii diferite:

1. Selectia. Dupd cum un pictor isi alege subiectele in confor-
mitate cu trisiturile care le fac foarte potrivite pentru a fi redate in
picturd — indiferent dacd sint naturaliste sau abstracte — tot astfel
un fotograf creator isi alege subiectele pe baza calititilor fotografice,
adici acele insusiri care le fac deosebit de potrivite pentru redarea
prin mijloace tipic fotografice. El stie ca oricit ar fi de interesante,
importante sau riscolitoare din punct de vedere emotional, subiectele
nefotografice nu se preteazi niciodatd la fotografii bune. Ce rost are
atunci si fotografiezi subiecte care prin insési natura lor nu pot produce
niciodatd sub formi de fotografii un efect puternic?

" Valabilitatea acestui adevir nu este infirmati nicidecum de
faptul ci subiecte nefotogenice sint mereu fotografiate de cei cdrora
le lipseste spiritul de observatie necesar pentru a deosebi subiectele
fotogenice de cele nefotogenice, sau care, in mod scuzabil, trebuie sd
satisfacd un client, fie ci este vorba de redactorul unei reviste ilustrate,
sau de directorul artistic al unei agentii de publicitate. Astfel de foto-
grafii nu fac decit si-mi ilustreze mai convingitor decit niste lungi
discutii pirerea ci monotonia acestui gen de fotografii dovedeste ci
subiectele nefotogenice ar trebui l&sate artistilor care creeazi cu
alte mijloace de expresie — pictori, sculptori, scriitori. In timp ce
fotografia unui subiect fotogenic reugeste sd arate ceva ce n-ar putea
fi exprimat nici pe departe atit de bine prin cuvinte, existd si subiecte
care, desi sint absolut nefotogenice, inspird unui scriitor de talent
opere literare interesante si pasionante.

2. Alegerea momentului. Un subiect fie el chiar si
fotogenic nu apare intotdeauna sub aspectul sdu cel mai favorabil
cind este vizut pentru prima oard de fotograf. Unghiul de abordare,
punctul de statie, calitatea iluminirii, momentul zilei, anotimpul sau
conditiile atmosferice s-ar putea si nu fie cele mai propice. Sau, daci
este vorba de migcare sau actiune, s-ar putea ca atunci cind intil-
neste pentru prima oard subiectul, fotograful si nimereascd un moment
plictisitor. In astfel de cazuri el se poate decide si faci subiectul
asa cum il giseste (scuzindu-si fotografia nereusitd cu un neconvin-
gator « Asa s-au petrecut lucrurile »), sau s astepte pind cind situatia
se imbundtiteste suficient pentru a-i da posibilitatea sid realizeze
fotografia pe care o doreste. Este inutil sd mai adiugim ci
fotografii buni sint pe deplin constienti de insemndtatea alegerii
momentului.
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3. Abordarea. Dupi cum am mai ardtat, un subiect poate fi
fotografiat in diferite feluri. Doi fotografi, atacind acelasi subiect cu
aparataj identic nu vor produce niciodatd fotografii identice: cu cit
puterea lor de creatie si imaginatia lor vor fi mai mari, cu atit mai
deosebite vor fi imaginile realizate de ei. De exemplu, unul dintre
subiectele fotografiate cel mai des este orasul New York. Desi pérea
imposibil si-1 vezi dintr-un unghi absolut nou, Ernst Haas a realizat
in 1953 o serie de fotografii despre New York, imagini atit de noi
in ceea ce priveste conceptia si atit de frumoase incit Life le-a dedicat
23 de pagini (14—21 septembrie 1953). Cind fotografia de modd
pirea ci nu mai are nimic nou de spus, au apirut fotografi ca Richard
Avedon, Frwin Blumenfeld si Milton Greene care au fotografiat
subiecte aparent plictisitoare si stereotipe in feluri surprinzitor de
noi si de stimulatoare.

Astfel de diferente in obtinerea rezultatelor sint cauzate de
deosebiri in abordare. Deoarece stimuli specifici produc reactii
diferite la oameni diferiti — depinzind de trecutul persoanei, de
educatie, sensibilitate si putere de observatie, de intetes si fantezie —
oameni diferizi vid lucruri diferite in unul si acelagi subiect. Cu cit
ei sint mai inzestrati cu fantezie si mai familiarizati cu fotografia,
cu atit mai clar vor apirea astfel de diferente in fotografiile lor, pind
cind, in sfirsit, isi vor dezvolta un stil propriu. Dupd cum oricare
expert de artd poate si spund, fird si cunoascid un tablou sau firid
si priveasci semnitura, daci este opera lui Cézanme, Van Gogh
sau Gauguin, de exemplu, tot astfel un specialist in fotografie
poate si spuni, recunoscind stilul, daci o fotografic a fost reali-
zati de Edward Weston, Blumenfeld, Halsman, Karsh sau Eugene
W. Smith.

4. Tehnica. Fotografii diferite ale aceluiagi subiect pot produce
impresii foarte deosebite dacd: prezintd subiectul sub forma unui
plan indepirtat sau apropiat, sint ficute cu un obiectiv normal, tele
sau grandangular; daci s-a folosit filtru galben, rosu sau albastru;
dacs iluminarea a fost frontald, laterald sau din spate; daci subiectul
e redat clar, neclar sau sters; dacd copierea s-a facut mai inchis sau
mai deschis, pe hirtie cu contrast mediu, puternic sau slab. Cu alte
cuvinte, in ceea ce priveste latura tehnicd a realizirii unei fotografii,
fotograful este liber si aleagd dintr-o mare varietate de mijloace si
metode, fiecare producind un efect specific. Prin urmare, daci un
fotograf stie ce urmireste intr-o imagine si daci este un tehnician
competent, el are la dispozitie un surprinzitor de inalt grad de control
asupra aspectului final al fotografiei sale. De exemplu, dacd doreste,
el poate, prin folosirea unui tip de iluminare potrivit, si obtind ca
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un subiect inchis si apard deschis si invers. Prin alegerea punctului
de statie si a unui obiectiv cu o anume distanti focald, el poate deter-
mina ca spatiul sd apard mai mult sau mai putin adinc, si controleze
dimensiunile si proportiile relative ale elementelor componente din
imagine si si dea fotografiei scara pe care o doreste. Fotografiind cu
o vitezd de obturatie corespunzitoare, el poate si sugereze, si exage-
reze, sd minimalizeze sau sd inliture dupd vointd impresia de miscare.
Si asa mai departe.

In practici, acest inalt grad de control inlituri in mod efectiv
anumite restrictii aparente, cirora fotograful, in contrast cu pictorul,
le este supus, restrictii care rezultd din natura tehnici a fotografia-
tului, dar care pot fi evitate intr-o mare misurd prin folosirea diferi-
telor tehnici.

REZUMAT SI CONCLUZII

Indiferent dacd fotografia este sau nu arti, ea este
un mijloc de comunicare de sine stititor — egal dar
totusi diferit de picturd sau literaturd — si, ca oricare
altd formd de comunicare, este supusd propriilor sale
legi si limite.

Sint inutile certurile cu privire la acceptarea sau
respingerea fotografiei ca formd de artd, ele necontri-
buind in nici un fel la ameliorarea fotografiilor. Ceea ce
este important, pentru ci poate duce la realizarea unor
fotografii mai de efect, este cunoasterea naturii duale a
mijlocului fotografic de exprimare: faptul ci cele mai
bune fotografii sint bazate, in proportii aproximativ egale,
pe tehnicd si pe artd.

Intelegerea celor de mai sus ar trebui si-i dea foto-
grafului posibilitatea si-si imbunititeasci munca pe
trei cai:

1. Prin utilizarea deliberati a aspectelor tehnice ale
fotografiei, folosind aparatul pentru a face descoperiri
in domeniul viziunii, un fotograf poate si arate lucruri
care altfel n-ar putea fi viizute din cauza limitelor ochiului
omenesc, contribuind in acest fel la lirgirea domeniului
cunoasterii.

2. Prin utilizarea deliberatd a aspectelor artistice ale
fotografiei, el poate si realizeze imagini care si arate
obiecte cotidiene din puncte de vedere noi si stimulatoare,
ficindu-i pe oameni constienti de frumuseti inci neob-
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servate, contribuind la sporirea satisfactiilor estetice ale
vietii.

3. Combinind aspectele si resursele tehnice i artistice
ale fotografiei in oglindirea realititii si a vieti, el poate
face fotografii emotionante si pline de continut, care
ii ajuti pe oameni si se inteleagd mai bine pe ei si pe
semenii lor, popoarele altor natiuni. Astfel, fotograful
il poate ajuta pe om in cdutarea intelegerii universale
si a pacii.

O NOUA FORMA DE ARTA

Apropiindu-ma de sfirgitul analizei asupra fotografiei si evaluind
rezultatele, cred cd se poate spune ci fotografia este o formd cu totul
noud de artd. Nu un megtesug, ci o artd. latd si motivele care mi
conduc la aceastd concluzie:

Mestesugul se bazeazi pe dexteritate si indeminare. Dupd cum
am incercat si ardt insd, realizarea fotografiilor bune cere mai mult
decit obisnuita dexteritate si Indeminare: ea cere gindire, sensibili-
tate, spirit de observatie, fantezie si bun gust. Acestea sint calitdti
specifice artistului.

Cel care practici mestesugul este un mestesugar, un artizan,
nu insi, in mod necesar, un artist. Cum realizarea unor fotografii
bune cere insusiri artistice, urmeaza ci fotografia trebuie si fie ceva
mai muit decit un mestesug, trebuie si fie o artd. Fotograful bun
trebuie sd fie si el deci un artist.

“Fotografia ar trebui sd fie judecatd nu dupd exemplele ei cele
mai proaste, ¢i dupd cele mai bune. O fotografie slabd, desigur, nu
este o lucrare de artd, dupd cum nici un tablou slab nu este. Dar,
in ciuda faptului ci existd infinit mai multe tablouri fird valoare
artisticd decit tablouri care sint bune sau chiar celebre, nimeni nu
neagi ci pictura este artd. In mod similar, desi procentajul de lucriri
slabe fatd de cele bune poate si fie chiar mai ridicat in fotografie
decit in picturd, nimeni nu poate sd nege ci o fotografie foarte bund
este tot atit de emotionanta ca si o picturd foarte bund, cu toate cd
fiecare ne miscd intr-un fel deosebit. O picturd ne misca altfel si
decit muzica sau poezia si acest lucru este desigur firesc deoarece
pictura, muzica §i poezia sint forme diferite de artd.

Cred cd este timpul si se recunoasci fotografia ca artd nu pentru
cd doresc si md migulesc pe mine si pe ceilalti fotografi, sau pentru
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ci vreau ca noi si ne simtim importanti ca grup, ci pentru cd jucrul
acesta este justificat de rezultatele obtinute in acest domeniu,

Recunoasterea fotografiei ca formd independentd de artd
inseamnd 1n mod automat, ci este supusd propriilor ei legi si limite
specifice. Fotografia nu este un substitut pentru picturi, iar fotograful
un pseudo-artist care trebuie si-si atenueze inferioritatea imitind pe
cit se poate efectele unor arte superioare. Acceptind acest lucru si
fiind eliberati de obligatia de a imita, fotografii s-ar simfi mai atrasi
spre folosirea din plin a caracteristicilor tipice propriului lor mijloc
de exprimare, vor fi mindri sd fie fotografi.

Recunoasterea fotografiei ca formd independentd de artd
presupune, de asemenea, ci o imagine bund are valoare artisticd.
Ca urmare, fotografii vor deveni mai constienti de faptul ¢i mijlocul
lor de expresie nu este rigid, mecanic, ci unul care le permite si-si
exprime individualitatea si gindirea, perceptia, fantezia si bunul
gust. Ei isi vor da seama mai deslusit ci personalitatea este mai impor-
tantd decit aparatajul, cd «a sti cum » este lipsit de valoare dacd nu
este ghidat de «a sti ce» si «a sti de ce». Ei isi vor alege scopuri
mai inalte si, constienti de rispunderea lor, vor incerca s dea continut
si inteles muncii lor. Si, mai departe, isi vor da seama ci fotografia
si pictura, desi egale ca arte, sint doud mijloace de expresie complet
diferite — tot atit de diferite ca pictura de muzicd sau sculptura de
poezie. In timp ce pictorul creeazi construindu-si compozitia, adiugind
formd lingd formd, fotograful creeazi prin selectie si respingere.
Unul lucreazd prin adunare, celdlalt prin scddere, desi la sfirsit
rezultatul este acelasi: condensare, simplificare, organizare, clarifi-
care. Acestea sint principiile de bazi ale artei.

REZUMAT SI CONCLUZII

Desi este cea mai tindrd dintre toate artele, urmind
propriile ei legi, fotografia este supusd acelorasi principi
universale si vesnice. Din mediul inconjurdtor, fotograful
culege impresii pe care le evalueazd in lumina propriei
sale experiente, a preocupdrilor si a personalitatii sale.
Diferentierea, selectia si respingerea preced realizarea
fotografiei. Organizarea si clarificarea transformi materia
brutd intr-o formid care prin grafici de alb si negruy,
putere de sugestic si intensitate dramatici poate si
intreaci cu mult impresiile pe care ochiul le-a cules in
momentul in care s-a fdcut fotografia. Dacd se indepli-
neste aceasta, realitatea este transformatd in arti.
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Partea a 2-a

SUBIECTUL







ALEGEREA MODURILOR DE ABORDARE

_ Cei mai multi fotografiazd subiecte specifice, dinainte stabilite.
Intrucit pe fotograf il intereseazd subiectul, iar fotografia nu este
decit un mijloc prin care se realizeazi un scop, subiectul insusi devine
cel mai insemnat element al imaginii. Toti ceilalti factori care contri-
buie la realizarea fotografiei — mai ales tehnica si executia, compo-
zitia si stilul — nu joacd decit roluri subordonate in determinarea
semnificatiei si valorii imaginii.

Cu toate acestea, unii fotografi (in special amatorii) au un mod de
abordare cu totul deosebit. Pentru ei aparatul este un mijloc de autoex-
primare, iar fotografiile lor vorbesc mai mult despre ei decit despre
subiect. In realizarea fotografiilor sint minati de acelasi impuls creator
care ii indeamnd si pe pictori sd picteze. Si dacd pot sd faca fotografii,
le este indiferent ce fel de subiecte abordeazd. Isi iau aparatele si
pleacd in ciutare de subiecte asemenea pictorului care cu sevaletul,
pinza si culorile se duce si picteze orice i-ar atrage ochiul si i-ar
stimula imaginatia.

Desi aceste doud moduri de abordare sint diametral opuse, nici
unul nu este mai bun decit celilalt. Fiecare poate si duca la reali-
zarea unor fotografii foarte bune, dar numai daci sint indeplinite
doud conditii:

Arbordarea trebuie sd fie compatibild cu personalitatea fotografulu.
Primul mod de abordare este acela al unui fotograf profesiomist,
un fotoziarist, un documentarist sau un om de stiintd al cirui scop
este si inregistreze sau sd stringd documente fotografice. Al doilea
mod este cel al unui artist care cautd material pentru munci creatoare.

O persoand cu inclinatii artistice, nevoitd sid foloseascd primul
mod de abordare se va simti probabil stinjenitd in indeplinirea optimi
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a unei sarcini. Acest lucru a fost confirmat in repetate rinduri, cind
fotografi foarte talentati au primit din partea unor reviste sarcina
realizdrii unor imagini cu subiecte speciale. Rezultatul a fost de multe
ori falimentar, desi in realizarea propriilor lor idei acesti fotografi
obtineau rezultate remarcabile.

Pe de altdi parte, o persoand care nu are inclinatii artistice,
folosind al doilea mod de abordare, va cunoaste probabil esecul
pentru ci, desi are multd libertate de alegere, nu are suficient spirit
de observatie pentru a face cea mai buni selectie. Lipsindu-i capaci-
tatea de a recunoaste subiectele adecvate muncii creatoare, urmeazi
de obicei calea celor nesiguri si imitd munca altora. Asa se explici
afluenta de fotografii cu drumuri §i piraie serpuitoare compuse
conform cerintelor academice, cu linii directoare si curbe in formi
de S; fotografii in care peisajul e incadrat cu griji de ramuri, ori
apare printr-o poartd; instantanee cu oameni surprinsi pe plaji,
in pozitii ridicole. Daci astfel de fotografi ar renunta la acest tip de
imagini, adoptind in cdutirile lor primul mod de abordare, ei ar
putea sd-si imbundtiteascd foarte mult calitatea muncii.

Subiectul trebuie sd fie compatibil cu caracteristcile mijloculi
Jotografic de expresie. El trebuie si se potriveasci cu redarea prin
mijloace tipic fotografice. Acest lucru este valabil indiferent daci
se alege primul sau al doilea mod de abordare, daci fotograful este
profesionist sau amator, sau daci el face fotografii dintr-o insircinare
sau numai din plicere. '



TIPURI DE SUBIECTE

Tehnica fotografici modernd este atit de perfectionatd si de
flexibils, incit nu mai existi aproape nimic care si nu poatd fi foto-
grafiat — de la microbi la galaxii, Desi existd aceastd deosebiti
abundentd de subiecte adecvate, fotografiile nu sint totdeauna intere-
sante si emotionante.

Dupi pirerea mea, cauzele care determind fotografii plictisitoare
si lipsite de rost sint de doud feluri:

Fotograful nu este capabil si trateze subiectul respectiv (posibili-
titile si mijloacele pentru lirgirea domeniului de lucru al fotografului
vor fi discutate in capitolul despre fotografie).

Subiectul nu este potrivit pentru redarea cu mijloace tipic fotografice
sau este lipsit de interes.

SUBIECTE FOTOGRAFICE SI LITERARE

In scopul diferentierii si pentru a determina care sint fotografice
si care nu, subiectele pot fi clasificate In doud categorii: subiecte
fotografice si subiecte literare.

Subiecte fotografice sint acelea care au insusiri ce le fac
potrivite pentru redarea vizuald, prin folosirea unor mijloace tipic
fotografice.

Subjecte literare sint acelea care au fnsugiri ce potr fi exprimate
numai prin cuvinte.
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Pentru a determina daci un subiect trebuie calificat ca
fotografic sau literar, inchipuiti-vd cd ar trebui sd-1 descrieti unui
orb din nagtere. Daci pentru a-1 descrie in mod veridic ati fi nevoiti
sd mentionati insusiri pe care un orb nu le-ar putea percepe decit
foarte vag sau de loc — ca, de exemplu, forma, structurd, contrast
grafic, culoare sau lumind — , atunci subiectul este fotografic, potrivit
pentru redare in formd vizuald. Pe de altd parte, dacd reusiti si
prezentafi subiectul in termeni pe care un orb este in stare si-i inte-
leagd (de exemplu, subiectul unei piese de teatru), atunci subiectul
este literar si, in mod normal, ar fi gresit dacd s-ar reda sub forma
unei fotografii.

In plus, subiectele tipic literare sint toate subiecte care repre-
zintd simboluri, subiecte bazate pe relatare. De exemplu, vizut
prin obiectivul unui aparat fotografic, monumentul ridicat in cinstea
unei batilii — o statuie mai mult sau mai putin stereotipd, firi merite
artistice, reprezentind un general cilare — este neinteresant si plicti-
sitor. In sine, un astfel de monument este neimpresionant. El este
un simbol, interesul rezidind in primul rind in ceea ce reprezinti.
Un simbol a ceea ce nu poate fi fotografiat, o cauzi cistigatd sau
pierdutd, ecouri de batilie, moarte si suferintd. Adevdratul subiect
este povestea pe care se bazeazi monumentul, poveste care poate fi
redatd numai In cuvinte.

In ciuda celor de mai sus, fotografilor li se cere citeodatd si foto-
grafieze subiecte literare. Deoarece unele reviste ilustrate, pentru
a contine cit mai multe informatii, trebuie si publice subiecte din
multe domenii, cer fotoreporterilor si realizeze imagini cu subiecte
literare. Cred ci un astfel de subiect este teatrul, mai ales drama.
Esenta unei drame este conflictul emotional exprimat prin cuvinte.
Ca urmare, daci este relativ usor si descrii esenta unei piese in cuvinte,
este foarte greu, dacd nu chiar imposibil si faci acelasi lucru sub
forma unor fotografii.,

Desigur, zilnic se fotografiazi subiecte literare de citre mii de
fotografi si aceasta explicd, intr-o mare misurd, procentajul ridicat

e fotografii proaste. Uneori o astfel de incercare poate si se bucure
totusi de reusitd, dupd cum dovedeste fotoreportajul din Life « Mi
intilnesc cu dragostea mea» de Leonard McCombe (13 august,
1951). Rolul fetei a fost jucat insd de o artistd profesionisti. Desi
acest reportaj tipic literar a fost frumos si emotionant sub formi de
fotografii, cred ci el reprezintd o exceptie care a reusit mai ales pentru
cd McCombe nu este numai un artist neobisnuit de sensibil si receptiv,
dar si un regizor foarte talentat. Ca reguld, subiectele literare ar
trebui totusi sd rdmind in domeniul activitdtii scriitorului.
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SUBIECTE CONCRETE SI ABSTRACTE

Oamenii, obiectele, lucrurile sint subiecte concrete. Emotiile,
sentimentele, stdrile sufletesti sint subiecte abstracte. S-ar pirea cd
numai subiectele concrete pot fi inregistrate cu aparatul fotografic.
Intr-adevar, cum s-ar putea fotografia o emotie? Totusi, desi multi
dintre noi nu-si dau poate seama, fotografiem mereu subiecte abstracte.
De exemplu, oamenii pe care ii fotografiem au unele emotii, oglindite
in gesturile si pe fetele lor. De asemenea, obiectele si evenimentele
apar intr-o anumiti atmosferd, in concordantd cu conditiile in care
au fost zugravite.

In cadrul unei serii despre mari matematicieni, Alfred Eisen-
staedt urma si-1 fotografieze odatd pentru Life pe Oswald Veblen.
Unui fotograf obisnuit aceasta i-ar pérea o sarcind usoard: faci un
plan apropiat al fetii, bine iluminat si clar, si asta este tot. Qare? S-ar
obtine printr-o astfel de imagine ceva mai mult decit o aseméanare fizicd?
Ar ardta ea cine este, ce face el ? Ar ardita ea in mod deslusit ¢ Veblen
este unul dintre marii ginditori ai timpului nostru? Desigur ci nu.

Acum, priviti pag. 257 ca sd vedeti cum a rezolvat Eisenstaedt
problema. In primul rind, observati ci el nu a luat un prim-plan al
fetii, deoarece avea nevoie de spatiu pentru a exprima in chip foto-
grafic natura muncii lui Veblen. Veblen este mai intli un ginditor.
Aceasta presupune liniste §i singurdtate, iar spatiul gol de pe tabld
si din caietul de notite le sugereaza. Ele sint gata si primeasci fluxul
gindirii. Problemele de care se ocupd Veblen sint de o anverguri
‘dincolo de puterea de intelegere a unui creier obisnuit. El are nevoie
de timp si aceastd perfectd relaxare sugereazi tocmai simtdmintul
de timp fdrd sfirsit. Fotografia este reald si foarte convingitoare.
Mina care tine ochelarii pe care Veblen i-a scos pentru a elimina
orice i-ar putea stinjeni gindirea. . . privirea care pitrunde dincolo de
ziduri, contemplind parcd universul. . .

Aceastd fotografie este mai mult decit doar portretul unui om.
Mie imi sugereazi gindirea mai convingitor decit vestita statuie a
lui Rodin « Ginditorul ». Este una dintre fotografiile cu adevirat
mari si este mare fiindcd Eisenstaedt a reusit sd fotografieze o notiune
abstractd: gindirea. Privind imaginea, aproape orice fotograf o poate
analiza si intelege de ce este bund. Ceea ce face ca un fotograf sd fie
bun este abilitatea, bazatd pe cunoastere, spirit de observatie si fan-
tezie. El stie ce sd caute si cum sd obtind aceasta pe peliculd,
vizualizeazd fotografia inainte ca ea sd fie facutd.

Unul dintre fotoreportajele celebre, s-ar putea spune chiar clasice,
bazat aproape in intregime pe subiecte abstracte este fotoreportajul
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lui Eugene W. Smith intitulat: « Medicul de tard » (Life, 20 septem-
brie, 1948). Timp de sase siptimini, Smith l-a intovirasit pe
dr. Ceriani in vizitele pe care acesta le-a ficut in localitdtile Kremmling,
Colorado si in imprejurimi si a inregistrat nu numai persoane, locuri
si intimpliri, dar si simtiminte si stiri sufletesti, sperante si dezama-
giri, drame si tragedii oglindite pe fete ingrijorate, in gesturi si
atitudini ale doctorului, surorilor si pacientilor. $i, pe ultima pagini a
reportajului siu, ca in acordurile finale ale unei simfonii, el rezuma
intr-o fotografie celebrd ceea ce a simtit medicul de tard in timpul
zilei sale grele cind, zdrobit de oboseald, retriieste intimpldrile bind
o ceasci de cafea. Expresia de bunitate si mild surprinsa in aceastd
fotografie este extrem de miscitoare (vezi fotografia de la pag. 262).

O calitate abstracti pe care o recunoaste oricine este sex-appeal-ul.
Sexualitatea este una dintre cele mai puternice forte ale vietit i igno-
rarea sau negarea ei inseamni a nega insdsi viata. Or, nici un
fotograf al cirui subiect frecvent este femeia nu-si poate permite
acest lucru, deoarece cele mai multe fotografii cu fete frumoase, dar
care nu au sex-appeal, sint esecuri. i

Cu toate ci orice definitie a sex-appeal-ului este tot atit de subiec-
tivd ca §i o definitie a frumusetii sau artei, un lucru mi se pare clar:
el nu are nimic comun cu nuditatea ca atare. O fotografie reprezen-
tind nudul unei femei poate si fie total neinteresantd si plictisitoare.
Sex-appeal-ul poate fi redat intr-o fotografie numai dacd subicctul
apare plin de viatd. Dupd pirerea mea, puternicul sex-appeal al lui
Marilyn Monroe reiesea, in afari de calititile ei fizice, din deosebita
ei vitalitate. Alte artiste pot avea corp mai frumos, sini mai mari,
talii mai inguste, picioare mai lungi, dar, fiind lipsite de vitalitate,
ele nu pot spera niciodati si devind simbolul sex-appeal-ului, asa
cum a fost Marilyn Monroe. Mijlocul cel mai sigur de a distruge
intr-o fotografie senzatia de sex-appeal constd in surprinderea unei
atitudini artificiale cu fata imobild si zimbetul inghetat. Pentru ca
fotografiile dumneavoastri si redea aceasti esentd a feminitdtii,
aveti nevoie de un model cu sex-appeal si, evident, sd nu lipseascd
bucuria de a fi femeie. ‘ ;

Desigur, notiunile abstracte pot fi evocate nu numai de persoane,
ci si de obiecte si lucruri. De exemplu, monumentul in cinstea unei
batilii de care am pomenit mai inainte ca reprezentativ pentru un
subiect literar poate si-i sugereze unui fotograf amintiri din trecutul
sdu, gindurile si sentimentele pe care le-a avut ca soldat. Pot oare
acestea si fie oglindite intr-o fotografie? Da, intr-o oarecare mdsurd,
insi numai intr-o form# simbolici: dacd monumentul ar fi prezentat
ca o siluetd, negru pe fondul unui cer incendiat de asfintit, cu raze
de soare pitrunzind printre nori de furtunid; s-ar putea crea astfel o
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atmosferd dramatici in care norii intunecosi ar insemna intensitatea
batiliei, iar razele de lumini victoria asteptatd.

Este evident cd insusirile abstracte nu pot fi fotografiate in mod
direct. Ele pot fi insd indicate intr-o forma simbolica. De exemplu,
cum s-ar putea fotografia singuritatea din spatiul cosmic? Este impo-
sibil? De loc, dupd cum dovedeste fotografia lui Loomis Dean repre-
zentind un avion-rachetd (pag. 268). Sarcina era precisi: redactia
revistei Life dorea fotografii ale acestui nou tip de avion in zbor.
Era sarcina lui Dean sd arate cd acest avion poate si zboare mai
repede si mai sus decit oricare altul. Lucrul nu era chiar atit de simplu.
Se cerea fotografierea unui subiect abstract: zborul cosmic. Ar fi
fost usor ca racheta si zboare aproape de avionul din care Dean
fotografia. In acest mod se putea realiza fotografii clare si detaliate
ale avionului-rachetd, insd s-ar fi pierdut cu totul subiectul principal
al reportajului. $i Dean a stiut si aleagd: mentinindu-se la distanti
de avionul-rachetd, a ficut ca el si apari mic. A dat astfel imaginii
sale proportii, ardtind racheta ca o patd mici ce traverseazi imensi-
tatea spatiului. Ridicindu-se deasupra norilor, el a ldsat impresia
cd s-ar fi aflat chiar deasupra atmosferei pamintului. A folosit contrastul
grafic pentru a simboliza intensitatea brutali a soarelui, racheta
apdrind strdlucitor iluminatd pe fondul de vid negru al stratosferei.
El a realizat astfel o fotografie care sugereazi, cu mare putere, teribila
singurdtate a zborului in spatiul interplanetar.

Ca fotograf la Life am indeplinit multe insircindri al ciiror succes
sau esec depindea in primul rind de mésura in care aspectele abstracte
puteau fi exprimate in fotografie. Reamintesc mai ales doudi fotore-
portaje — « Sudul in luptd » (Life, 6 iulie 1942) si « Legende ameri-
cane » (Life, 5 februarie 1945)— care depindeau intru totul de simboli-
zarea unor insusiri abstracte. In amindoui trebuia si ilustrez prin
fotografii aspecte din istoria si folclorul american, insi obiectele
afiate la dispozitie in acest scop erau, mai mult sau mai putin, nesemni-
ficative in sine si, citeodatd, nu aveau chiar nici o legiturd cu repor-
tajul.

S dau citeva exemple: in fotoreportajul « Sudul in lupti», una
dintre explicatiile fotografiilor era: Fackson se trdgea din pdrtile
sudului. Fotografia care a fost folositd arita o casii primitivii, de birne,
din sud, plasatd pe un orizont foarte jos si profilindu-se pe un cer
mohorit de furtund cu raze de lumini care tisneau prin spirturile
unor nori negri, tiviti pe margini cu argint. O alti explicatie: La
Franklin, sudul a pierdut sapte generali: fotografia cu aceastd expli-
catie prezenta o vedere luatd de-a lungul galeriei din spatele conacului
unde cinci generali confederati fuseserd expusi pe catafalc dupi
bitilie. Pentru aceastd fotografie, realizatd imediat dupd “apusul
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soarelui, s-a ales anume o tonalitate generald inchisi pentru a crea
o atmosferd de doliu corespunzitoare, sumbri.

O a treia fotografie trebuia si ilustreze recordul inscrierilor de
voluntari in micul citun din sud, D’Lo. Explicatia fotografiei era:
Tinerii din D’ Lo au plecat la luprd. Fotografia, luatd din Oficiul postal
din D’Lo, arita intrarea acestuia si strada din fatd. Singurele persc-
naje din fotografie sint doi béieti, intre zece i cincisprezece ani, pali-
vrigind lingd o bicicletd, chiar la intrare. O firmd, Oficiul Postal,
D’Lo, Miss., agitati de tavanul marchizei, este vizibild deasupra
capetelor bdietilor, localizind fotografia.

In reportajul « Legende americane » se urmirea ca prin fotografii
simbolice sd se creeze ambiante sugestive pentru figuri legendare
ca Blackbeard, David Crockett, Paul Bunyan, Judecitorul-Roy Bean
si altii. Imaginea care a fost folositd in legaturi cu Blackbeard, piratul,
a fost fotografia unei plaje pustii, aproape de micul golf Ocracoke,
N. C., unde fusese una dintre ascunzitorile sale. Singurul obiect
din imagine este un fragment dintr-o epavi a unei vechi cordbii cu
pinze — o carcasd masivd de lemn, pe jumitate scufundatd in nisip
—putrezind in soarele arzitor, iar in fund, linia alb3 a spumei valurilor.

Pentru a simboliza povestea lui Joe Hill a fost aleasi o fotografie
a inchisorii statului Utah din Salt Lake City in care a avut loc executia.
Fotografia a fost luatd de sus, prin geamul cu zibrele al unuia dintre
turnurile de pazi. Ea prezintd o perspectivd asupra curtii inchisorii,
in prim-plan std un paznic inarmat si niste pusti, pregitite intr-un
rastel lingd o fereastrd prin care se vede zidul inchisorii unde a fost
impuscat Joe Hill.

Viata si legenda lui David Crockett, tintasul, a fost simbolizatd
printr-un plan apropiat al unei vechi pusti din Kentucky, rezemati
de coltul unui vechi bordei, undeva in muntii Tennessee.

Scopul fiecirei fotografii din exemplele date mai sus a fost si
creeze o stare sufleteasci receptivi la legendd. In fiecare din ele,
subiectul imaginii era oarecum neinsemnat. Efectul fotografiei rezulti
mai ales din atmosfera creatd prin redarea simbolicd a unor elemente
abstracte: pustietatea plajei singuratice §i semnificatia epavei, aspectul
groaznic al curtii de inchisoare §i amenintarea pustilor din rastel,
pozitia vechii pusti din Kentucky, rezematd de peretele bordeiului,
ca si cum insusi Crockett ar fi pus-o nu de mult acolo, urmind a se
reintoarce din clipd in clipi ca s-o ia. ..

Orice fotografie care meritd termenul de artisticd ilustreazi intr-o
formd simbolici ceva ce nu poate fi redat direct. Acecastd afirmatie
poate si cuprindd elementul cel mai evident ca si cel mai subtil,
de la placerea de a cilitori in striindtate, sugeratd prin afisele vii
ale ciilor ferate si ale liniilor aeriene, pind la descrierea emotiilor.
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Fotografii sint nevoiti mereu sd facd fatd necesititii de a sugera
elemente abstracte in fotografiile lor. Oricare fotografie buni de
reclami, de exemplu, nu este numai o fotografie documentari a
unui instrument sau a unei piese oarecare de masind, a vreunui
articol casnic etc. dar, in acelasi timp, si o simbolizare a unor notiuni
abstracte ca Incredere, perfectiune, durabilitate, sigurantd, fortd,
frumusete sau oricare altd insugire care poate sid-1 convingd pe un
viitor client si cumpere produsul infétisat. Gradul in care un fotograf
poate sd sug@reze astfel de elemente abstracte in fotograﬁile sale

.....

dibiciei sale tehmce

SUBIECTE FOTOGENICE $I NEFOTOGENICE

Dupi felul in care se potrivesc cu redarea in fotografie, subiectele
fotografice pot fi impértite in doud categorii: subiecte fotogenice,
acele subiecte care au insusiri ce le fac potrivite pentru redarea foto-
graficd si subiecte nefotogenice, acelea cirora le lipsesc astfel de insugiri.
Fotograﬁ1 cu experientd preferd, pe cit le std in putlnta, pr1mu1 tip
si evitd pe cel de-al doilea, stiind ¢d nimic nu micsoreazd mai mult
procentul de fotografii bune ca atacarea unor subiecte a ciror imagine
fotografici deceptioneazi.

INSUSIRI FOTOGENICE

In general, subiectele pline de vitalitate, neobisnuite sau surprin-
zitoare au o mai mare posibilitate de a prilejui fotografii interesante
decit subiectele care sint lipsite de viatd, comune sau au fost fotogra-
fiate prea des. In plus, subiectele care pot fi prezentate in planuri
apropiate sint preferabile acelora care sint atit de indepértate, incit
fotograful nu poate sd le redea in aceastd formd speciald, de un mai
mare efect.

Mai jos sint enumerate zece dintre cele mai insemnate Insusiri
fotogenice. Cu cit un subiect are mai multe dintre aceste insusiri,
cu atit el este mai potrivit pentru redarea fotografici.

Simplitate, ordine, claritate

Contrast puternic, desi nu excesiv
Detalii definite cu claritate

Texturd care si dea viatd suprafetelor
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Formd simpld si indrizneatd

Contur sugestiv si viu

Desen, ritm, repetarea formelor inrudite
Adincime sub forma unor linii de fugi
Miscarea, indicind vitalitatea si actiunea
Spontaneitate, daci subiectul este animat

In plus, dim mai jos tres tehnici dintre cele mai potrivite pentru
redarea fotogenicd a subiectelor:

Planurile apropiate ale aceluiasi subiect dau, aproape fard exceptie,
imagini mai interesante decit planurile medii sau generale, pentru
motivele expuse la pag. 55.

Teleobiectivele redau spatiul cu mai mult efect decit obiectivele
normale sau grandangulare, pentru motivele expuse la pag. 211.

Lumina din spate (contre-jour) este cea mai interesanti dintre
toate tipurile de iluminare, neintrecutd in crearea unor efecte vigu-
roase si dramatice.

INSUSIRI NEFOTOGENICE

Este putin probabil ci subiectele statice sau lipsite de viagi vor
da imagini mai interesante decit subiectele dinamice, pline de vitali-
tate. Subiectele care se vid prea des in fotografii ar trebui evitate din
cauza repetdrii lor si fiind putin probabil cd ele vor mai atrage pe
privitor oricit de fotogenice ar fi.

Analizind insusirile nefotogenice din lista de mai jos, trebuie
tinut minte intotdeauna cd, in cazuri exceptionale, subiectele avind
astfel de insusiri, care in mod normal sint nedorite, pot da totusi
imagini interesante. De pildi: lumina platd, lipsiti de umbre, este
de obicei tipul de iluminare avind cel mai redus efect. Cu toate acestea,
pentru anumite scopuri si folosit de un fotograf cu fantezie, acest
tip de iluminare, nedorit in mod normal, poate produce efecte deosebit
de interesante (vezi pag. 53). Desi autorul este cit se poate de constient
de existenta unor astfel de exceptii, el sugereazi ca incepdtorul si
evite insusirile nefotogenice din lista de mai jos.

Complexitatea si dezordinea. Faptul ci aparatul inregistreazi
tot ce se afld in cimpul obiectivului poate s reprezinte un avantaj,
dar si un dezavantaj. Pentru a realiza fotografii bune este necesari o
oarecare organizare a elementelor imaginii, deoarece, dupd cum s-a
ardtat mai inainte, doud dintre cerintele de bazi pentru o prezentare
grafici de efect sint ordinea si simplitatea. Totusi, daci subiectul
in sine este prea complex si daci fotograful nu are posibilitatea de
control asupra aspectului si organizirii subiectului, s-ar putea si nu
fie posibild indeplinirea acestor cerinte elementare. Prin urmare, daci
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un subiect este prea complex si prea haotic, el nu meritd de obicei
si fie reprodus, fiindca fotografia unui asemenea subiect va
dezamdgi. '

Lipsa de contraste. in fotografia alb-negru separarea formelor
se bazeazi pe contrastul dintre luming si intuneric. Totusi, in reali-
tate, separarea formelor rezultd in special din diferentele de culoare.
Cu toate acestea, daci diferite subiecte au fie culori mai mult sau mai
putin identice, fie culori diferite care sint insd mai mult sau mai putin
egale in ceea ce priveste valoarea lor (de exemplu, o pajiste verde sau
un cer albastru), cind astfel de subiecte sint redate sub forma unei
fotografii alb-negru se pierde diferentierea, fiindcid culorile deosebite
ca nuanti insi egale ca luminozitate devin tonuri egale de gri. Ca
urmare, din cauza lipsei de contraste obiectele se pierd unele in cele-
lalte, se pierde diferentierea si fotografia este un esec. Din aceastd
cauzi, astfel de subiecte sint cu totul nefotogenice. Exemple binecunos-
cute de asemenea subiecte nefotogenice sint cimpurile verzi si padu-
rile, peluzele si gridinile, mai ales cind se afid sub un cer albastru,
senin. Cu toate ci sint plicute pentru ochi, astfel de subiecte dau cele
mai plictisitoare si dezamigitoare fotografii.

Lipsa de contraste mai poate fi cauzatd intr-o mai micd mdasurd
insi de o iluminare plati. Aceasta s¢ intimpld fie cind lumina loveste
subiectul din directia aparatului, fie cind lumina este difuzatd in
mod egal. De exemplu, lumina unei zile cu cer innorat. fn primul
caz, de la aparat nu sint vizibile umbrele deoarece ele cad in spatele
subiectului si sint ascunse de acesta; in cel de-al doilea caz, nu existd
umbre precise. Absenta umbrelor are ca rezultat, in ambele cazuri,
lipsa generali de contraste intre partile cele mai luminoase si cele
mai intunecoase ale imaginii. Prin urmare, efectul grafic al redérii

"este slab si daci subiectul insusi posedd contraste relativ reduse,
aceasti aplatizare suplimentard a contrastelor produce imagini §i
mai slabe.

Coloratia puternicd. Subiectele a ciror insusire principald o
constituie culorile vii, potrivite foarte bine la redarea in color, dau
fotografii alb-negru care deceptioneazd. Chiar in cazurile in care
coloritul este de o asemenea naturd, incit fotograful, cu ajutorul
filtrelor de culoare, poate si separe in mod satisficitor culorile adia-
cente, atunci cind le transformad in tonalititi de cenusiu (de exemplu:
albastru si galben, rosu si verde), disparitia culorii va fi totusi atit
de puternic resimtitd in redarea alb-negru, incit rezultatul va fi slab.
Exemple tipice de astfel de subiecte, care ar trebui fotografiate pe
film color, sint florile si fructele bogat colorate, moda femenini,
pisirile si insectele colorate, strizile orasului noaptea, cu reclame
de neon, cerul apusului de soare.
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Vederile generale. Faptul ci un subiect este atrigitor nu
constituie o garantic ci va fi la fel si in fotografie. Acest lucru este
valabil nu numai pentru subiectele foarte colorate (redate in foto-
grafii alb-negru), ci si pentru majoritatea vederilor care ne incinti
ochiul cind privim de pe locuri inalte (indiferent daci sint redate in
culori sau in alb-negru). In primul rind, scala de contraste a unor
asemenea vederi este de obicei restrinsd si, ca urmare, fotografia
apare lipsitd de contraste si plati. Dar mai grav este faptul ci
astfel de fotografii sint totdeauna supraincircate cu detalii si ci
aceste detalii sint redate atit de mici, incit isi pierd orice importants.
Si, in sfirsit, astfel de vederi generale sint de obicei lipsite de un
etalon (vezi pag. 222) din care cauzi, chiar si peisajele cele mai
mirete devin atit de diminuate incit par niste jucirii nesemni-
ficative si neinteresante. Daci un fotograf simte ci trebuie neapirat
sd fotografieze astfel de peisaje deschise, atunci este necesar cel
putin sd se intensifice contrastul general prin folositea unui filtru
galben inchis sau rosu. In plus, ar trebui <4 mai fie inclusi in foto-
grafie o parte dintr-un obiect apropiat — de preferintd unul cu o
siluetd bine definiti — pentru a da senzatia de adincime prin
contrastul dintre aproape si departe si pentru a crea un soc grafic
prin_contrastul dintre tonalitatea deschisi a vederii generale si cea
inchisd a obiectului apropiat. Cu toate acestea insd, fotograful
trebuie sd fie pregitit pentru deceptia pe care i-0 va provoca rezul-
tatul obtinut, de obicei mult deosebit de impresia creatd chiar de
peisaj. .

Fundalul nepotrivit. Insusi cuvintul fundal pare si sugereze
ceva subordonat, ceva ce nu prea are insemnitate. In realitate, fundalul
este unul dintre cele mai insemnate elemente ale fotografiei, este
inveligul subiectului. Fird indoiali, cei mai multi fotografi au
auzit de intimplarea cu ghiveciul de flori care stitea neobservat
in spatele unui model frumos, dar care in fotografie pirea ci
rdsare chiar din capul drigilasului model. Nu este o glumi. S-a
intimplat, in variante, de nenumirate ori, aceasta fiind cauza
unui mare procentaj de fotografii inutilizabile, care altfel ar fi
fost bune.

Un fundal poate fi nepotrivit din doud cauze: pentru ci tonali-
tatea lui este prea asemdndtoare cu cea a subiectului, sau pentru
cd este prea nelinistit, agresiv sau incircat cu aminunte inutile.
In primul caz se pierde contrastul dintre subiect si fundal,
unul se amestecd cu celdlalt si fotografia se aplatizeazd. In cel
de-al doilea, fundalul distrage atentia de la subiectul principal
al fotografiei, estompindu-i conturul si forma. In ambele cazuri,
fotograful nenorocos aplicd cu succes, fdrd si-si dea seama, prin-
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cipiile camuflajului obtinind ca rezultat o fotografie necorespun-
zdtoare. .

Subiecte literare. In esentd, subiectele literare de care ne-am
ocupat au, printre altele, insemnate calititi care pot fi exprimate
numai prin cuvinte. Ele sint fundamental nefotogenice, fiind evident
incomplete atunci cind se redau sub formd de imagini. Exemple
tipice sint piesele de teatru, monumentele, relicvele, locurile istorice,
subiectele de genul «aci a avut loc. . ..

Dacii un subiect literar trebuie si fie redat prin fotografie, este
bine ca autorul si se striduiascd, pe cit poate, si simbolizeze acele
laturi ale subiectului care nu pot fi fotografiate direct (vezi si capitolul
despre subiectele abstracte), iar informatiile necesare, care nu  pot
fi exprimate prin mijloace grafice, si fie suplimentate in explicatia
care insoteste fotografia.

In afard de cele ardtate mai sus, urmditoarele trei tehnici de redare
a subiectului sint cele mai nefotogenice:

Regia. Mai frecvent decit prin oricare alt mijloc, portrete proaste
se obtin, mai ales, prin comenzile tipice: « Stati asa!», « Zimbiti,
vd rog!» sau « Nu miscati!» Oamenii se comportd normal numai
dacd se simt bine §i mestinjeniti, iar una dintre sarcinile insemnate
ale unui portretist este tocmai si-i facd si se-simtd bine. La urma
urmelor, la ce 1i folosesc toate cunostintele si indeminarea tehnicd
daci fotografiile ii ies rigide si artificiale ?

Nimeni nu se poate simti bine daci este aranjat de un fotograf,
mai ales daci unei atitudini caraghioase ii urmeazi comenzile:
« Stati asa!» §i « Zimbiti, vd rog!». Daci un fotograf este atit de
insensibil incit nu are simtul demnititii naturale, al tinutei, al gratiei
sau frumusetii subiectului siu, ar fi mai bine pentru el — si pentru
publicul sidu — daci si-ar folosi « talentele » la subiecte din categoria
naturilor moarte care tot « stau asa».

Falsificarea. Multumitd progreselor in tehnica fotografici, falsi-
ficarea a devenit un obicei la multi fotografi, desi putini o consideri
ca atare. Falsificarea, dupa definitia mea, cuprinde orice interventie
artificiald In autenticitatea subiectului sau a evenimentului. De
exemplu, oricare « fotografie de exterior » care este aranjatd si foto-
grafiatd in studio este un fals, oricit de natural ar pirea rezultatul.
Pentru un ochi exersat inseldciunea este totdeauna vizibild in felul
in care lumina atinge subiectul din mai multe directii, in transpa-
renta exageratd a umbrelor iluminate, in acurateta modelelor si
ordinea de necrezut a decorului. In cadrul real din exterior soarele
atinge obiectul numai dintr-o singurd directie, umbrele sint puternice,
uneori se simte adierea vintului — intr-un cuvint nu existd perfectie.
In afari de aceasta, falsificarea include, in fotografiile industriale,
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folosirea de manechine in locul adeviratelor muncitoare. Mane-
chinele se recunosc dupid obrazul prea frumos, machiajul prea stu-
diat, coafura prea perfectd, unghiile prea bine ingrijite. Chiar si
folosirea luminii electronice in timpul zilei pentru iluminarea umbrelor,
care altfel ar apirea prea intunecoase, poate face ca o fotografie si
pari un fals pentru ci astfel se neagi natura luminii puternice de
soare, care este intotdeauna asociati cu umbre puternice. Desigur,
prin aceasta nu vreau si se inteleagd ci folosirea ilumindrii secundare
este echivalentdi cu falsificarea. Atita timp cit efectul ei nu este prea
evident si nu se distruge naturaletea, ea reprezintd un mijloc perfect
legitim pentru a produce fotografii care si pard naturale. Obiectiile
mele se referd la exageririle exemplificate prin tipul de fotografii
care se viad atit de des in reclamele de limpi electronice, ilustrind
utilitatea ilumindirii suplimentare. Astfel de umbre supraluminate
sint prea transparente, contin prea multe detalii si contrastul general
al fotografiei este atit de redus, incit lasd impresia de monotonie si
lipsi de relief, nemaiexistind nici un efect natural. In mod evident,
aici este — si se vede o falsificare.

Dupi pirerea mea, folosirea oricirei ilumindri auxiliare care dis-
truge efectul luminii existente constituie o falsificare pentru ci denatu-
reazi una dintre calititile cele mai insemnate ale subiectului —atmos-
fera. Stiu ci adesea lumina existentd este atit de slabd incit devine
imposibild realizarea unor fotografii perfecte din punct de vedere
tehnic. Totusi, dacd este cazul, chiar efectul creat de lumina slabd
trebuie si fi produs o anumitd atmosferd si a pdstra aceastd atmo-
sferd mi se pare mai important decit producerea unui negativ cu
multe detalii. Dacd existd posibilitatea unei alegeri, eu prefer, fard
nici o ezitare, fotografia cu granulatie, mai putin clard, care redd
atmosfera specifici locului, decit orice fel de redare curatd din
punct de vedere tehnic, care insd denatureazd atmosfera, neinlocu-
ind-o cu nimic deosebit.

Fotografierea de la distanti prea mare.Probabil ci greseala cea
mai rispinditi a fotografului de rind, mai ales a incepdtorului, si
care nu e de naturd tehnici, este aceea de a se plasa prea departe
de subiect. El vrea, parci, si obtind cit mai mult posibil pe fiecare
cliseu expus. In exterior, el face vederi generale ale intregului peisaj.
Daci isi fotografiazd iubita, o pozeazi lingd un copac, apoi se
retrage la zece metri pentru a fi sigur cd o va cuprinde toatd in
fotografie. Si daci isi mai cumpird incd un obiectiv, in noudzeci la
suti din cazuri, nu va fi un teleobiectiv ci un grandangular,
pentru ci astfel «pot cuprinde mai mult in fotografia mea decit

cu obiectivul normal ».
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Rezultatul unei astfel de conceptii gresite poate fi rezumat doar
prin: prea mult si prea mic. Prea multe obiecte diferite ingramaidite
intr-un spatiu prea mic concureazi in a atrage atentia privitorului.
Rezultatul este haotic si confuz.

Remediul e simplu: apropie-te! Sau, foloseste un teleobiectiv.
Decide care este partea cea mai insemnati a subiectului si apoi
concentreazd-te asupra ei. Prezinti-1 de aproape, mare, in mod preg-
nant. Nu intotdeauna este necesar sau bine ca un subiect sd fie
redat in intregime. Adesea, lisind la o parte o portiune se amplifici
efectul. Dupd cum am aritat inainte, un plan apropiat al fetel unui
om produce in general un efect mai puternic decit fotografia intre-
gului corp.

SUBIECTE « INVIZIBILE »

Dupd cum am ardtat, in comparatie cu posibilititile fotografiei,
posibilititile vizului omenesc sint neinchipuit de restrinse. Aparatul,
folosit cum trebuie, eventual in legiturd cu dispozitive suplimentare
si tehnici speciale, poate si ne arate o varietate aproape de necrezut
de fenomene care, altfel, rdmin invizibile. De fapt, contributiile
pe care fotografia le-a adus in viata modernd sint atit de insemmnate
incit fdrd ele intreaga noastrd civilizatie ar ariita cu totul altfel.
Dacd n-ar fi existat fotografia aeriand, filmele cu sensibilizare la
razele infrarosii si aparatele Metrogon cu noud obiective, hirtile
noastre ar fi cu mult mai putin precise si pimintul cu mult mai
putin cunoscut. Dacd n-ar fi existat fotografia cu raze X (radio-
grafia) si fotomicroscopia, medicina, bacteriologia si biologia ar mai
fi incd in faza lor de copildrie. Dacd n-ar fi existat telefotografia si
spectroscopia, astronomia n-ar fi progresat prea mult fatd de timpul
lui Galilei. Fird stroboscop si fotografii dupd principiul Schlieren,
oamenii de stiintd care lucreazd in domeniul aerodinamicii si al balis-
ticii s-ar mai chinui cu probleme care au fost de mult clarificate
prin metode fotografice. Fird ajutorul fotografiei cu lumini electronici
ar fi fost imposibild studierea fenomenelor rapide din naturi sau
din stiintd si industrie. Delicventii n-ar putea fi prinsi atit de usor
si nici falsurile descoperite dacd n-ar exista fotografia la lumini
neagri, cu radiatii ultraviolete. Si, fard stirile suplimentate cu foto-
grafii, la care se adaugid serviciile telefoto si televiziunea, popoarele
lumii ar fi mai putin bine informate asupra evenimentelor care le
influenteazd viata si, deci, mai putin bine pregitite pentru a lua
hotdriri care si le influenteze viitorul.
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Fotografia folositd in mod constructiv si imaginativ devine un
mijloc pentru a lirgi orizontul omului. Vi veti putea pune intre-
barea: Ce se afli dincolo de limitele luminii vizibile? si fotografia
vi va da rispunsul prin imagini luate cu radiatii invizibile — infra-
rosii, ultraviolete, raze X — descoperind lucruri pe care ochiul
omenesc nu le-a vizut niciodati. Ce se intimpld cu mingea de
golf in momentul in care este loviti? Din nou, aparatul fotografic
procuri rispunsul, relevind prin fotografia de mare rapiditate ca
mica sferd, ca fierul de tare in aparentd, se comprimd, luind forma
unei jumititi de mir. Este oare un tablou celebru veritabil sau
o copie foarte iscusiti? Este o piesi de masind bine turnatd,
firy fisuri interne sau golurile si impuritdtile vor cauza, la presiu-
ne, spargerea ei, periclitind vieti omenesti? Radiografille vor
elucida cu operativitate indoielile, confirmind sau infirmind auten-
ticitatea tabloului, aprobind piesa turnati sau condamnind-o ca
rebut. Care este compozitia soarelui sau a unei stele de la o
. depirtare de multe trilioane de mile? O spectrofotografie, analizatd
de un specialist, di rispunsul la aceste intrebiri tot atit de precis
ca si cind ar exista la indemini, pentru analizi directd, probe din
materia lor.

Daci un subiect este invizibil el poate fi ardtat clar sub

pentru ochiul omenesc fiind formi de fotografii folosind

...prea mic ...planuri apropiate, fotomicro-
grafii

... prea indepirtat . . . teleobiective, telescoape

...ascuns de ceatd ... fotografierea cu material sen-
sibilizat la raze infrarosii

...prea slab luminat ... expunere lungd

...1In intuneric deplin ... lumind electronicid cu raze in-
frarosil

... schimbat sau sters ... fotografierea cu raze ultravio-
lete

...1n migcare prea rapidd ... expunere rapidd, blitz

...In interiorul altui corp ... radiografii cu raze X.

Numai ultima dintre aceste metode, cea pentru relevarea naturii
invizibilului este doar la indemina specialistilor care au acces la
instalatii complicate si costisitoare. Sapte metode stau la dispozitia
fotografului de rind. Folosirea din plin a posibilitdtilor lor ar trebui
s3 fie o tintd pe care si-o propune orice fotograf dotat cu imaginatie,
care cautd si faci descoperiri noi in domeniul capacititilor omului
de-a vedea cit mai departe.
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SUBIECTE «EI SI!» SI SABLOANE

Paradoxal, dar unele subiecte nu sint apte si dea fotografii inte-
resante, tocmai pentru ci sint fotogenice. De ce? Fiindcd prea mulp
fotografi, dupd ce au descoperit ci anumite subiecte obisnuite au
calitdti foarte fotogenice, le-au fotografiat atit de des incit lumea
s-a plictisit si le mai vadd in fotografii.

Subiectele apartinind acestei categorii, care ar putea fi etiche-
tatd « fotogenice dar nerecomandabile», isi schimbd popularitatea
dupi un anumit timp. De obicei, un fotograf cu mai mult spirit
de” observatie si cu imaginatie initiazi o noud modi, fotografiind
un anumit fel de subiecte intr-un fel deosebit. Dacd are succes,
nu mai este decit o chestiune de timp pind cind preiau si altii stilul
lui si il exploateazi pind la limitd. Cu timpul, ideea, buni la origine,
este atit de epuizatd incit oamenii sint plictisiti de ea si, in sfirsit,
fotografii o abandoneazi in favoarea alteia noi.

Lipsindu-le o traditie proprie, primii fotografi in mod cu totul
normal si-au indreptat atentia spre subiectele clasice ale picturilor
din vremea lor. Ei fotografiau mai ales peisaje romantice, scildate
intr-o lumind moale si difuzi (opera fotografului belgian Leonard
Misonne este un exemplu tipic al acestui fel de abordare si mult timp
el si-a impus stilul), sau subiecte dulcege si sentimentale de orice fel.

Prima rupturd radicali cu aceastd traditie fotograficd, stabilitd
incetul cu incetul, a avut loc chiar dupd primul rdzboi mondial.
Inspirati de cartea fotografului german Albert Renger-Patsch « Die
Welt ist Schon» («Lumea este frumoasi»), fotografii incep sd
exploreze posibilititile aparatului fotografic. Si dacd inainte era
necesar ca fotografiile si fie lipsite de contraste si difuze, acum ele
trebuie si aibd contraste si si fie clare. Fiecare fotografie trebuia
si contini texturd. Fotografiile luate «de sus» sau «de jos» au
devenit intr-atit moda zilei, incit in culmea popularititii acestora,
nimeni, in afari de citiva incipitinati, nu s-ar fi gindit la fotogra-
fierea vreunui subiect de la indltimea ochilor. Descoperind frumusetea
inerentd a formelor naturale si tehnice, fotografii au inceput sd foto-
grafieze planuri foarte apropiate de plante si scoici, de piese de ceas
si plici de gramofon, roti si biele de locomotivi.

Totusi, cu timpul, aceastd ciutare de forme si structuri semni-
ficative a degenerat in curiozititi de dragul curiozititilor, iar tipul
de fotografie « ghici ce este?» devine din ce in ce mai rispindit
(exemplificat prin miriri exagerate de obiecte cotidiene ca gamdlii
de chibrituri, axul ceasului de mind, dinti de pild), iar ideea care
stitea la baza curentului « Neue Sachlichkeit» (Noua obiectivitate)
a devenit un fel de capriciu.
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Cind s-a declansat criza din 1928—1930, a avut loc o alti schim-
bare radicald si fotografii si-au intors atentia de la obiecte la oameni.
S-a dezvoltat fotografia documentari. Astfel, fotografia ori avea
continut social, ori dacid nu, nu merita si fie priviti de douid ori.
Dar si aceastd idee, in ciuda unor rezultate foarte impresionante,
a degenerat si ea. Cu trecerea timpului, fotografii nu mai observau
nimic altceva decit mizeria omeneascd; nu-si mai indreptau aproape
nici o datd aparatele spre aspectele pozitive ale vietii si, pind la urmi,
au discreditat intreaga miscare.

Ca si aceste migciri mai mari care, in mod periodic, au determinat
schimbari radicale, un numir de diferite scoli minore au influentat,
intr-o mésurd mai mics, dezvoltarea unora care doreau si se consacre
fotografiei. Astfel de scoli infloresc in general in jurul personalititii
unui fotograf proeminent — citeodatd cu, alteori fird participarea
lui activd — si sint formate din grupuri mici, insi adesea fanatice,
de discipoli si de imitatori plini de admiratie. Bine cunoscuti este
asa-numita «scoald F/64» legati de opera lui Edward Weston si
grupul de pictorialisti inspirat de Mortensen, care vede frumusetea
supremd in procese fotografice ca: negativul de hirtie, tehnica abra-
ziunii §i oleobromia. Alti fotografi, care au initiat stiluri noi, sint
Avedon si Blumenfeld. Lucririle urmasilor lui Avedon se caracte-
rizeazd prin-moliciunea high-key-ului, difuzie si neclaritate; lucririle
imitatorilor lui Blumenfeld, prin prezenta scaunclor din impleti-
turd de sirmd si a fundalului luminat uniform, care se pierde imper-
ceptibil in tavan, pereti si pardoseald.

Desi majoritatea fotografilor ale ciror lucriiri au inspirat o scoali
au adus o contributie certd si valoroasi la progresul fotografiei,
discipolii lor n-au ficut, de reguld, nimic constructiv, in afari doar
de faptul ci au rdspindit faima maestrului lor. Fiind lipsiti de
simtul de observatie i de personalitatea artistici a initiatorului, i,
in general, au imitat doar stilul lui si de cele mai multe ori, l-au
exagerat in asemenea mdsurd, incit mijloacele au devenit scopuri
in sine. Desigur, rezultatele erau lipsite de continut si deveneau
adesea fotografii artificioase pe care cineva, pe buni dreptate, le-a
etichetat ca fotografii «ei si!».

In fotografie, ca si in oricare alt domeniu, se pot intilni doud
tipuri de oameni: creatori si imitatori. Creator este initiatorul, cel
care descoperd ginduri, idei, conceptii si tehnici noi; imitatorul le
exploateazd pe acestea. Si cu toate ci un imitator se poate imbogiti
si deveni chiar renumit pe baza unor astfel de imitatii, el nu poate
simti niciodatd acea profundi satisfactie care izvordste din munca
de creatie, acel simtdmint de a fi defrisat un teren virgin, de a fi
adus o contributie in cunoastere.
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Din nefericire, majoritatea revistelor si cirtilor de fotografie
incurajeazi de fapt pe fotografi si imite, indicind cititorilor exact
ce trebuie si faci si cum sd procedeze. Desigur, acest lucru este
necesar in ceea ce priveste tehnicile obignuite, insd absolut lipsit
de valoare dincolo de tehnicile elementare, pentru ci puterea de
creatie poate fi ciutati §i gdsitd numai in tine insuti.

In cele ce urmeazi dau o listd cu unele dintre cele mai proaste
sabloane fotografice care trebuie sd fie evitate de oricine are intentia
si realizeze lucrdri originale.

Ciudidtenii. Vagabonzii, birbosii, micile colfuri «incin-
titoare » (dirdpinate) la tard, cheiurile pesciresti la Capul Cod,
copii mexicani cersind, copii dormind cu muste pe obraz.

Contrafaceri. Asa-numitele studii de caracter de bétrini
cu barbi, cilugiri falsi, drapati in pinzd de sac, care se prefac cd
scriu cu pene de giscd false, bitrine sbircite care se prefac a fi cufun-
date in rugiciune, naturi moarte cuprinzind cirti deschise, lumindri,
ochelari, «studii» sentimentale de cartiere mizere.

Dulcegirii. De la bebelusi la fetiscane, inclusiv fotografii
drigilase cu clini si pisici.

Subiectele «ei sily, fotogenice de fapt, nu meritd sd
fie retinute pe peliculi pentru cd nu au nici un sens. De exemplu:
stive din cutii de conserve si rinduri de scaune goale cu umbre
«interesante » (nu pot si inteleg de ce fotografia unui numir de
obiecte plictisitoare este considerati mai bund decit fotografia unui
singur obiect!); un colac de fringhie groasd; naturi moarte repre-
zentind veseld, farfurii si vase de aluminiu — de fapt, majoritatea
naturilor moarte si a aranjamentelor table-top (gen de fotografie
realizati pe masi cu miniaturi); nuduri sentimentale, « simboliste »,
unse cu ulei sau naturale; studii de texturd ficute de dragul reddrii
acesteia; compozitii cu tipare de dragul tiparelor.

Sabloane fotografice. Ramura din prim-plan care
incadreazd vederea indepirtatd; pisicile si lizile de gunoi; nudurile
in profil, ridicind un brat ca si prezinte profilul sinului; portretele
cu lumini incrucisate, cu jumditate din fatd umbritd, iar pdrul si
urechile cu efecte de lumind; arbustii acoperiti de zdpadi, aritind
ca niste pitici; fata care adaugd « interes uman » unui peisaj plictisitor;
izvorasul inconjurat de zipadd si acoperit cu un strat de ghiatd,
care serpueste spre adincimea fotografiei; drumul de tard care se
compune de-a Iungul unei perfecte curbe in formd de S si care
nu conduce ochiul spre nici un centru de interes; «frumoase» de
pe plaji pozind bitos in atitudini emfatice, cu sau fdrd elemente
caraghioase de decor ca chitare, scoici imense, oglinzi mari, ingro-
pate pe jumitate in nisip, si animale « amuzante » de cauciuc.
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Mijloace de control in fotografie

Fotografiile de pe wrmdtoarele saisprezece pagini ilustreazd unele
dintre mijloacele de control pe care le posedd fotograful asupra mijlo-
cului lui de expresie.

Tehnica si aplicarea acestor mijloace de control sint pe larg explicate
in text. Indicatiile de pagini leagd imaginile de text §i textul de imagini.
Nevoia unor astfel de mijloace de control se discurd la pg. 1831 86,
principitle la pg. 187—189.

In afard de cazul in care existd alre semndturi, toate fotografiile
au fost realizate de autorul cdrgii.



ALEGEREA SUBIECTULUI

Pind acum ar fi trebuit sd devind evident faptul cd, dupd pdrerea
autorului, alegerea subiectului este una dintre etapele cele mai
importante si mai hotiritoare in realizarea unei fotografii. Din nefe-
ricire, prea mulii fotografi, nefiind in mod special interesati intr-un
anumit tip de subiect, isi cheltuiesc eforturile cu subiecte f3rd sens,
banale sau realizate inainte de citre altii de nenumdrate ori. Uneori
intelesul este ascuns si trebuie descoperit. Imi aduc aminte de reve-
latia pe care am avut-o in timpul proiectdrii filmului lui Robert
Flaherty, Pasiunea Sf. Matei. Acest film este compus in intregime
din planuri apropiate de picturi medievale religioase, selectionate
pentru a ilustra viata lui Christos, asa cum era ea conceputd de
artistii medievali. Mai inainte, consideram pictura religioasd ca
fiind o artd, in sensul unui lucru aparte si aproape opus wviegir. Cit
gresisem ! Relevate de planurile apropiate, montate cu mdiestrie
de Flaherty, prezentate in secvente logice, aceste picturi, foarte
realiste, emotionante i frapante in acelasi timp, au prins deodatd
viati si s-au incircat cu un puternic continut: un documentar despre
vietile oamenilor. Gesturile si expresiile, riutatea si cruzimea gloatei
ca si seninitatea, pasiuneca, dragostea, mila si desperarea erau oglin-
dite pe aceste fete! Exista inteles in fiecare trdsituri de pensuld,
in fiecare aminunt, in fiecare culoare si, brusc, desi vizusem multe
din aceste picturi inainte, am inceput, pentru prima oard si le vid
cu adevirat.

Astfel de momente sint experiente pretioase in viatd., Se ridicd
parcd un vil, orizontul se lirgeste si te simti atunci un altul, mult
imbogitit.
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In esentd, a alege subiectul inseamnd de fapt a vedea nu numai
cu ochii, ¢l si cu mintea. S vezi in mod creator, imaginativ. ..
S4 vezi intr-un subiect ceva ce trebuie fotografiat, ceva ce nimeni
n-a ardtat inainte. Un sens nou, o notiune noud, un punct de vedere
nou, descoperit cu puterea imaginatiei.

Imaginatia este posibilitatea de a crea a mintii. Este forta care
ii dd romancierului posibilitatea de a-si inventa persona]ele si intim-
planle si de a tese materialul povestlrn sale. In fotograﬁe, 1mag1nat1a
i da fotografuhu posibilitatea sd vadd in mod diferit si sd realizeze
1mag1m care sint orlgmale din punct de vedere al conceptlel. Imi
vine in minte comparatia intre o foaie albd de hirtie in masina de
scris si filmul virgin din aparatul de fotografiat. In ambele cazuri,
trebuie sd se creeze o interpretare subiectivd a unei teme si sd fie
transferatd pe o suprafatd goald, astfel ca cititorul sau, respectiv,
privitorul sd poatd participa pe misura puterii sale de intelegere si
a sensibilitdtii sale la opera creatd si sd ia parte la cele simtite de
artist.

Intensitatea §i inclinatiile imaginatiei unui fotograf se reflectd
cu fidelitate in fotografiile sale. Lipsa de imaginatie se exprimd prin
fotografii de serviciu, cu subiecte banale si comune. Pe de altd
parte, lucririle unui fotograf cu imaginatie se disting prin discer-
namint in alegerea subiectelor, originalitate in abordare, bun gust
si curaj in tratarea si prezentarea materialelor sale.

Este o strinsd legaturd intre imaginatie si personalitate. Nu existd
doi oameni care sd fie capabili sd obtina prin imaginatie doud rezul-
tate cu totul identice. Nu totdeauna imaginatia este de naturd artis-
ticd. Adesea, ea se manifestd sub forma inventivititii in domeniul
tehnicii. Acest dualism este foarte evident in fotografie, acest mijloc
de expresie bazat in parte pe artd, in parte pe tehnicd. Dupd pirerea
mea, Blumenfeld, Cartier-Bresson si Ernst Haas sint, prin excelentd,
fotografi cu imaginatie, pe cind altii, ca de exemplu Mili, Vishniac
sau Goro, i reprezintd pe acei fotografi a ciiror imaginatie se mani-
festd in primul rind sub forma ingeniozitdtii tehnice. Desigur, o
astfel de clasificare este inevitabil simplistd, ea ardtind doar ci la
acesti fotografi predomind forta imaginatiei fie in domeniul artei,
fie in cel al tehnicii. Nz inseamnd cd talentele si realizdrile lor se
limiteazd in mod exclusiv la una singurd din aceste sfere.

Este firesc ca aceastd dualitate a imaginatiei sa-si manifeste efectele
in fotografie, unde influenteazi in mod special alegerea subiectului,
a diferitelor mijloace si metode de exprimare. Pe fotografii cu imagi-
natie artistici i vor atrage mai ales subiectele cu un puternic caracter
emotiv si metodele de redare simple si directe. Fotografii cu imaginatie
tehnicd vor folosi cu deosebire procedee si tehnici ingenioase ca
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limpi electronice, teleobiective, fotomicrografie, filme sensibilizate
la raze infrarosii sau posibilititile luminii polarizate. O astfel de clasi-
ficare nu este menitd s judece meritele fotografului sau metodele
pe care el le foloseste. Nici unul dintre grupuri nu este in vreun fel
superior celuilalt. Lucririle ambelor grupuri sint tot atit de impor-
tante. Ele sint doar deosebite. Valoarea unei fotografii rezidi totdea-
una in rezultatul ei; mijloacele speciale folosite pentru realizarea
fotografiei nu-l intereseazd pe privitor, in afari de cazul in care el
are vreun interes ca specalist.

Fotografii realizeazd anumite subiecte care le-au fost repartizate,
sau sint liberi sd-si aleagd subiectele fotografiilor lor. In primul caz,
existd posibilitatea unei alegeri intre mai multe subiecte care se potri-
vesc cu sarcina primitd), sau nu existd de loc. In astfel de conditii,
fotograful trebuie si incerce si obtind cele mai bune rezultate, desi
isi di seama ci ele nu vor fi niciodati strilucite. Singura lui consolare
este ci rdspunderea pentru felul in care va iesi fotografia este
impartitd, cel putin in parte, cu redactorul sau clientul care i-a dat
comanda.

Acei fotografi care au libertatea si aleaga atit subiectul cit si forma
finald de prezentare sint, desigur, singurii rdspunzitori pentru lucririle
lor. In ceea ce priveste alegerea subiectului acesti fotografi pot fi
impértiti in doud grupe: acei care sint interesati de anumite subiecte
si stiu ce doresc sd fotografieze (cu toate ci la inceput nu stiu cum
sd fotografieze) si acei care doresc si facd fotografii insi incd nu s-au
hotirit ce fel de subiecte sd fotografieze. Cele ce urmeazi isi propun
sd-i ajute pe fotografii din a doua grupd sd facd o alegere potriviti.

In legaturd cu o astfel de alegere, fotograful are doud posibilititi
fundamentale:

Apararul fotografic poate fi folosit ca un instrument stiingific pentru
o redare documentard, obiectivd a lumii in care trdim.

Apararul forografic poate fi folosit de cdtre artist ca o umealtd
pentru exprimarea unui comentariu subiectiv §i interpretarea celor
ce se afld in jurul fotografului.

Este important fa}i)tul daca fotograful are inclinatii predominant
tehnice sau artistice. In general, cel mai bine este ca el si foloseasci
aparatul in concordanti cu numai una din aceste metode de abordare.

APARATUL FOTOGRAFIC CA INSTRUMENT STIINTIFIC

Intrebarea cea mai importanti este ce subiect il intereseazi pe
fotograf. In legiturd cu aceasta, el poate alege din trei grupuri:

115



oameni, subiecte din naturd, munca s$i lumea omului. Expunerea
sumari de mai jos — inevitabil foarte scurtd si incompleti — enu-
meri telegrafic unele dintre cele mai importante subiecte si domenii
care apartin fiecirui grup.

Oamenii. Arheologie — studiul culturilor din trecut. Antro-
pologie si etnologie — studiul oamenilor de azi, rase, culturi si relatii
sociale. Ceremonii religioase — de la vrdjitorie la crestinism. Costume,
folclor, dansuri, sdrbdtori.

Subiectele din naturid. Zoologie — lumea anima-
lelor. Mamifere, pasiri, reptile, amfibii, pesti, insecte si pdianjeni — o
lume deosebitsi, fabuloasi, forme stranii si frumoase, comportiri
fascinante care intrec imaginatia. Frumusetea structurald a scoicilor.
Varietatea de necrezut a formelor inferioare de viatd. Lumea minunati
dezviluiti la microscop, accesibild chiar si fotografului mijlociu (un
instrument de ocazie, utilizabil in fotomicroscopia obisnuitd costd mai
putin decit un aparat bun de format mic).

Botanica — lumea plantelor. Culoarea si forma florilor si a fructe-
lor. Mijloacele pe care le folosesc plantele pentru a se apira de dusmani,
arsitd, secetd si furtuni. Mijloacele fabuloase pe care le folosesc
plantele pentru a-gi impristia semintele. Frumusetea structurii
plantelor si a semintelor.

Geologia — studiul pimintului si al rocilor. Muntii si sesurile,
riurile, lacurile, marea. Actiuni atmosferice si eroziuni. Precizia
geometricd a formei cristalelor.

Stiingele — astronomie, fizicd, chimie, biologie, meteorologie.
Domeniul cercetitorului, descoperitorului, pionierului, creatorului
lumii de miine.

Munca omului. Tehnica si arta. Fabricatia si productia.
Cuptoare, uzine metalurgice, santiere navale, uzine de tot felul.
Organismul complex al orasului — circulatia, comertul, aeroportu-
rile, porturile, marile giiri; trenuri si locomotive, automobile, vapoare
si avioane. Drumuri si poduri, case si cimine. Piesajele modificate de
oameni — cimpuri arate si seminate, recoltarea. Baraje, mine, cimpuri
petrolifere. Ferme, sate si orase.

APARATUL CA UNEALTA A ARTISTULUI

Din nou prima intrebare ar trebui si fie: Ce tip de subiecte il
intereseazi pe fotograf? In acest domeniu, alegerea se poate face
intre trei grupuri de subiecte fundamental deosebite:

Oameni.

Interpretarea simgimintelor si a stirilor sufletesti.
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Crearea de fotografii care reflectd conceptia artistului despre
frumusete, armonie, relatia spatiald dintre diferite obiecte, interactiu-
nea dintre lumini si formai si genul de fotografii care, din lipsa altui
termen, sint cunoscute ca fotografii experimentale. Din nou, lista
de subiecte de mai jos este inevitabil scurtd §i incompletd.

Oamenii. Interpretarea lumii emotionale a omului in timp de
pace si de rizboi. Lucrurile pe care oamenii le fac in viata cotidiand.
Oamenii la muncd §i la odihnd. Drama, tragedia §i bucuria vietii.

Interpretarea simgdmintelor §i a stdrilor sufletesti. Acesta este dome-
niul fotografiei simbolice. Citeva exemple au fost deja discutate.
Subiectul in sine nu este nimic mai mult decit un mijloc care ii dé
posibilitate fotografului sd sugereze intr-o formd vizuald elemente
abstracte, imposibil de descris in mod direct, cum ar fi dragostea,
ura, violenta, frica, desperarea. Anumite stiri sufletesti: singuritate,
tristete, multumire, magia crepusculului si misterul noptii. Puterea
elementelor, imensitatea universului, neinsemnitatea §i gloria omului.

Conceptii artistice §i forografii experimentale. Aci este’ domeniul
artistului creator si al experimentatorului de mijloace si tehnici de
exprimare grafici. Nu are de loc importanti natura insisi a subiectu-
lui, atita timp cit ii permite fotografului si-si realizeze conceptiile
despre relatiile spatiale dintre diferite obiecte si compozitiile sale de
lumini si umbre, linii, volume si forme. Fotografiile de acest fel sint
foarte deosebite de tipul obisnuit de fotografie, de obicei sint stimula-
toare, adesea controversate si luate in ris de fotografii mai conserva-
tori — cu toate ci multe dintre procedeele si tehnicile dezvoltate de
fotografii creatori sint, pind la urmi, acceptate si folosite de ei ca un
lucru foarte obisnuit. Unele dintre procedeele si tehnicile dezvol-
tate in crearea acestui fel de fotografie expresionistd sint: contrastul
puternic si grafic intre alb si negru pur, neclaritatea si granulatia
controlatd, procedeul basoreliefului, reticulatia controlatd si solarizarea,
expuneri §i copieri multiple, fotograme fard aparat de fotografiat.

REZUMAT SI CONCLUZII

Avind in vedere numirul imens de subiecte fotogra-
fice interesante, destul de diversificate pentru a se potrivi
cu preocupirile oricui, este greu de inteles de ce atifia
fotografi amatori isi irosesc timpul si energia cu subiecte
fard sens. Faptul acesta devine evident pentru oricine,
cind risfoieste paginile revistelor de fotografie sau vizi-
teazii expozitiile cluburilor fotografice. O scuzd auzitd
este aceea ¢3 amatorii nu au nici aparatura necesard a
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profesionistului, nici prilejurile acestuia de a intilni
subiecte interesante., Aceasti afirmatic nu este de loc
adevirati. In ceea ce priveste aparatura, multi amatori
posedd aparate si accesorii mai scumpe decit unii dintre
cei mai renumiti fotoziaristi. Chiar §i in multe dintre
ramurile mai specializate ale fotografiei, amatorii si pro-
fesionistii folosesc acelasi tip de aparaturd de bazi. Numai
in anumite reportaje de mare specialitate, care sint o
exceptie chiar si pentru profesionisti, amatorii sint handi-
capati de lipsa accesului la aparatura corespunzitoare.

In plus, unele dintre cele mai frumoase si emotio-
nante fotografii realizate de profesionisti reprezinti oameni
si Intimpldri din viata de toate zilele, subiecte care sint
si la indemina amatorului obisnuit. Pe de alti parte,
multe fotografii cu subiecte accesibile numai- profesio-
nistilor — personalititi publice, celebrititi, chiar si vedete
de cinema — sint foarte plictisitoare: stringerea de mind,
zimbetul conventional, poza stereotipd. ..

Ceea ce urmiresc unii in fotografie se poate compara
cu ceea ce urmaresc altii in lectura lor: unii se multumesc
sd citeascd in ziare rubricile de cancanuri si comics-urile,
in timp ce pe altii 1i intereseazd ce se intimpld in jurul
lor si vor sd afle ce se petrece in lume. In fotografie,
unii se multumesc si-si aranjeze diferite obiecte si deco-
ruri pe masd, pe cind altii isi iau aparatele in locurile
cele mai indepdrtate §i fotografiazi din necesitatea de
a impirtdsi si altora cele aflate.



ALB-NEGRU SAU COLOR?

Oricind este posibil ca fotograful si realizeze un subiect dat,
fie in color, fie in alb-negru, cu conditia si aibd aparatul si priceperea
necesard. Nici unul dintre aceste mijloace de exprimare nu este,
ipso facto, superior sau preferabil celuilalt. Se pune totusi o intre-
bare: Cind un subiect trebuie si fie fotografiat in color si cind in
alb-negru?

Rispunsul la aceastd intrebare precum si hotdrirea care se ia ar
trebui si fie tot atit de importante pentru fotografi ca §i pentru redac-
torii sau clientii care comandi fotografii. Alegerea unuia sau a celuilalt
dintre mijloace se face in functie de urmitoarele considerente:

— Intrucit colorul este mult mai scump decit alb-negru, se
justificd diferenta?

— Chiar daci pretul de cost nu constituie o problemd, poate fi
folositd fotografia color?

— Care va da rezultate mai bune din punct de vedere artistic.
colorul sau alb-negru?

Pentru a se putea da un rispuns potrivit la aceste intrebdri, trebuie
si se tind seama de doudl aspecte: cel practic si cel artistic.

CONSIDERENTE PRACTICE

Doi sint factorii cirora trebuie si li se dea atentie: costul si scopul.
Pe intregul parcurs, de la pretul peliculei pind la tipar, fie ci este
vorba de miriri color sau de reproduceri in patru culori, colorul
este mai scump decit alb-negru.

A tine seama de cost este important pentru oricine intentioneaza
si-si vindd fotografiile sau si le foloseascd la ilustrarea propriilor
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articole sau cirti. La ce bun cel mai fin diapozitiv daci nu poate fi
utilizat, reproducerea lui costind prea mult? '

Pe de altd parte, fotografii care lucreazi in color numai pentru
vizionare sau proiectie directd — fie pentru uzul lor personal fie
pentru a ilustra conferinte — nu trebuie si se preocupe de costul
reproducerii. Desi filmul color este mai scump decit materialul
alb-negru, daci este utilizat in scopul vizionirii sau proiectirii directe,
o parte din acest cost suplimentar poate fi scizutd, nefiind nevoie de
copii. Din acest punct de vedere, spre deosebire de negativul alb-
negru, un diapozitiv color este un produs finit.

Un alt factor insemnat este costul producerii anumitor fotografii
in culori. Desi orice subiect care poate fi fotografiat in alb-negru
poate fi fotografiat si in color, s-ar putea si rezulte cheltuieli atit de
disproportionat de mari, incit intregul proiect si devini irealizabil.
Aceasta se intimpld mai ales in cazurile in care, din cauza sensibili-
titii mai reduse a materialului color, este necesari foarte multi lumini
artificiald Ta locul fotografierii, pentru a garanta clisee bine expuse.
Subiecte tipice de acest fel sint interioarele de uzini, arenele, vederile
generale la reprezentatiile in interior etc.

In sfirsit, scopul ciruia ii este destinati o fotografie poate sd
decidd dacd subiectul si fie realizat in culori sau alb-negru.
De exemplu, dacd o imagine va fi folositi intr-un ziar, intr-o carte
sau o brosurd care se tipireste numai in alb-negru, sau pentru a fi
transmisd prin telefoto, va fi nevoie desigur numai de alb-negru.
Desi este posibil intotdeauna si se faci o copie alb-negru de pe un
diapozitiv color, totusi calitatea unei astfel de copii este, in general,
mai slabd decit o copie ficutd direct de pe un negativ alb-negru.

CONSIDERENTE ARTISTICE

In esentd, a alege intre alb-negru si color inseamnd o alegere intre
o formd de redare mai abstractd si una mai naturald. Nici una
nu este preferabild per se i nu are rost si se compare cele doui
mijloace de expresie in mod critic, in afari de cazul in care se urmi-
reste scopul de a determina, intr-un anumit ansamblu de date, care
dintre cele doud este mai potriviti pentru redarea unui anumit subiect.

Orice comparatie de acest fel trebuie si tind seami de urmitoarele
trei puncte, strins legate intre ele:

Cit de importantd este culoarea pentru caracterizarea subiectului ?
Datoritd unei perioade de peste o sutd de ani de fotografie alb-negru
sintem atit de obisnuiti cu redarea in tonuri de gri incit, in mod cu
totul normal, lipsa culorii intr-o fotografie nu ne provoacd dificultiti
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de intelegere a subiectului. De fapt, citeodatd, poate si se intimple
chiar contrariul. De exemplu, la un portret alb-negru redarea apare
mai naturali si portretul va fi acceptat cu mai mare usurintd decit
un portret in culori la care tonurile pielii sint usor denaturate. De
asemenea, fotografia alb-negru a unui peisaj cu contraste si efecte
grafice provoacd adesea o impresie mai puternicd decit fotografia
color a aceluiasi subiect care, desi mai naturald, sau poate tocmai din
cauza aceasta, pare insipidi si banald.

Pe de altd parte, nici o fotografie in alb-negru a unei flori, a unui
fluture, a unei péséri cu colorit viu, a cerului incandescent la apusul
soarelui nu poate vreodatd si rivalizeze cu o buni fotografie color a
acestor subiecte. La asemenea subiecte culoarea este o insugire prea
importantd pentru a o exclude fird prejudicierea serioasi a efectului
imaginii.

Dacé culoarea este una dintre cele mai insemnate insusiri ale
subiectului, atunci, desigur, redarea acestuia in alb-negru ar fi cu
mult mai putin inteligibild, semnificativd si completd. In astfel de
cazuri, culoarea este nu numai justificatd, dar devine o necesitate
pentru crearea celei mai bune forme de reprezentare. Pe de alti parte,
dacd culoarea este mai mult sau mai putin incidentald, daci subiectul
ar fi putut tot atit de bine si aibi altd culoare, sau dacd conturul si
forma sint mai importante decit culoarea pentru caracterizarea subiec-
tului, atunci, desigur, redarea in alb-negru va produce o impresie
mai puternicd, deoarece calitatea ei mai abstractd i di posibilitatea
fotografului sd creeze efecte deosebite din punct de vedere artistic.

Culoarea naturald, sau alb-negru abstract? Numirul de subiecte
care apar mai bine in culori este relativ mic in comparatie cu numirul
mare de subiecte care se pot fotografia atit in culori cit §i in alb-negru.
Pentru a decide daci sd fotografieze astfel de subiecte in culori sau
in alb-negru, fotograful trebuie sd hotdrascd dacd doreste sd reali-
zeze imagini care sint naturale sau, mai ales, abstracte. Acest lucru,
la rindul sdu, depinde de scopul fotografiei si de caracteristicile
subiectului pe care il are in fats.

Scopul unei fotografii poate fi ilustrarea sau interpretarea. In
cazul ilustrérii, functia principald a imaginii este si descrie subiectul
cu toate caracteristicile lui — incluzind, desigur, si culoarea — cit
mai exact posibil din punct de vedere tehnic. Evident, in astfel de
cazuri este preferati o fotografie in culori uneia alb-negru.

Pe de altd parte, dacd interpretarea este mai importanti decit
ilustrarea se preferd, in general, fotografia alb-negru celei color.
Fotografia alb-negru ii oferi fotografului o mai mare libertate in
alegerea simbolurilor artistice pentru acele caracteristici ale subiec-
tului care trebuie interpretate, nefiind posibili o descriere directi a
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lor: putere, fortd, tristete, tragism — caracteristici care pot fi cel
mai bine sugerate cu ajutorul unui alb-negru puternic, grafic, cu
contraste si suprafete intunecoase.

Dupd cum am mai aritat, subiectul unei fotografii poate si fie
ceva concret sau o trisituri abstracti. In primul caz, caracterul
de bazi al fotografiei ar trebui si fie realist, pe cind in cel de al doilea
caz trebuie neapirat si fie in esentd abstract. Prin urmare, in afard
de orice alte considerente, de reguld (fiindcd existd si exceptii) prima
categorie de subiecte se potriveste mai bine cu redarea in culori, iar
cea de a doua, cu o tratare in alb-negru. Desigur cd, dupd caz, acelasi
subiect poate fi conceput in oricare din cele doud moduri, fiecare
necesitind o tratare diferitd. De exemplu, fotografia unui anumit
peisaj poate fi conceputi ca un portret al acestuia, in care caz este indi-
cati o tratare naturald. Sau, peisajul este doar un vehicul care ii permite
fotografului si exprime in formi simbolicd notiuni ca vastitatea intin-
derilor sau atmosfera plicutd a unei seri de vard. In acest din urmi
caz fotografia alb-negru, mai abstractd, se preteazi mai bine la obti-
nerea unui rezultat mai expresiv.

Poate colorul sd dea resultate tehmice bune, sau rele? Chiar daci
concluzia celor doud paragrafe anterioare indicd folosirea colorului
pentru un subiect anume, totusi ar fi recomandabild o tratare in alb-
negru fiindcd, deocamdatd, filmul color mai prezintd incd unele
dezavantaje. Dupd cum se explicd si in altd carte a aceluiasi autor,
filmele color dau rezultate satisficitoare numai in conditii speciale.
Daci aceste conditii nu sint indeplinite, redarea in culori apare cu
distorsiuni mai mari sau mai mici §i o fotografie cu culori debalansate
este de obicei inferioard unei fotografii alb-negru bune.

Redarea in culori apare cu distorsiuni mai ales in urmitoarele
conditii:

— dacd iluminarea diferd de cea pentru care este balansat filmul
color;

-~ dacd contrastele subiectului sint excesive;

— dacd culorile subiectului nu sint saturate, adicd predomind
culori pale si nuante pastelate. ‘

Cind avem de-a face cu una sau mai multe din aceste conditii,
se recomand3 ca in afard de fotografia in culori sd se facd si una in
alb-negru, ca o misurd de sigurantd pentru cazul in care cea color
nu a reusit in mod satisficitor. Cind rezultatele sint dubioase, luarea
unei hotdriri devine mai usoard dacd se analizeazi natura subiectului;
daci acesta este ficut de mina omului, atunci un grad destul de mare
de distorsiune a culorilor nici nu va fi descoperit probabil de privi-
torul fotografiei, deoarece obiectele ficute de mina omului pot avea
orice colorit. In mod similar, daci subiectul face parte dintr-o categorie
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care nu ¢ prea familiard privitorului (de exemplu, o plantd sau o
pasire tropicali rari), este posibil ca si de astd datd distorsiunea
coloristicd s treacd neobservati, privitorul neavind nici un etalon
de comparatie. In astfel de cazuri, chiar si in conditiile nefavorabile
pe care le-am mentionat mai sus, se poate incerca redarea in culori
fdrd prea multe riscuri de nereusitd.

Pe de altid parte, dacd subiectul este cunoscut privitorului, chiar
si devierile mici de la culoarea naturald vor fi descoperite, iar fotografia
va fi respinsi ca fiind nenaturali. Cele mai dificile din acest punct
de vedere sint fotografiile cu oameni, in special portretele, deoarece
provoaci obiectii chiar si la cele mai neinsemnate devieri de culoare
de la tonurile normale ale pielii. Alte subiecte de acest fel sint:
frunzisul verde, cimpurile si livezile verzi, cerul albastru senin si
subiectele de culoare albid sau cenusie. Dacd astfel de subiecte
trebuie fotografiate color, fotograful isi va lua maésuri suplimentare
de precautie pentru a asigura o redare corectd a culorilor, iar dacd
conditiile fac dubioasd redarea in culori atunci, in plus (daci este
posibil), si facd si o fotografie alb-negru.



TIPURI DIFERITE DE SUBIECTE

. Desi nu existd reguli fixe pentru crearea unor fotografii artistice
de efect se pot da totusi sfaturi fotografilor incepdtori cu privire la
mijloacele si tehnicile cele mai potrivite pentru obtinerea unor rezul-
tate satisficdtoare. In legiturd cu aceasta, distingem trei categorii
de subiecte §i domenii:

Subiecte dinamice (animate)

Subiecte statice (neanimate)

Cazuri speciale

SUBIECTELE DINAMICE

Subiecte si domenii tipice care reprezintd acest grup:

— Oamenii, inclusiv portretele-instantaneu

— Fotografia de actiune, inclusiv oamenii la muncd si in timpul

liber

— Fotografia de rizboi

— Animalele, inclusiv cele silbatice

Caracteristica principald a subiectelor apartinind acestui grup este
miscarea si schimbarea. De exemplu, expresia fetei se modificd in
mod aproape constant, cu atit mai rapid cu cit conversatia devine
mai animatd (de exemplu, in cursul unui interviu), cu cit momentul
este mai dramatic (spectatorii la un meci, intr-o sald de tribunal),
cu cit situatia este mai plind de tensiune (atletii in timpul unei compe-
titii, un acuzat la judecatd). Gama de reactii reflectate pe fete si prin
gesturi se schimbd in mod continuu si este aproape nelimitatd, iar
dacid un fotograf doreste si-1 faci pe privitor s se simtd ca si cum ar
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participa la un anumit eveniment, sau ci este martorul unei anumite
emotii, atunci neapdrat trebuie surprinse astfel de fotografii.

Acest lucru este valabil ori de cite ori e vorba de miscare,
schimbare sau actiune. Actiunea implicd miscare si, ca modelul
dintr-un caleidoscop, infitisarea evenimentelor nu se repetd nicio-
dati exact in acelasi fel. Dacd subiectul este, de exemplu, o cursd
automobilisticd, circulatia intr-un oras, o turmd de oi care paste,
un meci de box sau de fotbal, un grup de copii care se joacd sau, pur
si simplu, doi oameni care stau de vorbi, niciodatd doud momente nu
vor fi la fel in ceea ce priveste infitisarea subiectelor. Intotdeauna
aranjamentul, juxtapunerea, suprapunerea sau formele vor fi diferite.
In fotografia anmimalieri, de exemplu, ore, zile i chiar siptimini
de pregitiri laborioase, pinda sau asteptarea rdbddtoare nu vor crea
decit un singur moment hotdritor cind asezarea, terenul, lumina,
fundalul si atitudinea sint intocmai cum trebuie. Dacd fotograful
nu realizeazi imaginea in acel moment toate pregitirile au fost inutile,
pentru ci s-ar putea si nu se mai intilneasci niciodatd cu un astfel de
prilej.

Fotografii pot astepta si realizeze imagini dramatice cu subiecte
dinamice numai dacd indeplinesc doud conditii:

1. Momentul hotiritor trebuie s fie sesizat. Pentru a surprinde
aceastd clipi decisivd, cea mai mare atentie a fotografului trebuie
si fie concentrati asupra actiunii sau evenimentului care formeazi
subiectul imaginii sale. Acest lucru presupune putere de perceptie,
vioiciune si, in anumite cazuri — de exemplu, la fotografiile de sport
sau animaliere — familiarizarea cu regulile disciplinelor respective
sau cu obiceiurile animalelos.

2. Aparatul trebuie si-i permitd fotografului sd lucreze cu cea
mai mare rapiditate. Pentru aceasta el trebuie si fie usor, mic, simplu
de minuit. Ar trebui sd mai fie si discret (sd aibd cit mai putine supra-
fete lucioase), echipat cu un obiectiv luminos, un obturator capabil
de timpi foarte scurti si o rezervd mare de filme. Aceste cerinte sint
satisficute cel mai bine de aparatele de 35 mm, aparate de mare
precizie dintre care Leica, Contax, Canon, Alpa, Nikon si Pentacon
(acum Hexacon) sint cele mai cunoscute. Manipularea acestor aparate
este atit de simpld, incit foarte repede devine aproape automati,
ldsind atentiei fotografului libertatea sd se concentreze numai asupra
subiectului.

Secretul realiziirii unor fotografii bune cu subiecte dinamice este
starea de pregdtire. Fotograful trebuie si anticipeze momentul culmi-
nant astfel incit si fie gata si-1 inregistreze atunci cind are loc. Multe
fotografii interesante de actiune despre care se spune cd s-ar datora
norocului sint de fapt rezultatul unei anticipdri inteligente din partea
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fotografului. Acesta, bazindu-se pe experienta anterioard si pe o
cercetare atentd a scenei unde se va petrece evenimentul, anticipeazi
in mod corect locul sau momentul actiunii culminante. Majoritatea
celor care fotografiazi pe viu isi dezvoltd cu timpul un al saselea simt.
In plus, ei regleazd dinainte elementele de control ale aparatului
(diafragma, obturatorul, distanta) si, astfel, cind apare momentul
hotdritor ei sint deja pregititi.

SUBIECTELE STATICE

Subiecte tipice reprezentind acest grup sint:

— peisajele, inclusiv copacii, gridinile, florile, clidirile si inte-
rioarele;

— obiectele ficute de mina omului, de la arti la industrie;

— portretele formale si fotografiile de modi, regizate;

— naturile moarte si reproducerile,

Caracteristica generald a subiectelor care fac parte din aceasti
grupd este imobilitatea, lipsa de miscare. Prin urmare, fotograful
poate sd lucreze pe-ndelete si si acorde mai multd grijd problemelor
de tehnicd fotografica decit atunci cind fotografiaza subiecte in miscare.
Acest factor al timpului are in plus diferite avantaje. Printre altele,
ii di posibilitatea sd lucreze cu aparate de format mare (preferinta
mea este aparatul 9/12), ale ciror negative necesiti o marire propor-
tional mai redusd si, prin urmare, dau copii mai clare cu o definitie
mai precisd si cu valori tonale superioare negativelor de 35 mm.
In plus, este posibili folosirea normali a trepiedului, care permite
fotografului sd lucreze cu diafragme mici, obtinind astfel o profun-
zime mai mare si o claritate optimi, deoarece la fotografierea subiec-
telor imobile lungimea timpului de expunere nu produce nici un incon-
venient. Si, in sfirsit, aparatele cu dispozitive de rabatare a obiecti-
vului inlesnesc un control complet asupra perspectivei, dind posibili-
tatea fotografului si evite distorsiunile, si redreseze paralelismul
Iiniilor verticale si, in anumite conditii, sd extinda claritatea in profun-
zime de la planurile apropiate pind la infinit, fird a recurge la diafragme
extrem de mici.

Un subiect static poate fi fotografiat desigur si cu un aparat de
35 mm sau cu oricare altul. Totusi, oricit ar insista fabricantii apara-
telor de 35 mm asupra universalititii posibilititilor de adaptare a
produselor lor, ei nu pot ocoli un adevir: pentru a face o mdrire de
2430 cm, un negativ de 35 mm trebuie mdrit linear de 10 ori, iar
un negativ 9/12 — mai putin de 3 ori. Deoarece nu existd vreo dife-
rentd intre puterea de rezolvare a filmelor de 35 mm si a celor mari,
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iar deosebirea calitativd intre obiectivele pentru aparate de format
mic si cele pentru formatele mari este foarte micd, mdririle la o anu-

itd dimensiune vor fi intotdeauna cu atit mai clare si cu o definitie
mai bund, cu cit va trebui ca negativul si se mireascd mai putin
pentru a obtine acest format. Deoarece nu este mai dificild fotogra-
fierea subiectelor statice cu un aparat de format mare decit cu un
aparat de format mic, este preferabil desigur primul, el permitind
obtinerea unor rezultate superioare din punct de vedere al tehnicii
fotografice.

In timp ce starea de pregdtive este cheia succesului in realizarea
fotografiilor cu subiecte dinamice, fa cele cu subiecte statice « cheia»
este contemplarea. Deoarece la acest tip de subiect nu existd miscare,
el poate fi studiat din puncte si unghiuri de vedere diferite inainte de
a fi inregistrat pe peliculd. Spre deosebire de cel care fotografiazd
subiectele dinamice si nu are nici un control sau unul foarte putin
eficient asupra unor factori atit de importanti ca iluminarea, pozitia,
fundalul, compozitia, fotograful subiectelor statice are de obicei
toate condmﬂe de a-si prezenta subiectele sub forma plasticd cea
mai potrivitd. In ceea ce priveste, de exemplu, subiectele de exterior;
dacd nu este potrivitd lumina sau vremea, €1 pot astepta pur si simplu,
sau se intorc mai tirziu si facd fotografiile cind sint convinsi cd existd
conditiile potrivite pentru obtinerea celor mai bune rezultate. Ei au
timp sd-si studieze subiectul din diferite unghiuri si si aleagd pe cel
mai bun. Pot si hotiirasci fird grabi care este cel mai potrivit obiectiv
si filtru si ce mijloace sd mai foloseascd pentru a reliefa textura sau
alte aménunte semnificative. Dupd pérerea mea, fotograﬁerea subiec-
telor statice cu un aparat de format mic si obtinerea din aceastd cauzd a
unor copii de calitate graficid inferioard este, din partea fotografului,
un semn fie de nepricepere, fie de lene.

CAZURI SPECIALE

Deoarece fiecare reguld are si exceptii, este normal ca anumite
imprejurdri si ceard incilcarea principiilor discutate mai sus. De
exemplu, dacd un subiect eminamente dinamic (cum arfi o vedere
generald a unei reprezentatii intr-o arend mare) trebuie sd fie fotogra-
fiat cu un grandangular extrem, se poate folosi numai un aparat de
format mare, deoarece obiectivele care cuprind un cimp mai intins
(pind la 1409 se pot gisi, in mod curent, numai pentru aparatele
de format mare. Pe de altd parte, dacd un subiect eminamente static
urmeazd si fie fotografiat cu un obiectiv foarte luminos (de exemplu,
vederea din avion a unui oras noaptea), trebuie utilizat un aparat de
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35 mm, deoarece obiective foarte luminoase existd numai la aparate
de acest tip, astfel de obiective, cu distanta focald mai lungi, neexi-
stind la aparatele cu negative mai mari.

Uneori trebuie si se fotografieze un subiect static — sid spunem,
linia de orizont a unui oras indepdrtat — cu un teleobiectiv foarte
puternic. Teleobiectivele care se gisesc in mod curent pentru aparatele
de format mare sint construite la distante focale care merg pind la
200 cm. Folosite la un aparat de 10x 15 cm, cu aceste obiective se
pot obtine imagini cu o mdirire lineard de aproximativ cinci ori mai
mare decit imaginile obtinute cu obiectivele normale. Dacd gradul
de mdrire este insuficient, se foloseste un aparat de format mic pentru
care se pot procura teleobiective cu o distantd focald mai mare. De
exemplu, cu un obiectiv de 50 cm, folosit la un aparat monoreflex
66, se obtine o mirire a imaginii de aproape sapte ori; cu acelasi
obiectiv, la un aparat de 35 mm, se obtine o mdrire de zece ori. Cele
mai lungi obiective care se pot procura in mod curent pentru aparatele
de 35 mm au o distantd focali de un metru, obtinindu-se astfe]l o
mirire de douiizeci de ori a imaginii. Méirimea imaginii, obtinuti cu
oricare obiectiv cu distanti focald de un metru, este intotdeauna
aceeasi, fie ci obiectivul este utilizat la aparate 10X 15 sau la cele de
35 mm. Totusi, cind se foloseste un obiectiv de 1 metru, cu o mare
putere, special construit pentru formatul mic si, in plus, se utilizeazi
si peliculd cu granulatie find i o developare microgranulard, imaginile
astfel obtinute vor fi cu mult mai clare decit atunci cind se va incerca
mirirea portiunii corespunzitoare dintr-un negativ 10X 15 cm,obti-
nut cu un obiectiv tot de 1 metru, construit pentru a acoperi intreaga
suprafatd a acestui negativ de dimensiuni mai mari.

Dacd este necesar ca greutatea si volumul bagajelor si fie cit
mai mici, cum este cazul in anumite expeditii, in fotografia de munte
sau de rizboi, se utilizeazi aparatele de format mic. Astfel de impre-
jurdri sint insd exceptii si nu infirmd principiul alegerii formatului
celui mai corespunzitor, cunoscind cd dimensiunea de film care
poate si dea cele mai bune rezultate tehnice este intotdeauna dimen-
siunea cea mai mare care, in anumite conditii, va da totusi si cele
mai bune fotografii.

SUBIECTE SECUNDARE
In afari de subiectul principal al imaginii, cele mai multe fotografii
cuprind si anumite elemente care pot fi numite subiecte secundare.

Este vorba de fundal, prim-plan, cer, orizont si despre ceea ce se
numeste de obicei recuziti. Neglijindu-le insemndtatea, multi foto-
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grafi dau relativ putind atentie acestor elemente ale imaginii. Ei nu-si
dau seama cii le pot folosi pentru crearea unor efecte care subliniazi
impresia produsi de subiectul principal al imaginii $i ci existd mij-
loace de a controla forma in care si apard aceste subiecte
secundare.

Fundalul. Dupi cum s-a mai aritat, fundalul scoate in evi-
dentd subiectul. Ca atare, in mod normal, el trebuie sd fie subor-
donat subiectului principal in ceea ce priveste atit valorile tona-
lititilor, cit si claritatea. In acelasi timp, el trebuie sd contribuie
la reliefarea subiectului si la prezentarea lui in cele mai bune
conditii.

In fotografia alb-negru, de reguli, daci subiectul
este intunecat, fundalul ar trebui si fie deschis; dacid subiectul este
de tonalitate deschisd, fundalul ar trebui s fie intunecat; daci subiec-
tul este de tonalitdti intermediare, fundalul ar trebui si aibd o tonali-
tate mai deschisd sau mai inchisd decit cea a subiectului. Cele de mai
sus, pirind un lucru elementar, sint adesea neglijate de citre foto-
grafi, indusi in eroare de faptul ca in realitate diferentierea intre subiect
si fundal este de obicei o chestiune de deosebire intre culori, dar
acestea, desi diferite ca nuante, pot apirea in fotografia ca tonalititi
de gri, mai mult sau mai putin identice. Aceasta fiind situatia, se
poate provoca de obicei o diferentiere intre subiect si fundal prin
utilizarea unui filtru de culoare potrivit, care va transforma una dintre
cele doud nuante intr-o tonalitate mai inchisi de gri.

Daci poate fi folositd iluminarea artificiald, atunci diferentierea
dintre obiect si fundal se poate produce cel mai usor prin lumina.
Fotograful poate face ca unul dintre cele doud elemente s& apard
mai luminos decit celilalt prin directionarea luminii fie spre subiectul
principal, fie spre fundal. Aceasti metodd oferd un control atit de
complet asupra respectivelor valori ale tonalitdtilor subiectului sau
fundalului, incit este posibil ca o statuetd neagrd, plasatd pe un fundal
alb, s apari deschisd, pe un fundal intunecos, iluminindu-se puternic
silueta si lisindu-se fundalul in umbri. Astfel, prin simpla utilizare
potrivitd a luminii se poate realiza o inversiune completd a adevira-
telor valori tonale. Acest lucru indicd posibilitatea unui inalt grad
de control.

In fotografia color diferentierea intre subiect si
fundal ar trebui, in mod normal, si fie bazati pe deosebirea de culoare
si nu, ca in fotografia alb-negru, pe contrastul dintre luminat si intune-
cat. Aceasta nu inseamni desigur — dupd cum, din pécate, vor si
creadd multi fotografi — ci culoarea fundalului poate fi complemen-
tari celei a subiectului principal sau o culoare foarte saturatd. Culoarea
tare, violind principiul conform céruia fundalul trebuie sd fie subor-
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donat subiectului, face ca un fundal si apard tot atit de important in
imagine ca si subiectul, concurind cu acesta in a atrage atentia
privitorului si distrugind astfel unitatea compozitiei. Cele mai obis-
nuite exemple de acest fel sint portretele sau nudurile in culori, foto-
grafiate pe un fundal rosu aprins care distruge cu totul nuantele deli-
cate ale pielii. In fotografia color, unele dintre cele mai potrivite culori
pentru fundal sint de fapt, dacd imprejuririle permit, albul si nuantele
mai deschise de bej si gri.

Neclaritatea si estomparea sint mijloace eficace
pentru a separa subiectul principal de fundal, atit in fotografia color,
cit si in cea alb-negru. Ambele produc amplificarea impresiei de tridi-
mensionalitate si adincime. In mod normal, redarea subiectului
ar trebui si fie clard si fundalul ar trebui sd apard neclar sau estompat.
Aceasta se realizeazd destul de usor, folosind o diafragmi relativ
mare atunci cind se pune la punct subiectul principal, ceea ce are
drept rezultat scoaterea fundalului in afara zonei de claritate, este
deci neclar. In cazul subiectelor in miscare, acestea pot fi redate clar,
iar fundalul estompat, daci fotograful minuieste aparatul in acelasi
fel in care vindtorul minuieste pusca urmdrind o pasdre care zboara:
sd centreze subiectul in vizor, sd~1 mentind acolo, sd-1 urmireasci cu
aparatul si sd declanseze in timpul miscirii. Uneori este poate mai
potrivitd inversarea acestor efecte, redindu-se subiectul neclar sau
estompat, iar fundalul clar. De exemplu, pentru a da impresia de
extremd apropiere, redati subiectul neclar si fundalul clar, punind
aparatul la punct pe fundal, plasind astfel subiectul in afara zonei
de claritate. Si, pentru a exprima miscare, redati estompat un subiect
in miscare si fundalul clar, tinind aparatul fix atunci cind declansati
si folosind o vitezi de obturatie prea lungd pentru a «ingheta»
miscarea. In fiecare dintre aceste patru posibilititi, contrastul dintre
claritate si neclaritate sau estompare separd in mod eficient subiectul
de fundal. In plus, ele sugereaza intr-o formi simbolici aspecte cum
ar fi adincimea si miscarea, care nu pot fi redate in mod direct intr-o
fotografie.

Un fundal complet neutru este, dupd cum s-a
aritat mai inainte, unul dintre mijloacele cele mai eficace din punct
de vedere grafic, utilizabil atit in fotografia alb-negru, cit si in cea
color pentru a reliefa un subiect in cele mai bune conditii. Pentru
subiecte ca cele de modi sau mobild, un astfel de fundal — care se
pierde in mod imperceptibil in podea, pereti si tavan — poate fi
obtinut prin comstruirea unui «cort» din hirtie albd si inundarea
subicctului cu lumini total difuzati. Pentru subiecte mai mici,
si mai ales pentru obiecte de sticld, o suprafatd mare de geam opal
iluminat din spate reprezintd un fundal foarte potrivit.
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Pentru subiecte in exterior, de orice fel —
oameni, portrete, copaci, flori, automobile — un fundal totdeauna
bun este cerul senin.

Fundalurile nepotrivite care trebuie si fie evitate
au fost discutate la pag. 88.

Prim-planul. Dupd pirerea autorului, un mare procentaj de
fotografii sint lipsite de valoare pentru ci cuprind o suprafatid inutild
prea mare in prim-plan. Aceastd greseald foarte comuna se datoreazi
in parte faptului c2 fotografii stau prea departe de subiectele lor atunci
cind fotografiazd si faptului ci obiectivele normale ale aparatelor
de fotografiat au un unghi de cuprindere relativ mare (unghiul de
cuprindere al obiectivelor normale de la aparatele de filmat este
mult mai mic). Se poate cu usurintd evita suprafata nedorit de mare
pentru prim-plan daci se micsoreazi distanta dintre subiectul prin-
cipal si aparat, sau dacd se fotografiazd cu un obiectiv cu o distantd
focald mai lungi decit cea normald. Multe fotografii deja existente
pot fi imbunititite mérind doar o parte din negativ, eliminind astfel
prim-planul nefolositor.

Fiind o partea subiectului sau a vecinftatii lui, care este cea mai
apropiatd de aparat, prim-planul sugereazd apropierea. Prin urmare,
cu cit aceastd suprafatd este mai mare in imagine, cu atit va fi mai
puternicd impresia de apropiere si invers. Cu cit un fotograf va
dori mai mult si evite crearea unei impresii de apropiere, cu atit va
trebui si micsoreze mai mult suprafata prim-planului. Dimpotrivi,
dacd va dori sd creeze o impresie de apropiere, de intimitate, el va
include, proportional, o mai mare suprafati in prim-plan. In legi-
turd cu cele de mai sus, cea mai puternicd impresie de apropiere
poate fi creatd daci se foloseste un obiectiv grandangular, pentru ci
prin insusirile lui el amplifici prim-planul si micsoreazd obiectele
indepdrtate. Tipul de perspectivd grandangulari, consideratd de obicei
ca distorsiune, daci este folositd cu multd pricepere anume pentru a
simboliza o apropiere extremd, poate s dea uneori imagini extraordinar
de frapante.

O caracteristici tipicd a perspectivei grandangulare este impresia
pronuntatd de adincime. Obiectivele grandangulare, asa cum se
utilizeazi in mod obisnuit, redau obiectele apropiate proportional
mai mari §i cele indepirtate mai mici decit apar ele pentru ochi,
Ca urmare, deosebirile de scari dintre obiectele apropiate si cele
depirtate par exagerate, producind o senzatie de adincime anormal
de mare.

Dimpotrivd, un efect invers este produs de teleobiectivele care
micsoreazd deosebirile de scard dintre obiectele apropiate si cele
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depirtate, ceea ce are drept rezultat o impresie de aplatizare. Aceste
caracteristici ale diferitelor tipuri de obiective, precum si felul in
care ele pot fi utilizate pentru a produce efecte speciale, dinainte
stabilite, vor fi discutate mai tirziu.

Un bun mijloc pentru a crea intr-o fotografie iluzia de adincime
este plasarea in contrast a obiectelor apropiate cu obiectele inde-
pértate, materialele din prim-plan indeplinind rolul de obiect apropiat.
Aplicarea acestui principiu este ilustratd de imagini fotografiate prin
arcade sau porti, sau peisaje incadrate de crengile unui copac din
apropiere. Desi fotografiile de acest fel sint adesea foarte stereotipe
(vezi « sabloane » la pag. 95), ideea de a sugera adincimea prin alitu-
rarea de obiecte apropiate si indepirtate este fundamental justd si
poate fi exprimatd prin diferite mijloace. Efectul va fi mai puternic
dacd contrastul dintre apropiere §i depértare va fi amplificat prin
contrastul dintre luminos si intunecos, depértarea fiind luminoasi
si prim-planul fiind intunecat. Prim-planul, folosit in acest scop, preia
functia unui simbol, intrucit ii permite fotografului sd sugereze a treia
dimensiune care, desigur, nu poate fi redatd in mod direct intr-o
fotografie. In astfel de cazuri nu are importantd natura obiectului
de prim-plan, atita timp cit conturul siu este expresiv si tona-
litatea este Inchisd. Adesea, se obtin cele mai bune rezultate cind
obiectul de prim-plan, care sugereazd adincimea, se situeazd intr-un
negru compact.
~ Cerul. Desi cerul reprezinti un element important in majori-
tatea fotografiilor in aer liber, fotografii nu dau, de obicei, o prea
mare atentie aspectului siu, atita timp cit obtin nori in imaginile
lor. Putini sint constienti de faptul ca infinita varietate de aspecte
si stdri pe care poate si le aibd cerul se rasfringe asupra atmosferei
si caracterului fotografiilor pe care le realizeazi.

Aspectul cerului este determinat de conditille atmosferice, de
pozitia soarelui. Intr-o fotografie cerul poate si sugereze o varietate
nesfirsitd de atmosfere — de la monotonia unui cer acoperit uniform,
pind la drama si tensiunea unui cer de furtund. El poate sd apard in
oricare dintre culorile spectrului, in afard de verde, desi in timpul
apusului _portiuni ale cerului pot fi de culoare turquoise sau aqu-
amarin. Inrfurirea unor astfel de factori asupra caracterului unei
fotografi iar trebui si fie evidentd pentru oricare fotograf cu
sensibilitate.

fn ciuda faptului ci in realitate este intotdeauna plicut si vezi
un cer albastru cu citiva nori albi, in fotografii — atit in cele color
cit si in cele alb-negru — aceasta a devenit un sablon. De aceea, ar
trebui ca astfel de ceruri s fie folosite cu mult discerndmint de citre
oricine incearci sd realizeze fotografii mai interesante.
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Aspectul cerului intr-o fotografie poate fi controlat pe doud cii:
fie ci fotograful poate si astepte pind cind cerul capdtd acele caracte-
ristici necesare pentru a se potrivi cu subiectul (de obicei, cind este
vorba despre un peisaj), fie ci el poate si redea cerul in diferite feluri,
cu ajutorul filtrelor de culoare sau de polarizare.

Orizontul. Dacii orizontul este inclus intr-o fotografie, el preia
rolul uneia dintre cele mai importante linii compozitionale, deoarece
taie imaginea in doud pirti — pimint §i cer. Proportia relativd dintre
cele doud pirti este de o insemnitate majord in ceea ce priveste
impresia generali a fotografiei. Predominarea cerului — un orizont
jos — sugereazi spatiu, mult aer si calititi spirituale. Predominarea
pimintului — un orizont inalt — subliniazi apropierea si sugercazd
insusiri pamintesti si materiale.

Pentru a amplifica aceste impresii pind la cel mai ridicat nivel
cu putintd, orizontul ar trebui eliminat cu totul. De exemplu, foto-
grafia citorva spice de griu care se profileazd delicat pe cer poate
exercita o atractie deosebiti. De asemenea, imaginea unui sat la
poalele unui munte — muntele ocupind intregul fundal — poate
sugera cu convingere izolarea puternici a vietii dintr-o vale
indepartatd.

Linia orizontului poate fi dreaptd (ocean, sesuri), ondulatorie
(dealuri) sau frintd (munti stincosi); poate si fie orizontald sau oblica.
Fiecare dintre acestea evocii in mintea privitorului impresii si asociatii
diferite -— de la linistea sau monotonia sugerati de un orizont plat
si drept, pini la nelinistea nervoasd produsid de grafica ascutitd a
unui masiv muntos. Inutil de mentionat ci fotografii creatori sint
sensibili la astfel de factori si 1i folosesc anume, pe cit le este posibil,
pentru a exprima diferite idei §i stiri sufletesti.

Orizontul imparte o fotografie in doud pirti care stau, din punct
de vedere compozitional, intr-o anumitd relatie una fatd de cealaltd.
Cu cit este mai mare diferenta de proportie intre cer si pdmint, cu
atit tensiunea compozitiei va fi mai mare si invers. Daci ambele parti
sint egale — linia orizontului impirtind imaginea in jumitdy — ten-
siunea se pierde si compozitia devine staticd si monotond.

Desi in conditii normale o astfel de compozitie nu este recoman-
dabili, eapoate totusi si serveascd uneori la sublinierea monotoniei
unui subiect.

Recuzita cuprinde mijloace auxiliare a ciror folosire, dupd parerea
autorului, are ca rezultat obtinerea unor fotografii artificiale. Exemple
tipice sint receptoarele de telefon, baloanele, oglinzile, voalurile si
chitarele, prezente obisnuite in fotografiile cu fete frumoase, cu nuduri.
Ele fac insi imaginile lipsite de gust, iar modelele vulgare. Se pare
ci fotografii care utilizeazi recuzita cred ci astfel de mijloace amplificd
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sex-appeal-ul modelelor lor sau, pur si simplu, nu stiu ce si faci
cu ele.

Putine subiecte pot fi atit de gratioase si frumoase ca corpul unei
femei tinere. Orice s-ar adiuga in plus in fotografie n-ar face decit
sd distragd atentia. Este o temd completd prin sine insdsi si ar trebui
tratatd fotografic ca o sculpturi vie, cu sentimentul si sinceritatea
cu care abordezi o operd de arti. Un sex-appeal sinitos nu poate fi
niciodatd exprimat cu ajutorul unei recuzite absurde. El este o calitate
pe care dacd fotograful nu stie s-o exprime in forma sa naturali,
n-ar trebui sd mai fotografieze nuduri.



REFLECTII DESPRE ACCIDENTAL

Desi fotograful are un inalt grad de control asupra aspectului
ultim al imaginilor sale — de la selectarea si regizarea subiectelor,
pind la alegerea mijloacelor si tehnicilor de executie si prezentare —,
cu cit devine mai experimentat, cu atit isi dd mai limpede seama cit
de des ii diruieste norocul o fotografie exceptionald.

Personal, as putea sd citez un numdr oricit de mare de exemple
pentru a dovedi cele de mai sus. Voi mentiona doar citeva pentru a
ilustra afirmatiile mele. Intr-o dimineatd, in timp ce mergeam pe Fifth
Avenue, in drum spre redactia revistei Life, ochiul mi-a fost impre-
sionat de o reflectie accidentald. Privind in sus, am observat ¢i una
dintre ferestre, aproape de virful clidirii R.C.A., reflecta cu putere
soarele, producind o adevirati explozie de lumind. Din fericire, aveam
un aparat cu mine si am Inregistrat acest spectacol minunat
care, mai tirziu, a fost utilizat pe coperta cirtii mele New York.
Mai multe intimpliri absolut accidentale au provocat aceastd foto-
grafie pe care eu o consider ca fiind una dintre cele mai bune ale
mele: era o dimineatd senind; s-a intimplat ca eu si trec tocmai in
momentul potrivit, fiindci soarele se miscd repede si reflectia lui
in fereastrd n-a mai durat decit citeva minute; s-a intimplat ca eu
sd trec chiar prin fascicolul de raze aruncat de reflectie; cu un metru
mai departe, in oricare directie, nu l-as fi observat; in sfirsit, s-a
intimplat si am la mine un aparat. Aceastd combinafie accidentald
mi-a dat o coperti.

Alti datd, trebuia si realizez o vedere generald a unei uzine
siderurgice dintr-o localitate din Pensylvania. Gésisem un loc mai
inalt pe un deal de unde se vedea uzina, fluviul si peisajul din jur cu
orasul si locuintele muncitoresti risipite in fund. Orizontul si cerul
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erau in afara suprafetei imaginii. Totul era multumitor, in afard de
faptul cd scenei ii lipsea un punct de interes; nu exista nici o
suprafatd care si jasi in evidentd si erau prea multe cenusiuri.
Am agteptat mult timp ca si se intimple ceva — nu stiam nici eu
ce — , insd nu s-a intimplat nimic. Cum nu giseam nici o solutic
ca sd ameliorez fotografia — vremea si lumina erau perfecte, uzina
functiona din plin -~ am expus in cele din urmi cliseul, folosind un
filtru rosu ca si miresc contrastele. Dar, deodati, tocmai cind eram
gata sa-mi string lucrurile si si plec, s-a intimplat ceva: o locomotivi
de manevrd, intr-un loc perfect din punct de vedere compozitional,
a scos un nor de aburi. Am avut timp s fac numai o singuri fotografie
inainte ca aburul si dispard si scena si devini din nou cenusic. In
aceastd izbucnire bruscd, neasteptati, de abur, acest «accident »
Jericit care mi-a dat contrast si un punct de interes in imagine a ficut
ca fotografia s fie mai bung decit altele patru, tot cu uzine siderurgice,
care urmau sd concureze pentru spatiul in revistd si, pini la urmd,
1 s-au dat doud pagini in Life.

Una dintre cele mai bune imagini ale mele, prezentind linia de
orizont a orasului New York, o datorez de asemenea unui « accident »
fericit. Indreptindu-mi spre casj, dupd un reportaj, pe o sosea
secundard aproape de Paterson, N.J., s-a intimplat si privesc spre
dreapta §i am vizut, ca o miniaturi plutind pe orizont, cel mai
frumos aspect al liniei de orizont a centrului Manhattanului, pe
care l-am vizut vreodatd. Faptul ci l-am observat il datorez unei
combinatii aproape de necrezut de «accidente» fericite. S-a
Intimplat si fie spre seard, singurul moment cind soarele loveste
din fatd clidirile indepirtate, ficindu-le si se reliefeze luminoase
pe un cer in curs de intunecare; la oricare alti ori ele s-ar fi
pierdut in ceati. Atmosfera era exceptional de clari (mai tirziu
am aflat cd din cauza distantei de 25 de kilometri, New York-ul
este vizibil din acest punct numai timp de foarte putine zile in fiecare
an). Mi riticisem §i mergeam pe o sosea pe care n-as fi mers in mod
normal. S-a intimplat si intorc capul si si ridic ochii tocmai in
momentul cel mai potrivit, pentru cd existi numai o scurti portiune
a soselei de unde se poate vedea oragul. M-am intors dupd un timp,
inarmat cu teleobiective pentru a fotografia aceasti vedere magici —
am fdcut drumul de trei ori pini cind am regisit conditiile favora-
bile — si am reusit si fac o fotografie care a obtinut doud pagini
in Life (10 noiembrie, 1941).

Dau aceste exemple pentru ci ele arati cit de des datoreazi foto-
grafii norocului o imagine buni. Un atare noroc presupune si ai
aparatajul potrivit, la locul si timpul potrivit. Nimeni nu poate
anticipa intotdeauna locul sau momentul potrivit. Cunosc fotografi
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care, fird voia lor, au intirziat si s-au infuriat din cauza asta, dar
care totusi au fdcut o fotografie exceptionald tocmai fiindcd intirzia-
seri. Daci ar fi venit la timp, ar fi pierdut tocmai acea fotografie
exceptionald.

Dacii cineva sesizeazi in mod just insemnéitatea « accidentelor »
fericite, el devine constient si de un alt fapt: cd isi poate imbunatiti
sansele prin atentie si ribdare. Fotografii atenti observi in mod acci-
dental posibilititi de fotografii pe care altii le trec cu vederea. De
asemenea, fotografii plini de ribdare obtin cu timpul fotografii bune
pe care altii le pierd pentru cd renuntd prea devreme.

De fapt, nimic nu este, desigur, accidental. Existd o ratiune si o
explicatie pentru orice. De pildd, revenind la primul meu exemplu,
orice astronom ar fi stiut ¢ intr-un anumit moment, dintr-o anumiti
zi, daci cerul ar fi senin, soarele s-ar reflecta dintr-o anumiti fereastra
a unei anumite clidiri si ci aceastd reflectie ar fi vizibild dintr-un
anumit punct de pe stradd. Astfel de fenomene, aparent accidentale,
existi in numir urias. De exemplu, luati o mind de pietricele si incer-
cati si le aranjati intr-un fel natural pe o foaie de hirtie. Este
foarte probabil ci veti Incerca mult timp si totusi aranjamentul
va pirea nenatural. Apoi, luati pietricelele si dati-le drumul la
intimplare pe hirtie, lisindu-le sid se rostogoleascd in voie: existd
multe sanse ca aranjamentul si arate ca natural. Noi am putea sid
numim accidentale astfel de aranjamente desi de fapt ele nu sint asa.
Dimpotrivi, aranjamentul artificial a fost « accidental », adicd pietri-
celele au fost compuse dupd propriile noastre conceptii subiective
despre frumusete, sau oricum vrem sd-i spunem. Pe de altd parte,
pietricelele pe care le-am ldsat doar sd cadd s-au aramjat singure
dupd anumite legi neschimbdétoare ale naturii — a gravititii, a iner-
tiei, a freciirii, a rezistentei minime — si aranjamentul care rezultd
nu este accidental si, cel putin in teorie, putea fi previzut in confor-
mitate cu formulele matematice care guverneazi aceste legi. Aceleasi
principii se aplici modelelor «accidentale» formate de cripaturile
dintr-un geam, de crengile unui copac, de gistele silbatice zburind
intr-o formatie, de florile de gheatd pe un geam sau de reticularea
unei emulsii negative. Ele iau nastere in concordanti cu anumite
legi fixe ale naturii. Totusi, fotografii care Incearci sd compund obiec-
tele «in mod artistic » violeazd adesea aceste legi naturale si rezul-
tatul este ci solutiile lor arbitrare se dovedesc a fi rigide si nenatu-
rale. Controlul in fotografie n-ar trebui si meargd niciodatd chiar
atit de departe.

Un alt subiect controversat apartinind, cel putin in parte, categoriei
accidentatului, este intrebarea daci oamenii, cind sint fotografiati,
trebuie si priveascd sau nu drept spre aparat. Cercetind fotografii
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vechi, constatim ci de obicei oamenii se uitau la obiectiv. Dupa
cele mai moderne péreri, in afari de anumite tipuri de portrete, un
astfel de procedeu strici fotografia. -
. Dupd pirerea mea, directia privirii depinde de scopul fotografiei.
Inainte, cind aparatele erau mari, iar fotograful o raritate, era aproape
imposibil sd faci instantanee. Desigur, oamenii observau cu interes
tot ceea ce se petrece, privind drept spre aparat. Aceasta a stabilit
o relatie intre model si privitor, relatie care nu existi in instantanee.
Cind te uiti la fotografii vechi, oamenii par ci ti se uitd direct in
ochi obligindu-te si le intorci privirea. Parci-ti vorbesc. Expresia
ochilor, a liniilor fetei tot mai vorbeste despre fericire si mindrie,
sau despre persecutie, privatiuni si foame — ca la oamenii prezentati
in fotografille memorabile ale lui Jacob Riis si ale lui Lewis Hine.
Acest contact emotional direct lipseste in majoritatea instantaneelor
moderne, in care fetele sint intoarse si ochii sint ascunsi. Cu aparatele
lor mici — pentru a nu fi descoperiti — fotografii moderni se furiseazi
in preajma « victimelor » lor si le fotografiazi fiiri ca ele si simti,
de preferintd surprinzindu-le intr-un moment cind sint ocupate intr-o
activitate mai mult sau mai putin personald. Dupd cum I-a carcterizat
o datd Ansel Adams, acesta este procedeul « pe gaura cheii ». Astfel
de fotografii nu ne permit niciodati si ne intilnim fagd in fati cu
modelul. Mi simt foarte stinjenit adesea pentru acei fotografi care
trebuic sd pitrundd la vreo mami nenorocitd sau la victima desperati
a unui accident pentru a face acele fotografii inoportune pe care apoi
le vedem reproduse, mari, in ziare. Stiu cum m-as simti eu daci
emotiile mele cele mai personale ar fi supuse unui astfel de atac
indiscret ! Dar, nu sint un fotograf de fapte diverse.

Fotografii de astizi, cind realizeazi fotografii regizate, isi instruiesc
modelele ca si nu se uite la aparat si si se comporte natural. Aceasta
Imi aminteste de incercirile despre care am vorbit inainte — aran-
jarea obiectelor intr-un mod natural. In ambele cazuri, rezultatele
sint fortate si nenaturale. Cum ar putea si fie altfel? Singura cale
pentru obtinerea fotografiilor cu oameni, neregizate, este de a-i foto-
grafia pe acestia cind atentia lor este concentrati asupra unui interes,
altul decit fotograful (oameni la lucru, copii la joacd). Fotografii
pot sd obtind instantanee veritabile numai in astfel de conditii. Si,
dacd regizeazi oamenii, pot tot atit de bine si-i lase si se uite la
obiectiv, pentru ca privitorul fotografiei si se intilneascd cu ei fati
in fata.



Partea a 3-a

FOTOGRAFUL






DE CE SE FOTOGRAFIAZA?

Fotografii, dupd pérerea generald, se impart in doud categorii:
amatori si profesionisti. Amatorii pierd, iar profesionistii cistigd
bani cu fotografia. Amatorii sint diletanti in fotografie, in timp ce
profesionistii sint oameni seriosi care stiu ce fac si de ce o fac.

Inutil sd mai spunem ci cele de mai sus nu sint adevirate.

Dupi pirerea mea, indiferent daci sint amatori sau profesionisti,
oamenii fotografiazd pentru unul din motivele de mai jos:

— Pentru ci doresc si facd. documente vizuale;

— pentru ci sint fascinati de mecanisme;

— pentru ci trebuie si-si cistige existenta;

— pentru ci simt nevoia sd se exprime pe i Insigi.

Desigur, aceastii clasificare trebuie s fie luatd ca buni, in mésura
in care autorul n-a dorit decit sd inlesneascd o intelegere principiald
a diferitelor motive care ii fac pe oameni si fotografieze. In realitate,
numai putini fotografi pot fi incadrati in mod precis intr-una dintre
subimpdrtirile de mai sus. Intr-o oarecare méisuri, majoritatea posedd
insusiri care sint caracteristice si pentru fotografii apartinind si altor
grupe. De obiceiy o insusire este totusi dominantd §i ea este cea care,
dupd partea autorului, il eticheteazii pe fotograf ca reprezentant al
uneia sau alteia dintre grupe.

DOCUMENTARISTUL

Doua tipuri cu totul diferite de fotografi apartin acestei categorii:
fotografii din domeniul stiintelor si aceia care folosesc fotografia

141



numai pentru a obtine documente personale — fotografii ale copiilor,
din cilatorii §i de la evenimente insemnate din viata lor, cum ar fi
nunti si zile de nastere etc. Si unii §i ceilalti folosesc aparatul ca
mijloc de a produce documente obiective. Interesul lor este indreptat
asupra subiectelor fotografiilor, nu asupra eventualelor calititi estetice
ale acestora. Ei judecd fotografia dupd felul exact si obiectiv in care
infdtiseazd subiectul inregistrat. In timp ce fotografii din domeniul
stiintei trebuie sd lucreze cu aparataj extraordinar de complex si de
costisitor, fotografii care doresc numai si realizeze documente perso-
nale obtin cele mai bune rezultate cu aparate de tipul cel mai simplu.
Este putin probabil cd vreunul dintre acestia va profita prea mult
citind cartea de fatd. N

PASIONATUL DE MECANISME

Interesul lui se indreaptd spre utilajele fotografice — aparate,
obiective, tehnici — §i nu spre scopul final, fotografia. Lui i1 place
sd mestereascd, s construiascd, si demonteze si si monteze la loc.
El este un cunoscitor al tehnicii de precizie, colectioneazi utilaj
fotografic asa cum alti oameni colectioneazi oud de pésiri saumérci pog-
tale. Inclinatia lui de a cumpéra aparate si accesorii fotografice de ultimul
tip il face sd devind simpatizat de oricare negustor de aparate foto-
grafice. Niciodatd nu trece prea mult timp pina cind se intoarce si-si
vindd ultimele achizitii pentru altceva mai nou. Desi cunostintele
sale despre aparate, obiective, revelatoare etc. sint adesea atit de
vaste incit il calificd drept expert, el (care stie mai bine) este mereu
in cdutarea unui (neexistent) aparat «ideal » care, sperd el, intr-o zi
ii va da posibilitatea si devind un mare fotograf. Mereu isi verifici
utilajul, insd niciodatd nu-1 foloseste ca si faci o fotografie. In general,
el posedd utilaj mai mult §i mai costisitor decit posedd multi dintre:
cei mai de seamid fotoziaristi. In realitate insd, el nu este fotograf,
ci mecanic, inginer, chimist, iar dacii ar renunta la ideea de a fotografia.
si s-ar concentra asupra problemelor mecanice sau chimice legate de
fotografie, poate cd odati ar fi in stare s aducd o contributie valoroasi.
in unul din aceste domenii. Desigur, aceastd carte nu-1 poate indruma.
cu nimic din cele ce l-ar interesa.

PROFESIONISTUL

Existd doud tipuri diferite de fotografi profesionisti: un tip cu.
conceptii strict comerciale, care vede in fotografie doar unul din

£
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multele feluri de a cistiga bani si care, atunci cind se pregiteste si
realizeze o fotografie, este tot atit de emotionat ca si un bédcan care
se pregiteste si taie o felie de salam. Din cealaltd categorie fac parte
aceia pentru care fotografia este un mod de a trdi, care ar fotografia
cu orice pret si care se considerd norocosi cd-si cistigd existenta facind
ceva ce oricum ar face, din pasiune. Din a doua categorie fac
parte majoritatea celor mai buni fotografi si fotoziaristi. Autorul
adreseazi cartea de fati in primul rind fotografilor care apartin
acestei categorii.

Fotografii din a doua categorie devin adesea profesionigti, aceasta
dindu-le posibilitatea sd-si largeascd sfera de manifestare a pasiynii
lor, care devine astfel mijlocul lor de existentd. Avantajele multiple
sint evidente: in loc sd scoatd bani din buzunar, un fotograf profe-
sionist este plitit tocmai pentru activitatea care ii este pe plac. El
are prilejul si cildtoreascd, si viziteze locurile pe care altfel n-ar
putea sd le vadd, clientul sau revista acoperind toate cheltuiclile. El
se intilneste cu oameni interesanti sau neobisnuiti pe care, fird
influenta si prestigiul celor pe care ii reprezinti, nu ar avea niciodatd
prilejul si-i intilneascd. De asemenea, el poate si patrundd in locuri
care altfel i-ar fi inchise. Fiind un fotograf profesionist si, mai ales un
fotoziarist care lucreazi pentru o revistd importantd, el are posi-
bilitatea sd vadd lumea i si fie martorul unor evenimente insem-
nate. Aceasta reprezintd in sine o intreagd educatie, atit de
interesantd si cu o sferi de cuprindere atit de mare, incit nu are
nici un echivalent.

CREATORUL

Puterea de creatie este independentd de pasiune sau profesie si
fotografi creatori se gsesc atit printre amatori, cit si printre profe-
sionisti. Adesea eiincep ca amatori, iar mai tirziu, din motivele ari-
tate mai sus, devin profesionisti, simgind nevoia si-si lirgeascd sfera
activitdtii. Fotografii creatori sint niste artisti. Ei au fantezie, spirit
de observatie si tin cu tirie la conceptiile lor. {i intereseazi tot ce
se afli in jurul lor — oamenii si anumite subiecte despre care au
pireri bine definite. Minati de un impuls puternic care std la baza
oricdrei creatii, ei trebuie si exprime aceste opinii intr-o formi concreti
si si le Impartiseascd si altora. Dacd ar putea sd existe indoieli asupra
maiestriei unora, ele nu existd in ceea ce priveste sinceritatea lor.
Singura lor preocupare este subiectul si continutul imaginilor pe
care le fac. Niciodata nu-i preocupd ce fel de utilaj folosesc si, adesea,
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sint tehnicieni slabi. Totusi, fotografiile lor sint de o importanti
atit de mare, incit sint expuse la Muzeul de arti modernd din New
York.

Majoritatea fotografilor creatori exprima §i interpreteazi eveni-
mentele, ideile si problemele timpului lor. Oamenii, privindu-le
fotografiile, pot, prin identificare, sa se vadd intr-o lumind noud pe
ei Insisi si problemele timpului lor. Astfel, fotografia poate si impli-
neasci o necesitate mare si imediatd. Dincolo de aceste cerinte ale
prezentului, fotografii care experimenteazd cautd noi metode pentru
a exprima conceptii noi despre comunicarea vizuald.



CUM POTI DEVENI FOTOGRAF

Multi m-au intrebat cum poti deveni fotograf profesionist si,
mai ales, fotoziarist. Din picate, nu existid numai un singur raspuns
la aceastd intrebare. Deoarece cred cd propriul meu drum este foarte
tipic, il voi descrie' mai jos, pe scurt. De cind mi stiu m-au interesat
structurile si constructiile — de la felul in care este construitd aripa
unei piisiri si pind la motorul de automobil, — sint pasionat de felul
in care functioneazi diferite mecanisme. Astfel, n-a fost pentru nimeni
o surprizd cind, la virsta de cincisprezece ani, am pérésit scoala si am
inceput sd invit meseria de timplar. Dupd trei ani mi-am terminat
ucenicia si am devenit lucrdtor. Imediat dupd aceasta am inceput
si studiez arhitectura si dupd patru ani, cind mi-am luat diploma,
am inceput si lucrez ca arhitect, maiintii in Germania, apoi in Franta
si mai tirziu in Suedia. Totusi, nu mi-a trebuit mult timp ca sd-mi
dau seama ci pentru a deveni un bun arhitect sint necesare doud
insusiri pe care eu nu le aveam: trebuie si stai in acelasi loc destul de
mult timp pentru a cunoaste oamenii pentru care speri si construiesti
si, in plus, trebuie si fii un diplomat capabil sd te intelegi bine cu
oricine, fie ci iti place persoana sau nu. Din nefericire pentru mine,
imi place si cilitoresc si nu puteam s stau multd vreme in acelasi
loc. In afari de aceasta, n-am fost si probabil nici n-am si devin
vreodati o persoand inzestratd cu diplomatie. Cele de mai sus, legate
la inceputul anilor ’30 de criza din Europa unde trdiam pe atunci,
care a intrerupt aproape cu desdvirsire activitatea in constructii,
m-au decis si-mi schimb profesia: am devenit fotograf de
arhitecturd.

Inci de cind am pirisit scoala, fird a fi interesat in mod special
de fotografie, foloseam aparatul fotografic ca pe cel mai convenabil
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mijloc pentru a obtine imagini ale obiectelor care mi interesau.
Fotografiile cereau mai putin timp §i dideau rezultate mai precise
decit schitele. Fiind familiarizat cu principiile de bazi ale tehnicii
fotografice, avind pasiune pentru constructiile de orice fel si
cunoscind un mare numir de arhitecti, a fost firesc ca si com-
bin intre ele cele de mai sus si si devin un fotograf de arhitecturi.
Timp de sase ani mi-am cistigat existenta ficind fotografii pentru
cei mai buni arhitecti §i cele mai bune publicatii de arhitecturs
din Suedia.

Cind a izbucnit rizboiul, in 1939, m-am mutat in S.U.A. sl m-am
stabilit la New York. Aici, nimeni nu mi cunostea, nimeni hu auzise
de mine sau de lucririle mele. A trebuit s-o jau de la inceput. Am
semnat un confract pe un an cu o cunoscuti agentie de fotografii
din New York si am inceput si execut tot felul de subiecte. In fiecare
zi Inviitam cite ceva nou, muncind mai greu decit muncisem vreodati,
sase zile pe sdptimind, cincizeci §i doud de siptimini pe an, pentru
un venit minim garantat la douiizeci de dolari pe siptimini (in'1940).
Desi imi primeam partea la fiecare fotografie pe care agentia o vindea
pentru mine (din nefericire, majoritatea fotoreportajelor mele con-
tractate prin agentie au fost ficute la intimplare si nu s-au vindut
prea bine) trebuind si suport toate cheltuielile pentru materialele
fotografice si prelucrare si deoarece proprietarii agentiei voiau si
vindd meren mai ieftin decit concurenta, pini la sfirsitul anului
n-am cistigat nimic peste minimul garantat si pe care il incasam in
fiecare sdptimind. Cind a trebuit si reinnoiesc contractul, am refuzat
si-] mai semnez.

Intre timp, agentia mi introdusese la revista Life. Din fericire,
sefului sectiei fotografice din acea vreme i-au plicut lucririle mele
si imi dddea de lucru cu regularitate. Cind am pirisit agentia, el mi-a
oferit un contract la revisti si mi-a garantat avansurile necesare.
In sfirsit, in 1943 am fost angajat la revista Life, in corpul de foto-
reporteri, post pe care il mai detin si azi.

REZUMAT SI CONCLUZII
Privind inapoi la propria mea carierd de fotograf,
desprind citeva aspecte care cred ci pot avea o valoare

practicd pentru viitorii fotografi. Le discut pe scurt in
cele ce urmeazi.
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SCOALA FOTOGRAFICA SI CURSURI SPECIALE

Niciodati n-am mers la vreo scoald de fotografie si n-am participat
la nici un fel de curs despre fotografie. Primele negative (pe atunci
erau plici de sticli) le-am expus §i le-am developat urmind cu grija
instructiunile din pachetele cu plici. Pe atunci invitam lucrind si
profitind de pe urma fiecirei greseli, cdreia i ciutam cauzele. Am
constatat ci, o dati ce i descopeream cauza, nu mai repetam greseala.
Vorbind din experientd, stiu ci fototehnica moderni este atit de simpld,
incit oricine poate si realizeze fotografii satisficdtoare din punct
de vedere tehnic, cu subiecte obisnuite, urmind doar instructiunile
care insotesc fiecare utilaj fotografic si fiecare pachet cu filme sau cu
hirtie.

METODA DE ABORDARE A FOTOGRAFIEI

Dupd cum am aritat inainte, eu cred cd, in primul rind, atitu-
dinea unui fotograf fati de fotografie este cea care determind posibili-
tatea ca el si reuseascd sau sd nu reuseascd. Dacd nu-si di sema ci
fotografia este scopul, ci subiectul este ratiunea pentru care face fotografia
si cd, aparatul nu este decit un mijloc, el nu va deveni niciodatd un
fotograf bun. Am devenit fotograf in mod inevitabil pentru ci eram
foarte interesat de anumite tipuri de subiecte — structuri, constructii,
cladiri de orice fel, arhitecturd si urbanistici in general; aveam nevoie
de documente vizuale despre ele pentru un studiu si referiri viitoare.
Schitele se fac prea incet si insuficient de precis, asa ci m-am invatat
sd folosesc aparatul fotografic.

Imi vine in minte o analogie din timpul cind eram timplar. Cind
ferdstriul de mind era prea incet, foloseam, desigur, un ferdstriu
electric, o unealti mai corespunzitoare. Insi, desi imi plicea si
tucrez cu un ferdstriu electric, atentia mea era concentrati nu asupra
ferdstriului, ci asupra mobilei pe care o ficeam.

Aceastd atitudine nu mi-am schimbat-o niciodati. Mai consider
si acum tehnica realizirii unei fotografii ca ceva cu totul subordonat
subiectului si interesului pe care acesta mi-l trezeste. Deoarece sint
fotograf, aceasta poate suna oarecum absurd, insd cred cu tirie cid
toate reusitele pe care le-am avut in domeniul pe care mi l-am ales
se datoreazii acestei atitudini care mi face ca intotdeauna sd plasez
pe primul plan subiectul fotografiei.
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PREOCUPARI SI SPECIALIZARE

Cum am aritat mai sus, ceea ce m-a pus pentru prima oard in
contact cu aparatul a fost preocuparea pentru arhitecturd si nu
pentru fotografie. Asa s-a indmplat i cu multi dintre fotografii
nostri cei mai buni. De exemplu, Alfred Eisenstaedt de la Life a
fost fabricant de nasturi, Ansel Adams muzician, Fritz Goro sculptor
si redactor la o revistd, Dmitri Kessel negustor de blinuri, George
Karger bancher, Gjon Mili inginer, Wallace Kirkland activist social,
iar Eric Schaal vindea lenjerie pentru femei. La toti a existat o preocu-
pare speciali pentru un anumit subiect sau domeniu — oameni,
probleme de sociologie, industrie, naturi — care i-a ficut si se
indrepte pentru prima oard spre aparatul de fotografiat. Mie mi se
pare foarte semnificativ acest lucru: daci atentia cuiva este intru
totul absorbiti de un anumit subiect, acela nu mai are nici timpul,
nici interesul si dea tehnicii realizdrii fotografiei mai multd atentie
decit este necesar pentru a obfine un anumit rezultat. Aceastd
atitudine garanteazd ci atentia va fi concentrati acolo unde trebuie:
asupra subiectului.

Concentrarea aceasta a interesului cuiva asupra unui subiect
anume poate avea, dupd unele pireri, consecinte dorite sau nedorite:
preocuparea tinde sd-1 facd pe fotograf specialist intr-un domeniu
mai mult sau mai putin limitat. Avantajul constd in faptul ci, cu timpul,
il specializeazd pe fotograf in domeniul pe care si l-a ales si el va
sti mai multe despre un anumit tip de subiecte si despre felul cum
sd le fotografieze, decit va sti un fotograf cu preocupdri multiple.
Desigur, un astfel de specialist are mai multe sanse si ajungi printre
virfurile profesiei sale, decit un fotograf mijlociu care se ocupi de
toate i care este astfel pus in fata unei concurente mult mai mari.
Adevirul acesta este dovedit de succesele fenomenale ale unor fotografi
ca Eugene W. Smith, specializat in fotografierea oamenilor, Fritz
Goro, specialist in fotografia stiintifici, Roman Vishniac, pionier de
secamd in fotomicroscopie, Richard Avedon si Milton Green, ambii
specialisti in fotografia de modi si Philippe Halsman, portretistul.
Fiecare dintre fotografii de mai sus este un specialist care nu fotogra-
fiazd decit in mod exceptional subiecte din afara domeniului pe care
si l-au ales. Si fiecare nu numai ci se afli pe culmea specialititii
sale, dar este si unul dintre marii fotografi ai timpului nostru.

Pe de altd parte, fotograful cu preocupiri multiple, nespecializat,
poate sd aleagd dintre mai multe comenzi, §i, in general, este mai
util redactorilor care au de dat comenzi §i consumatorilor obisnuiti
cu fotografiile. ‘
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Din aceastd cauzi, unii fotoreporteri specializati incearcd si-si
largeasci sfera de activitate, indreptindu-se spre domenii iInrudite,
tocmai pentru a-si dezvolta experienta si a-si mairi utilitatea. De
asemenea, unii fotografi nespecializati cautd, pe cont propriu, si se
specializeze In anumite domenii care ii intereseazd mai mult. Farid
indoiald, ambele sisteme de pornire pot si se dovedeasci utile pentru
dezvoltarea fiecirui tip de fotograf.

MUNCA INTENSA SI UN STROP DE NOROC

Pe orice fotograf incepdtor, care doreste si devind profesionist
pentru cd isi inchipuie ci aceastd profesie i-ar da prilejul sa aibd de-a
face cu manechine frumoase §i si minuiasci aparate moderne, il
agteaptd poate cea mai mare deziluzie din viata lui. Prea curind ar
afla cd a fotografia chiar si cele mai frumoase manechine inseamni
muncd in sensul cel mai strict al cuvintului — o munci grea si serioasd
— si ci aparatele si obiectivele sint scule care trebuie folosite, nu
lustruite si admirate. Orice fotograf care isi iubeste atit de mult
aparatul incit nu poate suporta si-1 vadd udat de ploaie, zgiriat
de nisipurile desgertului sau de zgura din uzinele metalurgice si
se poartd cu el ca un mecanic care isi ingrijeste sculele, n-ar
trebui si se gindeascd niciodatd la profesionism. Desi fotografii
profesionisti incearci si-si mentind aparatajul in starea cea mai
bund si sd-1 apere cit mai mult posibil de uzuri inutild, ei
il considerd perisabil, avind in vedere ci fotografia conteazi in
primul rind.

Oricine munceste din greu de la orele noud pind la cinci. Un
fotograf de revistd insid, atunci cind este plecat in misiune, trebuie
sd fie gata sd lucreze nu opt, ci zece, doudisprezece, cincisprezece sau
dousizeci de ore pe zi. El trebuie si fie gata si faci fatd multor greutiti:
sd triiascd sdptdmini in sir in jungla infestatd de paraziti si de putregai,
in timpul ploilor tropicale, asa cum a trdit Eisenstaedt cind a ficut
fotografiile pentru seria de reportaje din Life intitulati « Lumea in
care trdim». Sau, sd zboare la citeva ore dupid ce fusese anuntat
spre polul nord, cum a ficut Albert Fenn de la Life, sau sid doarmi
in cort in tundra arctic intr-o cimpie bitutd de furtund la patruzeci
de grade sub zero.

Dar chiar daci tindrul fotograf este gata si in stare si indure astfel
de greutdti si, in acelasi timp, este capabil si realizeze reportajul
cerut, ii trebuie totusi un prilej pentru a dovedi ce poate. Pentru
aceasta este nevoie de noroc. Se intelege de la sine ci redactorii care
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traseazi sarcini nu au incredere si dea unor fotografi neexperimentati
misiuni importante. Pe de altd parte, e greu sd aduci fotografii prea
interesante sau atrigitoare din reportajele care se incredinteazi de
obicei fotografilor incepétori. Imi aduc aminte de unele dintre primele
reportaje care mi-au fost incredintate de Life. Printre altele, am ficut
reportaje despre deschizitoare de cutii de conserve si altele de acelasi
fel — subiecte lipsite de interes, nu prea potrivite ca sd scoatd in evi-
dentd talentul pe care eventual il aveam. Totusi, ele mi-au dat posibili-
tatea sd pitrund in domeniul fotografiei de revistd. Numai cu mult
mai tirziu mi-am dat seama cft de norocos am fost ficindu-mi debutul
numai dupd un an de lucru la agentie. Daci sefului de sectie nu i-ar
fi plicut cum realizasem materialele despre deschizitoarele de cutii
de conserve si despre cutiile de chibrituri, ar mai fi durat incd multi
ani pind si-mi ating finta.

PROBLEMA UTILAJULUI

Trei factori trebuie avuti in vedere la alegerea utilalujui: adapta-
bilitatea, calitatea, simplitatea.

Adaptabilitatea. Utilajul, si in primul rind aparatul
fotografic, trebuie ales in concordanti cu temperamentul fotografului
si tipul de lucriri care trebuie executate. Dupd cum s-a ardtat mai
inainte, subiectele dinamice si, in special, fotografiile neregizate, cu
oameni, cer folosirea unui aparat rapid, usor, discret, simplu de
minuit, pe cind fotografiile cu subiecte statice — obiecte, peisaje,
clidiri — se fotografiazi cel mai bine cu un aparat mai mare, previzut
cu posibilititi de inclinare a obiectivului. Fotografii care doresc
sd execute ambele feluri de subiecte ar trebui sd aibd cel putin un
aparat din fiecare tip.

Multi incepitori, cind aleg un aparat, fac greseala de a cumpdra
acelasi tip si aceeasi marci de aparat care este folosit de vreun fotograf
ale cirui lucrdri le admird, indiferent daci un astfel de aparat
corespunde propriilor lor nevoi. Stiu, si eu am ficut aceeasi greseald.
Desi, ca fotograf, mi intereseazi in mod aproape exclusiv obiectele —
obiecte ale naturii si obiecte ficute de om — , desi lucrez incet si
ingrijit, preferind si nu mi gribesc, si fac totul pe indelete si cu
multd atentie, tocmai eu am ales la inceputul carierii mele o marci
celebri de aparat de 35 mm. In mod firesc, inevitabilul s-a intimplat:
in ciuda faptului ci se spunea c# acest aparat poate si facd orice, nici-
odatd n-am reusit si realizez fotografii bune cu el. Nu se potrivea
nici cu temperamentul, nici cu tipul meu de lucriri.
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Procurarea de utilaj necorespunzitor are doud consecinte inevi-
tabile: fotograful nu va fi niciodatd in stare si obtind fotografii bune
cu el — fapt care face ca fotografiatul si nu mai producd nici o
plicere — si, mai devreme sau mai tirziu, il va schimba pe ceva mai
corespunzitor, tranzactic care intotdeauna presupune o pierdere
de bani.

Calitatea. Niciunmestesugar nu poate s faci lucru de cali-
tate cu unelte inferioare, iar fotograful nu este o exceptie. Multi tred
cd achizitionarea unui aparat bun, de precizie, le depiseste posibili-
tdtile financiare. Totusi, orice tip de aparat se poate gési de ocazie la
preturi mult reduse. Daci este cumpérat de la un magazin cu renume,
un astfel de aparat este tot atit de bun, ca §i unul nou, pentru lucririle
curente. In conditii obisnuite, viata unui aparat bun este de cel putin
opt ani si, la sfirsitul acestei perioade, el tot mai are o oarecare valoare.

Nici un fotograf serios nu-si poate permite sd nu aibi un aparat
bun. Din aceastd cauzd, nu pot si-1 sfituiesc cu destuld insistentd
ca sd nu-si cumpere decit un instrument de calitate. Dar, el nu trebuie
sd facd greseala de a confunda calitatea cu adaptabilitatea. Un aparat
scump nu este, 7pso facro, un aparat mai bun decit un tip mai ieftin,
in ceea ce il priveste pe un forograf anume. De exemplu, ar fi o mare
greseald pentru un fotograf de arhitecturd care are posibilitatea si-si
cumpere tot ce este mai bun si achizitioneze un aparat superior, de
35 mm cu un obiectiv £/1,5 in credinta ci, fiind cel mai scump aparat
din magazin, este totodatd si cel mai bun pentru nevoile lui. Dimpo-
trivd, nici micar un aparat de tipul box n-ar putea si fie mai putin
potrivit pentru fotografia de arhitecturd. De fapt, e/ are nevoie de un
aparat cu obiectiv rabatabil, putin luminos, bine corectat, un instru-
ment care poate fi cumpérat cu mai putin decit jumitate din pretul
unui aparat de 35 mm.

Simplitatea. Una dintre lectiile practice cele mai valo-
roase pe care le-am invitat in timpul muncii mele la Life a fost ci
este avantajos si ai minimul necesar de utilaj. Din mai multe motive.
Cu cit aveam de cirat mai putin utilaj, cu atit deveneam mai indepen-
dent de hamali, taxiuri si, in general, de ajutor, cu atit puteam si
md deplasez mai mult si mai repede si cu atit oboseam mai putin.
In plus, cu cit este mai simplu utilajul, cu atit este mai simpli folosirea
lui §i cu cit latura tehnicd a realizdrii de fotografii cere mai putind
atentie, cu atit mai multd atentie poate fi datd subiectului. Toti acesti
factori se rdsfring In mod favorabil asupra calitdtii lucririlor.

Am mai ficut descoperirea cd multe accesorii pe care le card alti
fotografi de la reviste — si pe care le-am procurat si eu, ca un om con-
stiincios — nu erau de loc necesave pentru tipul meu de lucrdri. Aceasta
m-a invitat s nuz dau o prea mare atentie utilajului altora, a ciror
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muncd este adesea foarte diferiti de a mea, si cii trebuie si descopir
singur ceea ce fmi este intr-adevdr necesar. Ca urmare, mi-am dat
seama cd nu este nevoie decit de doud aparate — unul de 35 mm si
altul de 912 cu obiectiv rabatabil, ambele echipate cu mai multe
obiective potrivite — pentru a fotografia cu succes aproape orice fel
de subiect, in orice conditii, in afard de acele cazuri rare in care este
nevoie de utilaj special (fotografia aeriani si fotografia de mare vitezi).
De asemenea, am descoperit ci un tip de film poate si faci orice,
indiferent de formatul aparatului sau natura subiectului deoarece
reporterii de revistd fac fotografii pentru a fi reproduse, iar rasterul
gravirii face iluzorii maririle fira granulagic. Am mai descoperit
cd un mic numir de adaptiri simple face cu putinti — in limitele
posibilititilor punerii la punct, a necesititilor de obturatie si de acope-
rire a cimpului negativului — folosirea oricdrui obiectiv la oricare
aparat ; €& un singur set de filtre, cu ajutorul unor adaptiri simple,
poate fi folosit la oricare obiectiv; ¢ fotografierea la lumina existentd
nu numai ¢d produce imaginile cele mai naturale, dar elimind, in
acelagi timp, necesitatea utilajului de iluminat, greoi si costisitor;
cd, in cazurile in care este absoluti nevoie de iluminare auxiliari,
reflectoarele cu clame elimind multe suporturi de reflector; ci « reve-
latoare minune » nu existi decit in imaginatia fabricantilor lor si a
citorva amatori naivi (dacd astfel de revelatoare ar fi fost posibile,
primii care le-ar fi produs si pus pe piatd ar fi fost fabricantii cu renume
ca Ansco sau Kodak); cd redarea caracteristicd a contrastelor pentru
un film poate fi modificatd simtitor si adaptati conditiilor speciale
ale subiectului prin modificiri corespunzitoare in expunere si develo-
pare. Prin urmare, mi deplasez, de obicei, doar cu o trusi cu utilaje
de mdrime mijlocie. Deseori, oamenii, vizind cit de putin transporti
acest fotograf de la Life, exclami surprinsi: « Asta e tot?».



CALITATILE UNUI FOTOGRAF

Astdzi, notiunea de succes este in general sinonimid cu succes
binesc. O persoand bogatd, evident, a avut « succes », pe cind alta,
desi cu multe realiziiri in domeniul pe care si 1-a ales, dacd nu a strins
bani, este considerati fird « succes » — este un om ratat.

Este usor sd se intocmeascd o listd cu calitdtile pe care trebuie si le
aibd un fotograf pentru a putea avea succes, adici pentru a cistiga
multi bani din profesia sa. Mai intii trebuie si aibd o personalitate
captivantd. Trebuie sd fie un bun diplomat in relatiile lui cu clientii
si capabil si facd compromisuri. Trebuie si fie autoritar, dar totusi
politicos atunci cind fotografiazi oameni. In plus, si fie prezentabil,
sd se exprime frumos, si aibd un birou si un studio impresionant.
De asemenea, mai contribuie §i cunoagterea meseriei, desi lipsa de
cunostinte fototehnice sau imaginatie poate de obicei si fie compen-
satd prin angajarea unor ajutoare potrivite,

Totusi, oricit de important ar fi acest fel de succes in societatea
noastri, nu este cel Ia care md gindesc cind discut, in cele ce urmeaza,
calitatile care, dupd pirerea mea, sint absolut necesare pentru succesul
ca fotograf, ca mestesugar calificat, ca artist creator. Multe din aceste
calititi sint inefabile si greu de definit.

IMPULSUL DE A CREA

Una dintre cele mai misterioase forte ale omului este impulsul
creator, dorinta de a fauri lucruri care sint dincolo de nevoile de bazi
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ale vietii. Animalele cele mai dezvoltate nu prezintd nici o dovadi a
acestei forte, insd o gisim deja manifestindu-se la omul primitiv
care, cu vreo doudizeci de mii de ani in urmd, a pictat pe peretii peste-
rilor de la Altamira si Lascaux. Este forta care a creat cultura noastri.
Aceastd nevoie de a crea este una din trisiturile necesare, fird de
care cineva nu poate deveni un fotograf cu adevirat mare,

Dorinta de a crea il forteazi pe artist si picteze, si incerce mereu
si mereu ceva ce intotdeauna pare si-i evite stipinirea, si persiste,
oricit de dureroasi este lupta, oricit de teribili dezamigirea cind mina
lui nu este in stare sd dea formai la ceea ce mintea desluseste culimpe-
zime. Pe Gauguin 1-a gonit din sinul familiei si din patrie; pe Van
Gogh spre nebunie. Acest impuls a creat marile opere de arti.

Si, desi gradul poate sd difere, aceastd nevoie de a crea ii face pe
unii sd devind mari fotografi. Asa se explicd de ce muncesc ca niste
sclavi, iar uneori — ca Robert Capa si Werner Bischof — mor literal-
mente in incercarea de a realiza ceva de care niménui nu-i prea pasi.
De ce o facem, pentru ce? Luati, de exemplu, cazul fotografului de
revistd: timp de zile, sdptimini, citeodatd luni, el lucreazi in conditii
grele, de nedescris, in junglele fierbinti, in gerul arctic, sub nivelul
mirii sau in singuritatea de nedescris a stratosferei, riscindu-si
viata in rdzboi; pentru ce? Nu pentru bani, fiindcd el ar puteasi
stea acasd si sd cistige mai multi in publicitate. Nu pentru glorie.
Viata unui exemplar de revistd este tot atit de scurtd ca si cea a
unui ziar. Putini o péstreazi, desi este un document din istoria
timpului nostru. Nu, noi indeplinim aceastd munci si ducem aceasti
viatd fiindcd trebuie. N-am putea trii altfel, fiind sclavii nevoii de a
crea.

A aduce mai multd multumire decit a lua — nimeni nu intelege
aceasta si nu i se conformeazi mai bine decit artistul. Intreaga lui
viatd este dedicatd gindirii constructive, ddruirii de sine. Totusi, el
recolteazd rareori rdasplata muncii lui, adesea este luat in batjocurd sau
persecutat ca «radical ». Asupra lui Van Gogh s-a scuipat, aproape
ci a murit de foame, n-a vindut in timpul vietii nici un tablou si
totusi, astdzi, opera sa este evaluatd la peste un milion de dolar.
Gauguin a murit uitat intr-o jungli din sudul Pacificului, insd picturile
lui tréiesc!

Aceastd dorintd de a crea nu se limiteazd doar la sfera artisticului,
ea se manifestd §i in alte domenii. De exemplu, americanii sint in
general foarte inventivi in organizarea, planificarea si productia unor
bunuri materiale. Fiecare afacere, fabrici, companie publicitari
modernd care functioneazi bine si eficient dovedeste aceasta. Insi,
pe un plan mai inalt, planificarea inci nu este bine vizutd. Existi o
puternicd impotrivire fatd de ceea ce se numeste in mod curent
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« Controlul si amestecul guvernului ». Inciinu se aplici pe o scard
mai mare gindirea creatoare. Rezultatele inspdimintdtoare sint evidente
peste tot: in ineficienta planificare a oragelor noastre, in conditiile
imposibile de circulatie, in insuficienta programelor de conservare a
solului si de luptd contra eroziunii, in ldcomia unor interese particulare
care duce la risipirea pe scard mare a unora dintre. resursele
noastre nationale, amenintarea continud a razboiului. De ce? Pentru
ci forta creatoare este concentrati asupra producerii bunurilor mate-
riale, neglijindu-se aproape complet valorile culturale si spirituale.
Acesta este un drum cu sens unic, care in trecut a dus in mod inevi-
tabil la pribusirea civilizatiei care suferea de o astfel de boala.

Natura face o risipd gigantici pentru cd si-o poate permite. Un
numir imens de vieti este sacrificat pentru fiecare fiintd care supra-
vietuieste, ca si-gi indeplineascid destinul. Insd omul nu poate si
urmeze acest drum dacd vrea si supravietuiasci. Nimeni nu va
cunoaste vreodati numirul de talente strivite inainte de a fi avut
prilejul sd se dezvolte, sd se maturizeze, sd ne dea ceva noud, tuturor
— victime ale unui sistem devotat aproape in exclusivitate producerii
de valori materiale, Citi mari creatori ca Beethoven §i Van Gogh nu
a pierdut omenirea, fiindci aspiratiile lor au fost sufocate in lupta
pentru supravietuirea fizici? Citd vreme ne mai putem permite si
ne risipim astfel resursele?

Oricine simte in el scinteia puterii de creatie este dator s-o mentind
aprinsd, s-o alimenteze, s-0 dezvolte pind cind, cu vremea, va fi
in stare si dea ceva, addugindu-si contributia — oricit de mici — la
mostenirea culturali a omului.

RETETA SUCCESULUI

Pentru a reusi in aceastd lume, oricine isi dd seama cd trebuie sd
munceascd din greu. Acest adevir rimine valabil fie ci vrei s devii
timplar sau fotograf. Existd totusi deosebiri de grad, in ceea ce priveste
munca. Mai devreme sau mai tirziu, timplarul, daci lucreazi intens,
va atinge o fazi cind vasti literalmente tot ce trebuie s stie un mese-
rias din ramura sa. Ins#, un fotograf, oricit de mult ar lucra si oricit
de perfect foto-tehnician ar deveni, ca artist nu va putea niciodatd
ajunge la capitul invititurii. Pentru ci nu existd mici sfirsit, nici
perfectiune in arti. ’

Un artist este tot timpul la lucru. Chiar atunci cind pare ci nu
face nimic, mintea tot i e preocupati de munca sa, observind, cerce-
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tind, filtrind fapte §i impresii. . . Tot astfel un fotograf creator lucreazi
nu numai atunci cind face fotografiile, ci tot timpul cit este treaz.
Mereu vede imagini noi, concepe idei si modalitdti noi de expresie
vizuald, se gindeste la noi experimente. Mintea lui, in mod constient
sau incongtient, este intotdeauna activi, creind in termeni de imagini
si fotografii. ' '

Totusi, unii fotografi sint niste visdtori care nu reusesc niciodati
sd~si indeplineascd visurile. Intotdeauna intervine ceva, chestiuni
care nu pot fi aminate, treburi, clienti, obligatii, intilniri, necazurile
de fiecare zi. Mai este o zi i miine, miine vor gisi timp pentru lucrarea
lor revolutionari, miine vor arita ei lumii! Acest miine insi nu
vine niciodatd. Si, incetul cu incetul, uzati de inertie si frustrare,
puterea de creatie moare, contributia rimine neindepliniti, iar
rutina mai face incd o victimai.

Oricit de importantd este rutina pentru succesul material in
creatia fotograficd, ea trebuie depisitd. Oricare fotograf competent
este capabil sd-si indeplineascd sarcina care i s-a dat, si s-o indepli- -
neascd bine. Ceea ce insd il promoveazd pe fotograf tn primele rindur:
este munca depusd peste si dincolo de obhigapn, efortul suplimentar,
timpul in plus, care nu este mici cerut §i nict platit, consumat bucuros
pentru realizarea unei fotografii mai bune.

Existd foarte multi fotografi care lucreazi din greu de la noui la
cinci cu competentd, perfect capabili si facd lucrdri obisnuite. Nu
este de loc greu sd-i gdsesti pe acestia. Mai rar este forograful care
dd mai mult decit se asteaptd de la el. Aceasta este reteta magici a
succesului: puneti valori suplimentare in munca voastri, daci este
nevoie, lucrati mai intens si timp mai indelungat decit se asteapti
de la voi, contribuiti cu ceva ce este al vosiru — personalitate, idei,
stil — acel ceva nedefinit care afirmi ci o fotografie nu putea fi
facutd decit de voi.

CALITATILE UNUI FOTOGRAF

Profesia de fotograf, si mai ales cea de fotoziarist, pare si fie
atit de plicutd, incit nu este de mirare cd multi care nu sint calificati
pentru ea doresc sd o imbritiseze. Motivul pentru care se ajunge
atit de greu la succes in fotoziaristici este faptul ci un fotograf
trebuie si combine In personalitatea lui Insusirile si talentele de
reporter, diplomat, artist, tehnician.
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Este imposibil de caracterizat un fotoziarist. De exemplu, se
pare cii extrovertii ar avea unele avantaje fatd de introverti deoarece
fotoziaristii trebuie si aibd tot timpul de-a face cu oameni. Totusi
este greu si-ti imaginezi introverti mai tipici decit Eugene W. Smith
si Leonard McCombe, doi dintre cei mai buni specialisti de larevista
Life in fotografierea oamenilor. Pe de altd parte, existd Eliot Elisofon
si Ralph Morse, fotoziaristi de prima mind, extroverti. Deci, dacid
in cele ce urmeazd discut despre unele calitifi care sint necesare
unui fotoziarist, trebuie si se inteleagd cd nimeni nu poate sd intru-
neasci toate aceste calititi in cel mai inalt grad. Intotdeauna unii vor
fi mai dotati in anumite privinte, altii in altele. Intr-un fel ins3,
aceasta este un avantaj, dind posibilitatea formdrii unui stil individual,
cu conditia ca fotograful, recunoscindu-si pértile slabe, cit si pe cele
bune, si-si aleagd potrivit cu acestea domeniul lui de activitate.

CAPACITATEA DE A GINDI IN IMAGINI

Dupd cum am mai spus, un subiect poate fi interesant, desi nu
este fotogenic. Fotoziaristul este pus adesea in situatia de a realiza
astfel de subiecte nefotogenice, dar care din punct de vedere publi-
cistic sint importante ca stiri. Cu cit este mai obisnuit si gindeasci
in imagini, cu atit va putea si trateze mai bine astfel de subiecte dificile.

De exemplu, am primit sarcina si realizez nu demult un reportaj
despre doud noi tipuri de materiale plastice cu proprietiti neobisnuite.
Un tip este « fotosensibil », adicd un material plastic lichid care la
Tumini se solidificd, insi care rimine mereu lichid, dacd este mentinut
in intuneric. Celilalt este pur si simplu mai solid decit oricare alt
material plastic cunoscut pind acum. Fotosensibilitate si rezistentd
extraordinari la tensiune. Cum poate oare cineva si descrie aceste
calititi in fotografii interesante, mai ales ci cele doud materiale plastice
transparente, deci practic incolore, erau neobisnuit de nefotogenice?

Calea cea mai evidentd de a prezenta materialul plastic fotosen-
sibil ar fi constat din alcituirea unui reportaj compus din secvente
in care si se arate in mod succesiv: pértile componente ale materialului
plastic — un vas continind materialul plastic in stare lichidd; iradierea
lui cu lumind — procesul de polimerizare (solidificare) sub influenta
luminii si, in sfirsit, materialul plastic solidificat. Dar putine reportaje
sint mai plictisitoare decit' urmérirea prin secvente consecutive a
unor miini tinind recipiente de laborator si amestecind lichide incolore.
Intr-un scurt film animat o astfel de secventd s-ar putea si fie intere-
santd si informativd. Nu ins# in imagini statice, i asta din mai multe
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motive: materialul plastic in stare lichidd aratd ca apa, iar iradiat de
lumind aratd cd apa prin care trece o razi de lumind, procesul de
polimerizare in sine scdpind practic privirii nu s-ar observa intr-o
fotografie pentru ci intre starea lichidi si cea solidi nu existd vreo
deosebire vizibild a materialului plastic. Deoarece imagini ale unei
astfel de transformdri pot fi usor falsificate, niciodatd n-ar putea si
dovedeascid in mod convingitor ci materialul plastic se intireste
intr-adevir sub influenta luminii, in loc si devind solid prin uscare,
ca cimentul obisnuit.

Exemplul de mai sus este tipic pentru un subiect interesant si
nefotogenic in acelasi timp. Redactorul stiintific, neobisnuit si
gindeascd in imagini, redactase reportajul sub formi de secvente,
ceea ce, din motivele aritate Inainte, nu era acceptabil. Problema
trebuia atacatd altfel. Jatd concluziile si solutia la care am ajuns in
cele din urmai:

Una din premisele principale in fotoziaristici este ci fiecare
fotografie trebuie si insemne si si dovedeascd ceva. In mod automat
se elimina, deci, prima dintre fotografiile propuse, care trcbuia si
arate elementele componente ale noului material plastic, deoarece,
sub formd de pudrd, majoritatea substantelor chimice se aseamini
si tot atit de bine am fi putut si fotografiem grimijoare de zahir
sau de fidind, fiindcd efectul imaginii si valoarea ei informativi ar fi
fost aceleasi. Dacl aceastd informatie despre elementele componente
ale materialului plastic era necesard in reportaj, locul ei ar fi fost in
explicatie, deoarece fiind un subiect literar, nu era potrivit pentru
redarea sub formi de imagini.

Pe urmid am decis si reducem numérul de fotografii propus, de
la patru la doud (cu cit o secventd este mai scurtd, cu atit este mai
simpld si mai putin obositoare). Simplitatea este una dintre calititile
principale.

Prima fotografie. Un vas Petri (un recipient de sticli
subtire, putin adinc, de formi rotundi, cu fundul plat) a fost plasat
pe un suport inelar de laborator. El continea materialul plastic lichid
(care arita ca apa). Un mic aparat de proiectie pentru diapozitive,
asezat lingd suportul inelar, proiecta prin fundul de sticld al vasului
imaginea unei cruci de Malta, cu ajutorul unei mici oglinzi, plasati
sub vas, intr-un unghi de 45° Astfel raza orizontald a proiectorului
era reflectatd in sus si imaginea crucii de Malta pitrundea in materialul
plastic lichid. Intregul aranjament a fost apoi fotografiat intr-o
camerd cu lumind scdzutd, lumina cea mai puternici fiind aceea a
razei proiectorului.

A doua fotografie. Aranjamentul este acelasi. Sub
influenta luminii, materialul plastic din vasul Petri s-a intdrit, dind
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forma imaginii proiectate a crucii de Malta, in timp ce materialul
plastic neiradiat, din jurul crucii, a rdmas lichid. Fotografia era luatd
in timp ce doud miini, tinind vasul Petri inclinat, scurgeau incet
materialul plastic lichid neinfluentat, iar partea solidificatd, lipitd
de fundul vasului, apdrea sub forma unei cruci de Malta.

Impreund, aceste doudl imagini, dovedeau ceea ce secventa de cinci
imagini, propusi initial, n-ar fi putut dovedi niciodati — faprul cd
materialul plastic se intdrea sub influenta luminii — pentru cid, asa
cum era conceput, acest aranjament nu putea si fie un trucaj.

Desi solutia unei astfel de probleme poate si pard simpld pi)e
hirtie, in cursul aplicdrii practice apar complicatii, de obicei. In
exemplul amintit, au trebuit invinse doud dificultiti neprevazute.
Una rezultd din faptul ci in fotografie raza de lumind aruncatd de
proiector trebuia si fie vizibild, pentru a explica cum s-a produs
crucea de Malta — s-a suflat fum de tigard in raza de lumind pentru a o
face vizibild. Cealaltd dificultate provenea din faptul ci o imagine
proiectatd intr-un lichid clar, cum este materialul plastic nepolimerizat,
este tot atit de invizibild ca o imagine proiectati in aer. Totusi
valoarea primei fotografii depindea intru totul de vizibilitatea
imaginii crucii proiectate. Aceastd imagine din materialul plastic
lichid a fost ficutd vizibild prin adfugarea unei cantitifi mici
de pudrd fluorescentd care, sub influenta luminii, a inceput si
straluceascd, evidentiind in materialul plastic lichid forma tridimen-
sionald a crucii de Maita.

Al doilea reportaj cerea sd se demonstreze prin imagini
rezistenta superioard a celuilalt tip de material plastic. O modali-
tate evidentd ar fi fost aceea de a atirna o greutate mare de o fisie
subtire din acest material. Insd nici o fotografie n-ar fi putut si fie
mai neinteresantd si sd dovedeascd mai putin. Nimic n-ar fi fost mai
simplu decit sd faci din lemn foarte usor, vopsit cu aluminiu, modelul
unei greutdti apreciabile.

In colaborare cu fabricantul materialului plastic am rezolvat
problema, impachetind un automobil intr-o pungi uriasd, confectio-
natd din materialul plastic perfect transparent si subtire ca hirtia.
Punga cu automobilul am suspendat-o de o macara. Un truc, poate
exagerat, insi foarte eficace. Fotografiati in contre-jour, aceastd
pungd de material plastic, continind automobilul, era aproape invizi-
bild, producind astfel senzatia ci automobilul sti suspendat in aer.
Se demonstra astfel, intr-un mod cit se poate de convingitor, rezis-
tenta deosebitd a materialului plastic.

Altd datd, trebuia si se demonstreze prin fotografii ¢ o anumitd
tesdturd din fibre sintetice nu este atacati de acizi. Scenariul cerea
doud fotografii, ambele prezentind cite un recipient de laborator
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umplut cu acid. Prima imagine trebuia si arate o bucati de tesituri
obisnuitd muiatd partial in acid, dizolvindu-se. A doua imagine
trebuia sd prezinte acelasi aranjament, diferenta fiind ci noua tesi-
turd rdminea intactd. Dupi o scurtd discutie cu redactorul, reportajul

-s-a anulat, fiindcd am aratat ci astfel de imagini nu ar dovedi nimic,
neexistind nici o modalitate de a demonstra ci cel de al doilea reci-
pient nu continea apd, in loc de acid.

Cu citiva ani in urmd, ziarele publicau fotografii cu un helicopter
al marinei previzut cu lumini la virfurile rotorului, care, se spera,
ar usura noaptea munca de salvare pe mare. Fotografia, care a fost
remarcatd de un redactor de la Life, era o fotografie de noapte reali-
zatd cu un timp de expunere lung si care prezenta un helicopter ficind
ridicdri verticale scurte, in timp ce luminile rotorului trasau spirale
luminoase pe cerul negru. Deoarece miscarea helicopterului era
dreaptd, in sus si In jos, imaginea era stearsi si efectul confuz. Fa
insd indica anumite posibilitdti care l-au ficut pe redactor si-mi
propund sd incerc realizarea unor fotografii mai bune. Asa cum o
vedeam eu, problema era ca intr-o singurd fotografie si se indepli-
neascd doud lucruri: si se arate in mod clar insusi helicopterul, nu
sters, si efectul luminilor de pe rotor si fie scos in evidentd intr-un
mod grafic frapant. Pentru a realiza o astfel de fotografie (vezi pag.
281), era nevoie si se utilizeze metoda expunerii duble: prima expunere
trebuia sd arate helicopterul puternic iluminat noaptea, stind la
capdtul pistei; a doua, o expunere cu timp lung, suprapuss, cu heli-
copterul care se ridicd, zboard citre aparatul de fotografiat si apci
iese din cadru. Aceastd solutie prezinti in mod optim frumosul
desen al spiralelor trasate pe fundalul cerului intunecat de luminile
de pe virfurile paletelor rotorului.

Cred cd aceste exemple sint suficiente pentru a explica ceea ce
inteleg eu cind vorbesc despre capacitatea de a gindi in imagini.
De fapt problema este foarte simpli si poate fi rezumati spunind ci
0 idee in sine nu poate fi fotografiatd. Ea insi poate fi comunicati
altora prin fotografii, cu condizia sd fi fost corect tradusd intr-o
formd wvizuald. Daci ideea este corect tradusi nu pierde nimic
din intelesul ei. Dacd este tradusi incorect, intelesul ei este partial
schimbat, sau se pierde. Pentru a putea traduce o idee intr-o formi
concret-vizuald, fotograful trebuie si fie in stare nu numai si
vizualizeze imaginile fnainte de a le reproduce pe film si apoi
pe hirtie, dar s3 si aibd in vedere ci astfel de imagini si vizeze
intelegerea si efectul asupra privitorului: ideea originald va fi comu-
nicatd in mod clar, sau va fi inteleasi gresit? Fotografia fnseamnd
ceva? Dovedeste ceva? Dacd rispunsul este afirmativ, atunci fi-o,
dacd nu—uit-o,
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CAPACITATEA DE A RELATA SI DE A INTERPRETA

Un fotoziarist combind doud functii: aceea de culegdtor si aceea
de rdspinditor de informatii. In calitatea lui de culegdtor, el intilnegte
personalitiiti interesante despre care, de obicei, altii nu au prilejul
decit si citeascd, el patrunde in locuri care pentru altii sint inchise,
cilitoreste spre locuri indepdrtate ale lumii, cunoscute altora doar
din descrieri i, sub formd de fotografii, el furnizeazi informatiile
pe care a fost trimis si le stringd. Fotografiile lui, reproduse in reviste
si suplimentele de duminicd ale ziarelor, sau reproduse pe ecranele
cinematografelor sau ale televiziunii, pot fi vizute de milicane de
oameni, mai putin privilegiati, pe care iiinformeazi si cirora, adesea,
le influenteazd gindirea. Deoarece fotografiile /uz sint trimise in toatd
lumea, el este indreptitit sd se considere rdspinditor al informatiilor
pe care le contin.

Deoarece depinde intr-o mésurd destul de mare de fotoziarist
ce si cum fotografiazi, puterea lui de a influenta pe cei care ii viad
imaginile poate fi foarte mare. Poate fi foarte distructivi dacid nu
este contracarati de un simt al rdspunderii tot atit de dezvoltat.

De exemplu, un fotoziarist este trimis si relateze despre o tard
striind. Redactorul (care i-a dat insdrcinarea) este departe, iar el
este singur. El singur face alegerea subiectelor. El poate da fotore-
portajului sdu un anumit iz special doar prin nefotografierea anumitor
aspecte. Daci, dintr-o cauzi oarecare, nu-i place tara pe carc a fost
trimis s-o descrie, nu existd nimic care si-l impiedice si nu subli-
nieze relele care existd si, mai mult sau mai putin, si ignoreze laturile
pozitive care, de fapt, sint mai multe decit cele negative. Dupd ce
s-a intors acasd, fotografiile sale, vizute de milioane de oameni, pot
influenta opinia publicd intr-un fel care este in detrimentul intere-
selor reale ale celor doud tdri.

Prima datorie a unui fotoziarist este de a relata, de a stringe
fapte. Totusi, uneori este imposibil si stringi toare faptele, dacd
existi multe. Urmeazi de aici cd un fotoziarist trebuie de asemenea
s fie in stare si evalueze faptele in ceea ce priveste insemnitatea
lor in reportaj, astfel ca si poatd si-si aleagd subiectele — indiferent
dacid implicatiile lor sint bune sau rele — cele mai reprezentative.
Pentru a face aceasta, el are nevoie de judecatd, de capacitatea de a
vedea lucrurile la proportiile juste si in relatiile adevirate cu alte
date — putine lucruri existente sint intru totul bune sau intru totul
rele. A descoperi rdul in ceva ce pare bun, sau binele in ceva ce
pare riu este adesea dificil. De exemplu, cind eram copil la scoald
mi-era foarte frici de unul dintre profesorii mei, un prusac batrin
si riu, de tipul sergentului-instructor. Aceastd situatie a continuat
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pind cind un prieten mai in virstd decit mine mi-a recomandat si
mi-] inchipui stind la catedrd, in fata clasei, in piclea goald. Acest
lucru mi s-a pérut atit de caraghios, incit de atunci mi-am pierdut
teama de el. Am cdpidtat un simt al proportiilor. La urma urmelor,
‘nu era monstrul pe care il vizusem in el, ci o fiintd omeneasci care,
avind de-a face an dupi an cu copii giligiosi, devenise ursuz poate. . .
Atunci am inceput sa-1 vid asa cum era fnrr-adevdr. Si, dacd inainte
mi-] inchipuisem ca pe un om foarte ru, acum il vedeam ca pe un
bitrin singuratic, care trezea mai mult mili decit uri.

Cel mai des, lipsa de judecatd se géseste la fotografii care preferd
sd fie condusi de inimd, sinu de creier. Exemple tipice sintacei fotografi
care se concentreazd in exclusivitate asupra descrierii aspectelor nega-
tive ale societdtii. Neavind simtul proportiilor, orbi in fata faptului ci
laturile pozitive contracareazi relele recunoscute si lipsiti de idei
constructive, €i citeazd o situatie izolatd si o transformd intr-o situatie
reprezentativd pentru intreaga tari.

Unor astfel de fotografi ai vrea si le spui: nu fi atit de negati-
vist! In urmirirea laturilor negative nu le neglija pe celelalte. Fii
constructiv, relateazd si despre realiziri, despre spiritul pozitiv care
se manifestd in adeviratul progres! In loc si fotografiezi numai
copii murdari care se joaci pe maidane, aratd, in contrast, noile
spatii recreative si poate cd unii oamenii inspirati de comentariul tiu
vor munci pentru transformirile necesare. Daci fotografiile tale i
vor mobiliza pe oameni s faci ceva bun — orice ar fi — , acest bun
ti se datoreaza in parte tie, reprezintd conrributia ta la o lume mai
bund. Este usor s déirimi §i sd distrugi. Pesimismul §i defetismul
nici nu ajuti nimdnui, nici nu contribuie la progres. Dimpotrivi,
astfel de atitudini au un efect paralizant. Noul nu poate fi creat decit
intr-un spirit pozitiv si constructiv, iar vechiul trebuie s3 fie inlocuit
cu ceva mai bun.

Deoarece fotoziaristii au sldbiciuni omenesti, este de inteles
cd judecata lor e citeodatd intunecatd de péreri personale. Vreau si
repet incd o datd cd eu cred in dreptul oricui la pdreri personale.
Totusi, in munca lor, fotoziaristii ar trebui sd incerce sa mentinid
fotografiile necontaminate de prejudeciti. Indiferent de sentimentele
lor fatd de un anume subiect, ei ar trebui sd se mentini in limitele
relatdrii faptelor, pentru ci acesta este singurul mod in care ei pot
prezenta publicului fotografii-document care si i permitd fiecirui
privitor sd-si formeze propria lui pirere. Oricit de atrdgdtor ar fi
modul subiectiv de abordare in alte domenii ale fotografiei, relatarea
prin imagini a fotoziaristului trebuie si fie obiectivd, reald, bazati
pe fapte, pentru ci ea devine sursa cu ajutorul cdreia oamenii — care
altfel nu pot afla anumite fapte — isi formeazd propriile concluzii.
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Daci fotografiile reflectd pdrerile personale ale unui fotograf,
ele nu pot intra in categoria fotoziaristicii, §i fotograful nu mai
este un fotoziarist, ci un interpret al subiectului pe care-l descrie.
Daci imagini de acest fel se recunosc sau sint indicate ca fiind
fotografii subiective — comentarii sau impresii personale — ele pot
avea efecte tot atit de plicute si atrigitoare ca s§i lucrdrile de
artd. Daci in mod fals sint indicate ca fiind faptice, ele sint de
fapt propagandd.

CAPACITATEA DE A LUCRA CU OAMENI

Un fotoziarist se afli mereu in situatii care pe altii i-ar stinjeni:
trebuie si ceard unor oameni ceva fird si poatd si le dea nimic in
schimb, trebuie si deranjeze camenii, sd patrundi in viata lor particu-
lard, sd le ripeasci din timp, si le ceard sd colaboreze cu el fie ca
modele pentru fotografiile lui, fie si-1 ajute intr-un fel sau altul.
Cu cit este mai diplomat in astfel de tratative, cu atit ii va fi mai
usor, si prin urmare, cu atit ii vor reusi mai bine fotografiile.

Un fotoziarist reprezinti revista la care lucreazi. Mai mult
inc, pentru majoritatea celor cu care vine in contact in timpul muncii
sale, el este un fotograf de revistd, el devine un reprezentnt al tuturor
fotografilor de revistd. Aceasti situatie i creazd rispunderea de
a se conforma unor anumite reguli bazate pe politete si eticd
profesionals.

In timpul muncii mele ca fotoziarist am vorbit cumulti oameni care
inainte avuseserd de-a face cu alti fotoziaristi, si in timp ce pentru
unii nu aveau decit cuvinte de laudd, de altii se plingeau amarnic,
De fapt, in unele cazuri am avut cea mai mare dificultate in a obtine
vreun ajutor din partea unor oameni care cu alte prilejuri au avut
de suferit din cauza unor fotografi care, judecind dupd ce mi se
relatase, se purtaserd mai mult ca niste huligani decit ca niste oameni
civilizati. Plingeri au fost ficute mai ales impotriva a trei tipuri de
fotografi:

Dictatorul. Tipul arogant care crede in comenzi scurte,
autoritare, care rearanjeazd mobila fird a cere voie si confundd o
atitudine dictatoriald cu eficienta. Desigur, faptul cd e reprezen-
tantul unei mari reviste i se urcd la cap. li supard pe toti si trezeste
multd reavointd impotriva sa, a revistei si a tuturor fotografilor de
revistd; greu s-ar putea vreodati compensa aceasta prin purtarea
politicoasd a sase fotografi care ar mai veni dupd el — daca ar mai
fi primiti.
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Porcul. Tipul dezordonat care, dupd ce a terminat lucrul,
lasd totul in cea mai mare dezordine. Ambalajele de filme si becurile
vacu-blitz rimin acolo unde au fost aruncate, scrumul de tigard si
mucurile sint peste tot, in afari de scrumieri. Niciodatd nu se deran-
jeazd sd curete ceva sau si pund la loc mobila pe care o mutase. Vine
ca o furtund, executd fotografiile ca un ciclon si pleaci atit de gribit,
incit uitd sd mulfumeasca si sa salute.

Cel care promite. Lucreazi prin inducere in eroare
si-i convinge pe oameni sd-1 ajute, promitindu-le cid le va trimite
fotografii pe care, desigur, nu le trimite niciodatd. Descrie in culori
foarte luminoase avantajele pe care le vor avea apdrind in revists,
insd witd sd spund cid nu existd nici o garantie ci reportajul va apirea
vreodatd. Oamenii, vazind cd nu se intimpld nimic — cd nu primesc
exemplare de curtoazie, cd nu apare nici un reportaj despre ei in
revistd si cumpdrd numir dupd numir in speranta cd totusi vor
vedea ceva — se intelege cd, simtindu-se inselati, refuzd dupd aceasta
si mai dea ajutor altor fotografi.

Fotograful cu simt de rdspundere este intot~
deauna politicos, atent si nu face promisiuni pe care nu poate si le
tind. Dupi ce si-a terminat lucrul, lasi locul asa cum 1-a gdsit. Oricit
de obosit ar fi sau oricit de gribit, intotdeauna giseste timp sd multu-
meascd §i si-gi exprime recunostinta pentru ajutorul primit in timpul
realizrii fotoreportajului. Daci ajutorul a fost mai subsantial, el
poate si-i invite pe cei care l-au ajutat la 0 masd la un restaurant sau
sd le ofere un abonament pe un an la revista sa, trecind aceasta in
decontul de cheltuieli. Nici un redactor-gef care cunoaste valoarea
unor asemenea gesturi mici de politete nu va obiecta la astfel de
cheltuieli. Alteori, el poate sd faci citeva fotografii cu ei sau cu copiii
lor si sd le trimitd impreund cu o scrisoare de multumire. El stie ci se
va mai putea intimpla cindva si fotografieze pe aceeasi oameni, sau
pe prietenii sau vecinii lor, sau pe altii care intre timp au auzit de el.
In loc si fie refuzat, el va fi bine primit. Cu vremea, isi va face astfel
noi prieteni.

IMAGINATIA

In concordanti cu legile cererii si ale ofertei, ceea ce este neobig-
nuit se cautd mult mai mult decit ceea ce este obisnuit. Aceasta se
aplici si la fotografie: fotografiile neobisnuite au o mai mare sansi
de a fi folosite de redactori decit cele comune. Din nefericire, subiectele
fotografiilor sint in general cam aceleasi: oameni, scene din viata de
toate zilele, obiecte, peisaje. Urmeazi de aici ci oricare ar fi calititile
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originale ale unei fotografii, ele trebuie s izvorascd dintr-o calitate
originali care existd in fotograf, si nu in subiect. Aceastd calitate
neobisnuitd si foarte necesard este imaginafia.

Imaginatia ii dd fotografului posibilitatea de a depdsi tot ce a putut
invita de la altii si de a crea ceva nou in propriile-i lucrdri. O idee
noudi, o noudi metodd de abordare, un punct de vedere nou, un szl
personal. O persond lipsitd de imaginatie poate sd citeascd nenumé-
rate cirti despre fotografie, si urmeze cursuri dupd cursuri si totusi
si nu fie in stare decit sd copieze ceea ce a vazut. Cunostintele de
tehnici fotografici si indeminarea in folosirea ei pot fi invitate,
chiar si principiile fotocompozitiei pot, cu vremea, si fie stipinite,
insd nimeni nu peate dobindi imaginatie. Cineva sau are, sau nu are
aceastd insusire. Multi au imaginatie — si astfel de talente nedesco-
perite trebuie scoase la iveald si dezvoltate.

O metodi buni pentru antrenarea imaginatiei sint exercitiile
mintale: incercati si vi imaginati diferite feluri de a realiza acelasi
lucru, diferite feluri de a reda acelasi subiect, diferite aplicatii ale
mijloacelor si tehnicilor fotografice. Cind sinteti pusi in fata unet
probleme fotografice, incercati si vd imaginati cum ar apirea un
subiect din unghiuri diferite: mai de sus, mai de jos, dintr-o parte,
din spate. Cum s-ar prezenta daci ar fi luat de la o distantd mai mare,
cu un teleobiectiv ? Modificarea perspectivei va contribui la o mai bund
caracterizare a subiectului? Ce s-ar intimpla dacd s-ar folosi un
obiectiv grandangular? O anumitd exagerare a perspectivei va ajuta
la redarea mai deslusiti a anumitor trisdturi caracteristice ale subiec-
tului — in felul in care adesea o caricaturd este mai caracteristicd
decit o redare obiectivistd pentru subiectul pe care il prezintd? Ce
ar fi daci s-ar utiliza un tip deosebit de iluminare? De exemplu,
lumind din spate, in locul ilumindrii mai obisnuite dintr-o parte. O
siluetdl in locul unei rediri mai detaliate? Un alb-negru de un puternic
caracter grafic? :

Cercetind in mod sistematic fiecare factor controlabil care contri-
buie la aspectul unei imagini, ciutind cu ribdare in rezolvarea unei
anumite probleme alte metode decit cele evidente, analizind in mod
critic rezultatele ciutirilor, utilizind cu pricepere posibilititile inerente
subiectului, fotograful inventiv creeazd acel tip de imagine care ii
face pe ceilalti fotografi mai putin dotati, sau cu mai putind ribdare,
si exclame cu invidie: de ce nu m-am gindit ex la asta? cum am putut
sd neglijez astfel de posibilitati?

Aceasti metodd nu este, desigur, decit inversul felului imaginativ
de a vedea. In loc si incerce si-si Inchipuie efectele diferitelor mijloace
si tehnici asupra aspectului subiectului sdu, fotograful care are
intr-adevir imaginatie, cind intilneste un subiect fatd de care este
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sensibil, formeazd de indati imagini in minte: linia orizontului se
inaltd, lui i se pare ci ea domini ca opera unor giganti. Un pianist
devine parcd o prelungire a instrumentului. Fata unei femei frumoase
zimbeste din intuneric, pluteste cu ochii inchisi spre lumini, tot
mai aproape, pind cind umple intregul univers. . . Imagini neniscute
incd asteptind si fie cliberate pentru a prinde contur §i formi pe
peliculd si hirtie sensibilizatd. ..

Mai intli, produsul imaginatiei, conceptul, ideea. Apoi, alegerea
mijloacelor necesare pentru realizarea ei. Acesta este procesul prin
care trece artistul cu imaginatie.

O altdi metodd pentru antrenarea imaginatiei este studierea si
analiza lucrdrilor altor fotografi cu mai multi imaginatie, intr-un
fel asemindtor cu cel al studentului de la arte plastice, care invati
din studiul operelor marilor maestri. Cred ci nu existd vreun artist
care, intr-un fel sau altul, si nu fi fost influentat de gindirea si opera
altora. Astfel de influente sint catalizatori necesari pentru dezvol-
tarea artisticd a oricdrei personalititi creatoare. Nu trebuie si se
confunde cu imitarea. Influenta, in intelesul cel mai bun al cuvin-
tului, este sinonimd cu inspiratia, cu conditia ca factorii de influenti
sd fie evaluati si asimilati de cineva a cirui personalitate este destul
de puternicd pentru a rezista tentatiei de a imita.

Inspiratia care derivd din lucririle altuia poate duce la realizarea
unor fotografii absolut originale, atit de diferite de imaginile ciirora
in mod indirect le datoreaza existenta, incit nimeni n-ar putea ghici
vreo filiatie. Inspiratia trezeste mintea la o activitate creatoare proprie,
ficind ca impresiile si se grupeze in jurul lucrdrilor vizute si si
formeze un concept sau o idee independentd si originald care, reali-
zatd intr-o formd concretd, devine o productie artistici proprie. Pe de
altd parte, imitatorul, prea limitat si lipsit de imaginatic pentru a fi
sensibil in acest fel la opera altuia, copiazi pur si simplu ceea ce vede
si ii place, comitind astfel furt in domeniul ideilor.

Acest fel de plagiat este, din nefericire, incurajat de revistele
pentru fotografi amatori, cel putin intr-o oarecare misurd. Sub forma
datelor tehnice Ii se spune cititorilor in mod exact cum au realizat
alti fotografi imaginile reproduse, punindu-se astfel un accent deosebit
pe mijloacele folosite, in loc si fie indicate ideile pe care sint bazate
fotografiile. Inspiratia poate si-si aibd sursa in orice aspect din
lucrarea unui alt fotograf care impresioneazi pe cineva. Aceasta
poate si fie precizia fotografiilor lui Edward Weston care impresio-
neazd dintr-o datd pe fotograful incepitor, cu efectul pe care clari-
tatea poate si o aibd asupra fortei unei imagini. Poate si fie fluul
sofisticat al neclarititii si al estompirii, folosit cu atit succes de Avedon
si Milton Greene pentru a simboliza anumite stdri; acestea il vor
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face pe fotograf sd-si dea seama cd nopiuni abstracte pot fi sugerate in
fotografii. Compozitia curajoasd din fotografiile lui Arnold Newman
sau Irving Penn care vor trezi la tindrul fotograf dorinta sd incerce
si foloseascd si el efectul grafic puternic al alb-negrului. Dar, indife-
rent de ceea ce il inspird, atita timp cit el face o adaptare la propriul
Iui tip de lucriri, influentele de acest fel nu pot fi decit constructive
si il ajutd in dezvoltarea sa artisticd.

Evolutia artistici a oricdrui creator urmeazi o cale precisi care se
bazeazi pe caracter, temperament, preocupdri, sensibilitate si gust.
A giisi propria cale este primul pas spre a deveni un fotograf creator
original. Trebuie inteles ¢ originalitatea este totalul general al trisd-
turilor cuiva. Aceste trisituri trebuie recunoscute in mod constient,
acceptate si folosite. Ele nu pot fi modificate, desi pot fi frinate.
~ Trebuie si se incerce a se obtine cit mai mult cu calitdtile existente.
Aceasta nu se face prin afilierea la diferite misciri sau prin aldturarea
la anumite scoli de gindire. Schimbul de idei si de pareri este vital
pentru evolutia intelectuald §i artistici a cuiva. Fotografii care se
identifici cu un grup format din oameni care sint de acord asupra
unei anumite probleme nu obtin confruntarea de péreri stimulatoare
de care au nevoie, in plus isi pierd si dreptul la gindirea proprie.
Oricine a realizat vreodati ceva de insemnitate trainicd a fost, fard
exceptie, un individualist — cineva care a muncit in felul lui propriu
fird sd-i fie frici si lupte pentru convingerile sale. Fotografii care
nu sint dispusi, dac este necesar, sd lupte pentru dreptul de a spune
in fotografiile lor ceea ce doresc sd spund, in felul in care ei vor s-o
spuni, isi pierd libertatea ca artisti. Aceastd luptd este lupta ticutd a
mintii impotriva influentelor nefaste ale opiniei publice (« Ce vor
spune ceilalti fotografi? » « Ce va crede redactorul meu sef? »), impo-
triva propriei vanititi (« As dori sd fiu ca cutare sau ca cutaren),
impotriva propriei inertii («De ce si md ciznesc? Nimeni nu va
observa deosebirea »), impotriva tentatiei de a deveni repede recunoscut
prin copierea lucririlor de succes ale altora («La urma urmelor,
toti furd ideile altora» ). Numai acei care cistigd aceastd lupti devin
adevirate personalitifi si numai prin integritate personald poate
cineva si dobindeascd un stil personal, propriu lui. Stilul este reflec-
tarea personalititii.

Un stil personal il deosebeste pe un fotograf de masa anonimd
de fotografi ale ciror lucriri se aseamind intre ele. Numai putini
fotografi au dobindit treptat un astfel de stil personal. Dupd cum un
expert de artii poate si recunoascd o picturd de Renoir sau o sculpturd
de Rodin, firi si priveascd la semniturd, tot asa oricare sef de sectie
fotografici cu experientd, fird si se uite la stampila de pe spate,
poate si recunoasci o fotografie ripicd, de exemplu, de Edward
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Weston, Avedon, Blumenfeld, Karsh, Mili, Newman sau Penn,
pentru a numi doar citiva care mi-au venit imediat in minte. Am spus
tipicd fiindcd numai imaginile pe care un fotograf le realizeazi in
conformitate cu propriile sale idei pot si poarte aceastd amprentd
a personalititii. Acelea ficute pe bazi de comandd, in conformitate
cu cereri impuse de clienti si redactori, desigur, nu pot indica atit
de limpede stilul realizatorului, ca cele care au pornit in intregime de
la autorul lor.

Dezvoltarea unui stil personal pare, intr-o oarecare mdsurd, si
meargi paralel cu specializarea. Fiecare dintre fotografii pe care i-am
mentionat mai sus este un specialist intr-un domeniu mai mult sau
mai putin bine definit. Orice minte creatoare este preocupatd de anu-
mite subiecte specifice si oricare fotograf creator va fotografia mai
ales acele subiecte care il intereseazi in mod deosebit. Aceasta,
desigur, duce la specializare. In mod concomitent totusi, tocmai
pentru ci are imaginatie, un fotograf creator isi va dezvolta treptat
un stil propriu. Acest stil va izvorl din genul de lucrdri pe care le
realizeazd cu preciddere. Astfel, specializarea si dobindirea unui stil
personal se dezvoltd paralel.

Spre deosebire de fotograful lipsit de imaginatie, care cu timpul
ajunge sd se plictiseascd de munca lui, plingindu-se cd totul se repeti
si ci s-a mai ficut, cel cu imaginatie descoperd mereu noi surse pentru
a se bucura. Imaginatia te face si vezi miracole si frumuseti in obiecte
in care cel cu mai putind imaginatie nu vede decit foarte putin sau
nimic. Fotograful cu imaginatie este acela care giseste imagini noi
si interesante ale unor subiecte pe lingd care altii trec indiferenti,
care descoperd ordine si frumusete in locuri in care nimeni nu se
asteapti. El este acela care comunicid prin fotografii frumusetile si
emotiile lumii. \

SPIRITUL DE OBSERVATIE

Un fotograf trebuie si-si dea seama ci ochiul si aparatul sdu vid
lucrurile in mod diferit. In timp ce ochiul este selectiv, aparatul
inregistreazd tot ce se afli in raza sa de actiune. Pentru a dovedi
aceasta, faceti o experientd simpld: invitati doi prieteni, un barbat si
o femeie, sd se plimbe cu dumneavoastrd pe stradd. Cereti-le si se
uite la fata drigutd care se apropie si pe care dumneavoastrd o fotogra-
fiati. Apoi, rugati-i s-o descrie.

Foarte probabil, birbatul va fi observat forma picioarelor si a
corpului, felul in care isi miscd soldurile, culoarea pirului. Femeia,
desigur, a fost atenti la felul cum era imbricatd, la culoarea
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si materialul rochiei, felul in care era pieptinatd si fardatd. Si, in
timp ce bérbatul ar considera-o atrigitoare, femeia ar spune cd era
prea elegant imbricatd si nu prea drigutd. Oricit de paradoxal ar
pirea, amindoi, probabil, vor fi foarte sinceri in descrierile lor, care
reflecti deosebirile de pareri despre fatd, ca rezultat al selectivitdtii
creierului si ochiului. Pentru a vi da seama cit de selective sint astfel
de descrieri, adici subiective, comparati-le cu fotografia pe care ati
ficut-o. Fa va ardta in mod obiectiv cum arita fata in realitate.
Probabil, toti trei veti fi foarte surpringi. . .

Un fotoziarist trebuie si se educe si vadd obiectiv, pentru cid
altfel s-ar putea si piardd aspecte importante ale unor subiecte,
numai pentru ci ele nu fac parte din sfera lui de interese. Ca urmare,
relatarea lui fotografici, fotoreportajul, s-ar putea sd fie incomplet.

Pentru a vii educa spiritul de observatie, o metodd bund este aceea
de a arunca o scurtdi privire asupra unei fotografii — oricare — si apoi
si o descrieti cit mai amdnuntit posibil. Este suprinzitor sd vezi cite
aspecte vi vor scipa. Totusi, dacd se va repeta acest exercitiu si veti
privi multe fotografii cu subiecte diferite, spiritul de observatie se va
ascuti treptat pini cind, in sfirsit, abia se va mai pierde vreun aminunt.
Aceasti educare poate si fie urmati de inlocuirea fotografiilor cu
subiecte reale. Priviti obiectele timp de citeva secunde, pe urma
intoarceti-vi si descrieti din memorie ce ati vazut. Controlati si
vedeti ce ati omis s3 observati.

Un spirit de observatie dezvoltat este o insusire insemnatd pentru
orice fotoziarist, din urmitoarele motive:

1. Un fotoreportaj poate ocupa in revisti numai un anumit
spatiu. Toate trisiturile importante ale subiectului trebuie prezen-
tate in acest spatiu limitat, ceea ce presupune cd fotograful poate sd
faci o inteleapti selectie a materialului pe care il are in fatd. Baza
unei astfel de selectii este observatia, observarea tuturor faptelor,
fazelor si trisiturilor diferite ale temei. Numai dacid fotograful este
sigur ci n-a omis nimic important, atunci poate sd hotérascd ce ¢
esential si ce este de prisos, ce si fotografieze si ce sa lase la o parte
casi fie sigur ci se intoarce in redactie cu un fotoreportaj complet.

2. Dupi cum s-a ardtat mai inainte, este inevitabil ca un fotograf
si abordeze un reportaj cu anumite idei preconcepute. Dacd ideile
acestea sint sau nu conforme cu faptele, se poate determina numai
la fata locului, printr-o observare criticd a subiectului sau a eveni-
mentului care formeazi tema reportajului. Fird o astfel de observare
obiectivi, un fotoziarist se poate intoarce in redactie cu un reportaj
mai mult sau mai putin denaturat. ‘

3. Fotografii nu pot sti intotdeauna dinainte exacr ce vor avea
de fotografiat. De exemplu, un fotograf trimis sd realizeze un docu~-
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mentar despre o tard striind trebuie si decidd la fata locului ce este
tipic. Intr-un astfel de caz reusita sau nereusita reportajului va depinde
in mare misurd de capacitatea sa de a observa in mod corect. Posibili-
tdti de a realiza fotografii pot fi gisite oriunde; problema consti in
recunoasterea acestor posibilititi. Pentru unii, acest lucru este dificil,
intrucit subiectul nu apare intotdeauna sub aspectul optim de la
prima vedere. S-ar putea ca el si fie destul de important pentru a
fi fotografiat, insd unghiul, lumina, conditiile atmosferice sau ora
s-ar putea sd nu fie potrivite pentru cea mai buni redare. Astfel de
conditii nefavorabile ar putea si-1 impiedice pe fotograful lipsit de
spirit de observatie sd recunoasci un subiect important sau un subiect
care, in conditii diferite, ar putea si formeze obiectul unei fotografii
foarte bune. Totusi, fotografii cu spirit de observatie, educati si vadi
posibilititile latente ale unui subiect — calititile sale ascunse — recu-
nosc cu usurintd adevérata naturd a conditiilor nefavorabile: incon-~
veniente trecitoare care pot fi inliturate — daci este necesar — intr-un
fel sau altul, asteptind (sau revenind mai tirziu) pentru a fotografia
subiectul atunci cind conditiile devin favorabile.

4. Un fotograf trebuie si recunoasci momentul exact in care si
declanseze. Acesta este poate momentul cel mai important in reali-
zarea unei fotografii. Inainte de aceastd clipd decisiva initiativa apar-
tine fotografului: puterea de a decide, de a alege, de a respinge, de a
aranja si de a schimba. Din momentul in care s-a declansat ins#, imagi-
nea se fixeazd in mod irevocabil pe film. Dupi aceea, in timpul develo-
périi i copierii, pot fi ficute numai schimbdri ¢i imbunititiri minore.

Prin urmare, #nainte de a face acest pas final, un fotograf trebuie
sd-si analizeze in mod critic subiectul, ca si se asigure ci n-a uitat
nimic. Trebuie si dea atentie in special aminuntelor de insemni-
tate aparent minord, care s-ar putea si nu fi fost observate din cauza
aspectelor mai importante ale subiectului. Un astfel de control de
ultim moment ajutd si se stabileascd daci, de exemplu, fundalul
este potrivit si dacd obiecte indepirtate nu pun in pericol claritatea
reddrii; dacd nu existd vreo distorsiune exagerati a perspectivei
(verticale convergente la clidiri, obiecte prea apropiate de aparat);
dacd traducerea culorilor in tonalititi de gri nu va provoca confun-
darea lor, ficind ca sd nu se mai diferentieze subiectul de fundal
(dacd este necesar, separarea se poate realiza de obicei cu ajutorul
filtrelor) si asa mai departe. Multe fotografii, care altfel ar fi fost
reusite, au fost stricate pentru ci fotografii au neglijat astfel de ami-
nunte, lipsite aparent de Insemnitate, din cauza unei observiri
insuficient de atente.

5. Chiar dupd ce a aranjat asa cum doreste toate aminuntele
imobile ale unui decor, fotograful trebuie si observe tot ceea ce se
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misci sau se schimbi in unghiul de cuprindere al obiectivului sdu.
Rareori un decor este format numai din obiecte imobile. Chiar gi
atunci cind face fotografii regizate, fotograful trebuie totusi sd observe
expresiile oamenilor, daci vrea si surprindd momentul cind ei sint
mai naturali, §i nu tepeni ca sd apard « pozati». in aer liber, daci
vintul este destul de puternic ca si miste ramurile si frunzisul, sau
si produci vibratii aparatului montat pe trepied, ar trebui sd se tind
seama de acest lucru si s se declanseze in rdstimpul unui interval de
calm sau cu un timp de expunere suficient de scurt — in afard de
cazul in care fotograful doreste sd redea miscarea prin estompare.
Norii care se misci pe cer si umbrele lor care traverseazi un peisaj
provoaci in permanenti schimbiri in repartizarea formelor din
_imagine, si fotograful trebuie si le urmireasci cu atentie pentru
ca sd nu piardi momentul cind ele se incadreazd cel mai bine in compo-
zitia sa. Acest lucru este de asemenea valabil cind se fotografiazd
oameni in mers, circulatia striizii care provoacd mereu alte relatii
intre forme. '

Daci se observi cu griji astfel de schimbiri in repartizarea formelor
si se hotiriste in mod corect momentul expunerii, numai atunci
temele care contin miscare pot apdrea in fotografie in cele mai bune
conditii.

6. Fotograful poate controla intr-un grad inalt aspectul grafic al
imaginilor sale. Despre controlul reddrii spatiului, a formelor si a
contrastelor, ca si traducerea culorilor in tonalititi de gri se va discuta
mai departe. Scopul unui astfel de control este de a scoate in evidentd
trisiturile caracteristice ale subiectului in cea mai reusitd formd
plasticd. Totusi, pentru ca un fotograf si fie capabil sd aleagd tratarea
grafici cea mai potrivitd, el trebuie si-si studieze subiectul printr-o
observare atentd, avind in vedere conturul §i forma, profunzimea,
coloratia, contrastul, lumina si miscarea.

CAPACITATEA DE A EXPERIMENTA

Unii fotografi isi pun toatd nddejdea in instructiunile fabricantilor
de materiale fotografice, si crezul lor constd in observarea strictd a
regulilor. Algii, mai aventurosi sau mai rebeli, se avintd pe cont
propriu, nu tin seama de reguli si experimenteazi. Prima atitudine
este siguri, eviti dezamigirile si garanteazi realizarea unor foto-
grafii ce se pot folosi, desi nu sint neapirat extraordinare. Metoda
a doua de abordare poate si ducd la crearea unor efecte noi, a unor
stiluri noi si, in general, contribuie la dezvoltarea artistici a celui
care experimenteaza.
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Fotografii fac experiente din doud motive: pentru a se familiariza
cu uneltele, materialele si tehnicile lor, pentru a gisi noi forme de
exprimare grafici,

Folosirea corectd a utilajului §i a materialelor se poate invita din
instructiunile care le insotesc. Din p#cate, aceste instructiuni nu
spun niciodat totul. Uneori te fac si te astepti la prea mult: « Apara-
tul care face totul », « Aparatul universal », « Aparatul cu care se cistigi
premii ». Fiindcd in majoritatea cazurilor, astfel de instructiuni se
adreseazd fotografului majlociu, ele nu contin anumite limuriri de
care expertul are nevoie. Prin urmare, fotografii care vor si progreseze
in munca lor trebuie sd obtind singuri astfel de limuriri suplimen-
tare — prin experiente.

S& dau un exemplu din propria mea experienti. Cu ani in urmi
am fécut un album despre Stockholm. Acest oras este astfel agezat,
Incit unele dintre aspectele sale cele mai tipice nu pot fi fotografiate
decit dincolo de mari suprafete de apé. Aparatul meu, la care utilizam
un obiectiv normal, imi didea imagini la o scari pe care o consideram
prea micd. Din aceastd cauzi m-am decis si lucrez cu teleobiective.
Deoarece nu mai folosisem vreodati teleobiective, am comis, desigur,
greseli, una dupd alta; toate negativele mele au iesit neclare. Tnainte
de a putea face fotogafii perfecte a fost necesar si experimentez,
sistematic, pentru a gisi cauza acestui insucces. La inceputul expe-
rientelor nu stiam nimic despre fotografierea cu teleobiectiv; la sfirsit
stiam tot ce trebuie sd stiu. Am aflat ci daci existi anumite conditii
atmosferice este imposibil si obtii fotografii clare cu teleobiectivul;
cd valurile de céldurd care se inalti din cogurile fabricilor sau vapoa-
relor, de pe liniile de cale ferati si de pe acoperisuri — care uneori
nici nu se afld in suprafata fotografiei — pot provoca portiuni estom-
pate in negativ; ci vibratii aproape imperceptibile ale aparatului
(din cauza vintului) sau ale solului pe care sti trepiedul (din cauza
unor autocamioane care trec) provoaci o estompare direct propor-
tionald cu distanta focald a teleobiectivului; ci aparatul la care se
monteazd un teleobiectiv trebuie si fie sprijinit atfz in partea din fat3, ciz
si in cea din spate; ci anumite tipuri de filtre s-ar putea si dea rezul-
tate perfecte cu un obiectiv avind distanti focald normali, si produci
insd imagini sterse dacd sint folosite la un obiectiv cu distantd focald
mare; cd micsorarea diafragmei unui obiectiv mireste claritatea,
insd numai pind la un anumit punct, dincolo de care claritatea incepe
sd scadd repede, desi continui si creasci profunzimea. Am mai
invdtat cum sd construiesc din materiale curente si ieftine aparate
pentru fotografia cu teleobiectiv cu distante focale pini la 120 cm —
ticind o cutie de lemn si folosind drept teleobiectiv partea din fatd a
unor obiective rectilinii demodate, cu luminozitate scizuti, insi
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foarte clare, pe care le-am cumpdrat de la un magazin de vechituri cu
un pret derizoriu. Am mai proiectat un nou tip de trepied telescopic cu
cinci picioare care ating pamintul numai in trei puncte si care, dato-
ritd constructiei sale de tip traversd, imi sustinea cel mai lung teleobie-
ectiv fird vreo vibratie, chiar si in zilele in care bitea vintul. Deoarece
nu cunosteam pe nimeni care ar fi putut si-mi spund aceste lucruri
de care aveam nevoie pentru continuarea muncii mele si deoarece
nu le-am gisit in cirtile si revistele pe care le-am consultat, a trebuit
sd le invit pe calea cea mai grea — dar si cea mai bund — a incerci-
rilor si a experimentdrilor practice.

In timp ce prima ratiune a experimentdrii este nevoia, a doua
este, intr-un anumit sens, curiozitatea, curiozitatea inerentd oricdrui
creator, dorinta de a afla cit de departe se poate merge in directia
urmdririi unui scop.

Din nou un exemplu din propria mea experientd poate sd ajute
la Iimurirea celor ce vreau si spun. Am avut o perioadd in care md
interesa fotografierea corpului omenesc. Incercind si depersonalizez
fotografiiile mele de nud si sd reliefez trisdturile sculpturale, am
mirit negativele pe hirtie cu gradatie contrastd, in. incercarea de a
obtine efecte grafice de alb si negru pur. Era tirziu si eram obosit.
Tocmai terminasem cu miritul si transferasem ultima mirire din
revelator in tasa cu apd cind, distrat, am aprins lumina albd. Indats
mi-am dat seama ce ficusem si am stins lumina, sperind ci nu stricasem
mirirea. Totusi, inainte de a putea introduce hirtia in fixaj, am vizut
cum ea se innegreste si am stiut cd mdrirea este pierdutd. Am ldsat-o
unde era si am inceput sé fac ordine in odaie cind, privind-o din nou
din intimplare, am observat ci nu se innegrise uniform (dupd cum
mi asteptam), ci prezenta corpul modelului meu trasat distinct sub
forma unei linii albe, subtiri, pe un fond negru. Indati am pus mirirea
in hiposulfit ca si se fixeze, apoi m-am uitat la ea uimit, admirind
efectul delicat. Pe vremea aceea incd nu auzisem nimic despre sola-
rizare si nici nu aflasem nimic despre lucrdrile lni Man Ray si
experientele sale cu acest procedeu. Asa mi-am dat seama ci accidental
descoperisem ceva ce-mi putea folosi in incercirile mele de abstrac-
tizare. Abia asteptam si incep sd experimentez sistematic aceastd
noudl metodd. Cu timpul am invitat si o controlez si sd produc efec-
tele pe care le doream. :

In ciuda faptului ci experimentirile cu metode noi de expresie
nu produc de reguld rezultate practice imediate, influenta lor asupra
dezvoltirii artistice a unui fotograf nu poate fi pretuitd indeajuns.
Daci astfel de experimentiri reusesc, se invatd ceva nou si stimulator
care, in mod direct sau indirect, are repercusiuni favorabile asupra
muncii de zi cu zi. Pe de altd parte, dacd experimentirile nu reusesc,
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acest lucru constituie un stimulent pentru gésirea cauzelor insuccesu-
lui i, in procesul determindrii acestora, este sigur cd se va invita
ceva nou. Intr-un fel sau altul, rezultatul este favorabil si se produce
o schimbare stimulatoare in rutina muncii.

Fotografii care nu experimenteazi niciodatd cu forme noi de
expresie sint in pericol de a deveni invechiti. Ei se stabilesc pe un
anumit fagas, lucririle lor tind s# devind stereotipe si, cu timpul, sint
intrecuti si inlocuifi cu talente noi. Ci fotografii creatori experimen-
teazd tot timpul, o demonstreazi lucririle lui Blumenfeld, Herbert
Matter, Man Ray, Angus McBean, Rolf Tietgens, Alan Fontaine si
altii. Dacé toti fotografii s-ar conforma regulilor, fotografia, ca mijloc
de expresie, ar inceta s se dezvolte.

Nu a trecut decit ceva mai mult de un secol de la descoperirea
fotograﬁel In acest rastimp insd, omul a trecut din epoca aburului,
prin epoca electricititii, la cea a energiei atomice. El a inventat radio-ul
si televiziunea. A invitat sd zboare cu o vitezd mai mare ca a sune-
tului. A cercetat universul si a determinat ci spatiul este cuadri-
dimensional si curb, ci masa si energia sint acelasi lucru si cd nimic
nu este ceea ce pare a fi. Nu este de mirare cé o astfel de schimbare
fundamentald in climatul nostru material §i intelectual se reflectd in
fotografie i ci fotografia modernd — expresie a vremurilor noastre —
se deosebeste de cele ficute de Hill, Brady si Atget. Astizi, fotografii
cauti posibilititi noi pentru a exprima sentimente, conceptii
si idei — notiuni abstracte, care nu pot fi exprimate in fotografia
obisnuitd. Ei experimenteazd procedee noi — solarizare, reticulatie,
copii basorelief si fotograme — nu pentru ci vor si inlocuiasci foto-
grafia obisnuitd cu tehnici noi, ci pentru ci tehnicile suplimentare
sint necesare largirii domeniului fotografiei si aducerii ei in actualitate.

CAPACITATEA DE A MINUI UTILAJUL FOTOGRAFIC

Desi existd o pirere foarte rdspinditd cd in calificarea necesara
unui bun fotograf locul intii il ocupd cunostintele fototehnice si
indeminarea, dupi pérerea autorului aceste calitdti ocupd ultimul
loc. Spun aceasta pentru cd am intilnit prea multi fotograﬁ care cunos-
teau pe de rost toate cirtile de fotograﬁe, erau experti in chestiuni
de fototehnics, aveau uula]ul cel mai bun, insi niciodatd nu ficuserd
) fotograﬁe care si merite atentie. Pe de altd parte, stiu cu sigurantd
ci mai multi dintre fotoziaristii nostri cei mai buni §i mai renumiti
nu au decit cunostinte foarte vagl despre fototehnicd si cd laborantu
suferd ori de cite ori trebuie sd le developeze filmele sau si le facd
miririle. Acesti fotografi stiu insd ce determind realizarea unei foto-
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grafii bune. Ei stiu cum sd vadd, au un anumit sentiment pentru subiec-
tele lor si stiu cum sd-1 exprime in fotografie. Oricare fototehnician
competent poate si facd miriri acceptabile din clisee proaste, dar cind
lipsesc intelegerea si sensibilitatea, atunci, evident, nu existd nici un
remediu. '

Cele de mai sus nu trebuie si fie interpretate in sensul cd eu iert
tehnica proastd. Nu fac asta. Dar, dacd am de ales intre o fotografie
plind de continut si emotionants, deficitard insd din punct de vedere
tehnic, si o fotografie lipsiti de continut si plictisitoare, care din
punct de vedere tehnic este perfectd, fard s ezit o prefer pe prima.
In epoca aceasta de aparate fotografice automate, de obiective cuplate
cu telemetru, obturatoare sincronizate, exponometre fotoelectrice,
vacu-blitzuri si 1impi electronice de cele mai diferite tipuri, metode
de developare dupi timp si temperaturd, nu existd intr-adevidr nici o
scuzi pentru tehnica fotografic proastd. Ea poate fi stipinitd de oricine
daci isi di putind osteneald. O datd ce este insusitd, ea trebuie sd
devind un lucru obisnuit, #u si fie folositd ca un etalon de valoare
pentru fotografie.



TEORIA REALIZARII UNEI FOTOGRAFII

Cu exceptia acelor fotografii-surprizi pe care un fotograf le poate
realiza in mod accidental, crearea oricdrer fotografii bune incepe cu o
idee si cu un plan. Un fotograf are anumite scopuri: si raporteze, sd
informeze sau si educe, s distreze sau si comunice un simtimint,
o stare sufleteascd, si impirtigeascd altora o intimplare, sd inspire.
Pentru a nu pierde din vedere scopul, el trebuie sd-si aminteascd
sarcina fotografiei respective: ce ar trebui sd spund, care trisdturi
ale subiectului trebuie si fie inregistrate si exprimate, cum pot acestea
si fie redate cel mai bine pe peliculd, ce va intelege un privitor din
fotografie si care va fi reactia lui probabila.

Crearea unei fotografii prezinti o problemd care trebuie si fie
rezolvati din doud puncte de vedere: in relatie cu aparatul (in ceea
ce priveste fototehnica) si in relatie cu imaginea (in ceea ce priveste
prezentarea). Pentru a putea satisface aceste cerinfe, un fotograf
trebuie si aibd anumite calitdti si si indeplineascd anumite conditii:
si aibd putere de discerndmint si de selectie (alegerea subiectului);
s4 fie sensibil (receptiv la sentimente si stiri sufletesti); sd aibd spirit
de observatie si si fie atent (s# distingd caracteristicile subiectului);
si fie inteligent si intelegitor (pentru evaluarea subiectului); cind
¢ necesar, si fie obiectiv (relatarea fapticd); sd fie subiectiv cind este
nevoie (interpretarea artistici); si aibd imaginatie (in prezentarea
subiectului). Daci fotograful are aceste calititi si este capabil sd le
foloseascd pentru a-si rezolva problemele, va fi in stare s realizeze
fotografii care pot fi mai reale, mai interesante si mai atrdgdtoare
decit era subiectul insusi in momentul cind a fost fotografiat, ca
urmare a bunei alegeri si caracteriziri a subiectului din punct de vedere
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al redactirii si al formei captivante de prezentare, din punct de vedere
al rezolvirii plastice.

Aspectele practice ale realizdrii unei fotografii pot fi grupate ca s
formeze o inldniaire de patru etape. Desi putini isi pot da seama
in mod constient de natura lor, de fiecare datd cind realizeazd o
imagine, fotograful trece prin aceste etape. Majoritatea fotogra-
filor, cind sint intr-o deplasare, se bazeazd pe experienta cistigatd
in deplasiri similare. Dacd un fotograf s-ar pregiti insi in
vederea unor sarcini speciale, analizind problemele cirora va
trebui si le faci fatd, atunci sansele lui de a le rezolva in mod
eficient vor fi mai mari decit in cazul in care in rezolvarea lor
se bazeazd pur si simplu pe noroc i intuitie. In cele ce urmeazi
prezint o astfel de analizid detaliatdi a procesului realizdrii unei
fotografii.

Prima etapi: conceperea imaginii. Dintre multiplele posi-
bilititi ale subiectului oricirei misiuni fotografice, fotograful alege
pe acelea pe care le crede mai potrivite scopului sdu special, dind
o atentie deosebitd prezentei unor calititi fotogenice.

Etapa a dowua: smaginea in linii mari. Dupd ce s-a decis
asupra unui subiect anume, fotograful 1i studiazi trasdturile caracte-
ristice, astfel ca sd poatd sd le dea atentia si tratarea cuvenitd. El se
concentreazd asupra reddrii trdsdturilor esentiale si, pe cit posibil,
subordoneazi sau elimini influentele care deranjeazd, alegind un
punct de statie potrivit, o iluminare corespunzitoare, o compozitie
frapantd etc. ’

Etapa a treia: transformarea raporturilor naturale in rapor-
turi fotografice. Intrucit unele dintre trisdturile cele mai importante
ale subiectului — cum sint tridimensionalitatea, culoarea si miscarea
— nu pot fi transferate direct intr-o fotografie alb-negru, fotograful
trebuie si giseascd mijloacele care pot, intr-o formd simbolicd, descrip-
tivd, si comunice o impresie despre aceste trisdturi care, altfel, s-ar
pierde.

Etapa a patra: executia tehnicd. Dupd ce a ajuns la o
conceptie precisd despre imaginea sa si dupd ce s-a decis asupra
metodei de abordare a subiectului in ceea ce priveste forma de prezen-
tare, fotograful este gata, in sfirsit, si execute fotografia. El concepe
fototehnica numai ca un mijloc folosit in vederea atingerii unui
scop si atribuie etapelor finale ale realizirii fotografiei — developatul
negativului si executarea madririlor — o insemnidtate nu mai micd
decit aceea pe care un romancier o acordi scrierii unui roman terminat
deja in mintea lui.

Aceasti analizi pe ctape, exprimatd in cel mai simpli termeni
ar fi dupd cum urmeazi:
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Discernimint ¢i alegere
Condensare §i eliminare
Simbolizare si dramatizare
Executie si prezentare.

Pentru indeplinirea in mod satisficitor a fiecireia dintre cele
patru etape de realizare a unei fotografii, este necesard respectarea,
in ordine, a cerintelor ce urmeazi:

Pentru prima etapéd: imaginatie si capacitatea de a vedea
si gindi #n 1magini spre deosebire de gindirea literard — in cuvinte;
spirit de observatie pentru trasdturile fotogenice; un viu simt
de perceptie, cuplat cu obisnuinta de a observa sistematic si
obiectiv.

Pentru etapa a dowua: sensibilitate bazati pe interesul
real pentru starea sufleteascd si atmosfera subiectului, o caldd
intelegere pentru caracteristicile lui, stdpinirea principiilor de
redare spatiald, iluminare, simbolizare a miscdrii ca si pentru
compozifie.

Pentru etapa a treia: stipinirea mijloacelor tehnice
pentru simbolizarea artistici a trisdturilor subiectului care nu pot
fi redate in mod direct intr-o fotografie. Aceste mijloace vor fi discu-
tate intr-un capitol special.

Pentru etapa a patra: simtul de mester pentru mijlocul
de expresie fotografici si pentru caracteristicile lui. Stdpinirea tehnici-
lor fotografice de expunere, developare si copiere.

REZUMAT SI CONCLUZII

Fotograful inndscut — artistul — realizeazd intuitiv
fotografiile sale, ficind in mod inconstient operatia potri-
vitd la timpul potrivit. Aceastd carte nu ii este adresatd
Iui, deoarece nu-l intereseazi. Totusi, risfoind-o, ar
putea si-l stimuleze, ficindu-l sd ajungd la unele con-
cluzii care si-i fie de folos in munca lui.

Fotograful mai putin dotat din punct de vedere
artistic trebuie s3 inlocuiascd intuitia cu inteligentd si
energie. Cu cit vor fi mai ample cunostintele sale in
probleme fotografice, cu atit i se vor mdri sansele de
succes.

Diagrama care urmeazi reprezintd o Incercare
de a corela, intr-un grafic, esenta capitolelor prece-
dente.
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Partea a 4-a

FOTOGRAFIA



Pin¥ acum ne-am ocupat mai ales de comginutul unei fotogra-
fii, de scopul si intelesul unei imagini, dupd cum este integrat
in subiectul pe care il descrie. Totusi, asa cum am aritat inainte,
dacd continutul nu este astfel prezentat, incit si fie clar inteles,
si fie atractiv §i frapant, fotografia este mai mult sau mai putin
lipsitd de eficacitate, Pentru a evita acest lucru, subiectul trebuie
redat intr-o formi care si fie, din punct de vedere grafic, si
interesantd, si eficace. Cum se poate realiza aceasta se va arita
in capitolele care urmeazi,



NECESITATEA CONTROLULUI

Este usor si faci un instantaneu. Oricare posesor al unui aparat
de tip box poate si facd instantanee si si obtind fotografii identifica-
bile. Acest lucru fiind adevirat, adesea unii se mirid daci cineva citeste
o carte de fotografie. Ei admit ci un tratat despre latura reknicd
poate fi de folos, insd cirtile care merg dincolo de acest nivel sint
considerate de multe ori inutile, chiar de citre cei care isi pierd
destul timp cu fotografiatul si lucrul in laborator. Aceastd pdrere isi
are obirsia directi desigur in ideea ci fotografia nu este nimic mai
mult decit un procedeu mecanic de redare, rigid, care poate fi controlat
numai in privinta anumitor aspecte tehnice: o fotografie bund, adicd
controlati cum se cuvine, este clard si bine expusi, in timp ce o foto-
grafie proastd este stearsi si sub sau supraexpusd. Deci, gradul de
perfectiune tehnicid devine in practica obisnuiti baza de judecare a
fotografiilor.

Totusi, dacii acesta ar fi adevirul, cum se explicd faptul cd unele
fotografii excelente din punct de vedere tehnic sint plictisitoare, in
timp ce altele sint interesante si chiar frapante? Chiar si in acele
cazuri in care subiectul amindurora este acelasi ? Si chiar daca subiectul
nu este deosebit de interesant in sine?

Daci toti ceilalfi factori rimin aceiasi, este evident ci deose-
birea de efect poate si fie numai rezultatul modului special in care
subiectul este redat, al felului in care fotograful a ficut uz de mijloa-
cele tehnice pe care le avea la dispozitie, al alegerii si folosirii eficiente
a anumitor mijloace de control.

Perfectiunea tehnicd ar trebui sd fie intotdeauna consideratd ca
ceva normal; ea va duce mereu la realizarea unor fotografii care pot
fi recunoscute. Numai atita insi nu este suficient. Imaginea trebuie
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si fie si eficace si stimulatoare din punct de vedere grafic, trebuie sd
caracterizeze subiectul si si fie plicuti din punct de vedere estetic.
Pentru a indeplini cele de mai sus, fotograful trebuie si-si exercite
mijloacele de control dintre diferitele tehnici si mijloace de reprezen-
tare pe care le are la dispozitie, el trebuie si aleagd cu intelepciune
pe acelea care, cu cea mai mare probabilitate,vor produce efectele
pe care doreste sd le realizeze. Dacd se indeplinesc cele de mai sus,
imaginea nu este numai o simpld redare a subiectului, dar si o fotografie
plind de efect.

Din nefericire, cuvintul conzrol, cind se aplica la procedeele foto-
tehnice, a cipidtat un inteles care implicd fie falsificarea prin retus
sau alte interventii manuale, fie un anumit procedeu de control
artificios cum ar fi tehnica abraziunii sau oleobromia. Desigur, nu md
gindesc la nici unul dintre aceste procedee sau la altele similare.
Cind vorbesc despre control, inteleg ceea ce cuvintul, de fapt, implica:
capacitate de a alege dmtre diferitele mijloace §i tehnici de redare
existente pe acelea care sint cele mai potrivite pentru a indeplini o
sarcind dati.

Aceastd formi de control nu este in nici un fel deosebitd de aceea
pe care alti artisti sau meseriasi o exercitd in munca lor. Orice sculptor
are mai multe da1t1 si orice pictor mai multe pensule, putin deosebite
intre ele, dintre care alege pe aceea care este cea mai potrivitd pentru
a crea un anumit efect. Desigur, o anumitd daltd sau o pensuld de
o mirime anumitd, probabil cd, de asemenea, ar putea si dea rezul-
tate, dar nu chiar cele mai bune. Cu alte cuvinte, ei exercitd un control,
ceea ce nu este decit o altd modalitate de a spune ca de fapt isi indepli—
nesc munca in felul cel mai potrivit.

In mod similar, in fotograﬁe orice obiectiv va proiecta o 1rnagme
pe peliculd. Deoarece existd insd multe tipuri de obiective, cu caracte-
ristici foarte deosebite, unele vor efectua o anumitd lucrare mai bine
decit altele si adesea numai un singur tip de obiectiv o va efectua
perfect. Fotograful care isi dd seama de aceasta si alege tipul cel mai
potrivit de obiectiv exercitd controlul.

Faptul ci in fotografie existi o nevoie speciald de control este
dovedit de fiecare imagine care « nu a reusit» pentru ¢ perspectiva
apare denaturatd, iluminarea pare durd si nenaturald, tonalitdtile
cenusii se amestecd unele cu altele, lipseste contrastul sau este prea
puternic. Desi, dupd pirerea generald, « aparatul nu minte », astfel
de fotografii necontrolate « mint » in mésura in care nu redau in mod
real subiectul sub toate aspectele lui fizice, sau fiindcd ele nu reusesc
si indice anumite trisdturi abstracte care sint importante pentru
caracterizarea subiectului.

184



De exemplu, un fotograf doreste sd realizeze imaginea unei crengi
pe care sint mere rosii printre frunze verzi. In fotografia ficutd de
un purist care dispretuieste controlul, cele doud culori — rosu si
verde — vor apirea ca doud tonalititi de gri mai mult sau mai putin
identice; s-ar pierde astfel diferentierea dintre mere si frunze, iar
fotografia, lipsitd de contraste, ar fi o confuzie. Pe de altd parte,
un fotograf care stie si foloseascd controlul ar face o asemenea foio-
grafie printr-un filtru portocaliu. Drept rezultat, merele vor apédrea
in tonuri deschise de gri, iar frunzele in tonuri inchise, diferentierea
ar fi excelentd si imaginea ar constitui o reprezentare bund a subiec-
tului, atit cit se poate obtine in limitele fotografiei alb-negru.

Un alt exemplu. Fotograful trebuie sd facd un portret. Singurul
lui aparat este un aparat reflex cu doud obiective, cu extensie (tiraj)
limitatd. Utilizind un proxar, el face un plan apropiat de la o distantd
relativ mici. Ca urmare, portretul este atit de deformat, incit fata
devine aproape de nerecunoscut. Pe de alti parte, un fotograf care
stie sd foloseascd controlul ar fi ficut acelasi portret fdrd proxar,
de la o distantd mai mare, ar fi utilizat un film cu granulatie find §i
un revelator microgranular, mérind numai o portiune din negativ.
Ca urmare, ar fi rezultat un portret de aceeasi méirime cu cel luat de
aproape si ar fi evitat deformarea.

Sau: ‘Un fotograf care crede cd aparatul de 35 mm poate si
faci orice il utilizeazi pentru a fotografia o stradd. El inclind aparatul
putin in sus si ca urmare verticalele clidirilor converg, dind impre-
sia unei pribusiri iminente. Desi aceasta este o fotografie purd,
efectul ei este cu totul nenatural si constituie un bun exemplu
de « minciunii fotografici ». Dimpotrivd, un fotograf care stic sd
foloseasci controlul fie cid wutilizeazd pentru a fotografia acest
tip de subiect un aparat cu posibilititi de rabatare, fie cd corecteazi
deformarea in timpul mdririi negativului, realizeazd astfel o
fotografie care pare naturald pentru ci verticalele din ea sint redate
ca paralele.

Cred ci aceste exemple sint suficiente pentru a dovedi ci o foto-
grafie purd pare mai putin naturald decit o imagine in timpul realizirii
ciireia fotograful si-a exercitat controlul. Explicatia acestui fapt este
ci ochiul si aparatul « vdd » diferit. De exemplu, in comparatie cu
cele mai multe obiective, unghiul sub care vede ochiul este foarte
ingust. Ca urmare, la un moment dat, nu putem si vedem clar decit
o foarte mici sectiune din ceea ce ne inconjurd. Cind citifi acest
rind, ochiul dumneavoastri il exploreazi, inregistrind cuvint dupd
cuvint, pentru ci nu poate si cuprindd in mod clar tot rindul, cu atit
mai putin toatd pagina, ceea ce nu se intimpléd cu obiectivul fotografic.
In mod similar, cind ne uitim la clidirile de pe stradd, ochii nostri
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baleiazi privelistea, vizind pe rind in mod clar numai un unghi
foarte ingust al scenei. Ca urmare, deoarece gradul de convergentd
cuprins in oricare dintre zonele vdzute clar este prea mic pentru a fi
perceput, noi nu ne ddm seama de caracterul aparent convergent
al verticalelor cind privim in sus, spre acoperisuri. Obiectivul, care
cuprinde cu claritate o suprafati mult mai mare, «insumeazd »
cuantele mici de convergentd cuprinse in fiecare sectiune a vederii
in sus si, sub forma fotografiei, le prezintd pe toate deodatd. De la
bazi la virf gradul total de convergentd este suficient pentru a deveni
vizibil in intregime, desi in realitate nu a fost observat de ochi.

Faptul ci ochiul nu observd convergenta aparentd a verticalelor
cind privim in sus (sau privim in jos de pe o indltime) este intr-adevir
remarcabil, intrucit acest fenomen de perspectivd verticald este in
esentd exact acelasi cu fenomenul care face ca liniile de cale feratd
si pari ci se intilnesc in depirtare. Noi observim acest efect de
perspectivi cind are loc in planul orizontal (liniile de cale feratd),
insi nu reusim si-1 vedem cind are loc in planul vertical (laturile
unei clidiri). Deci, daci fenomenul perspectivei este inregistrat in
mod obiectiv de aparat, el pare perfect natural intr-un caz $i cu totul
nenatural intr-altul, incit este considerat ca o greseald care trebuie
s fie corectats inainte ca redarea si fieacceptati ca naturald — urmeazi
de fapt cii fotograful trebuie si facd aparatul si « mintd», pentru a
realiza o fotografie care si pard adevdrati.

O dati ce s-a inteles ci o redare obiectivid poate sd pard nenatu-
rald si ci in anumite cazuri numai o falsificare deliberatd poate sd
producd imagini care apar ca naturale, ar trebui inlituratd orice
obiectie pe care cineva ar fi avut-o impotriva folosirii controlului.



PRINCIPIILE CONTROLULUI

Dupi cum s-a aritat mai inainte, fotografia obisnuitd nu poate
fi numiti pe drept o reproducere exacti a subiectului pe care il
reprezinti, fiindcd urmitoarele aspecte importante nu pot fi aritate
direct intr-o imagine:

Spapiul (cu exceptia stereofotografiilor)
Culoarea (cu exceptia fotografiilor color)
Miscarea (cu exceptia cinematografiei)
Stralucirea luminii directe

Ori de cite ori facem fotografia alb-negru a unui subiect tridimen-
sional, colorat, in miscare, sau fotografia unui surse de lumind obtinem
o imagine in care, trisituri ale subiectului, ce nu pot fi redate in mod
direct, apar intr-o oarecare formd, noud. Spatiul apare in proiectic
sub forma perspectivei, adici convergentd si micsorare in depirtare;
culoarea apare sub forma tonalititilor de gri; miscarea apare sau
«inghetati », sub formd de claritate, sau ca estompare; strilucirea
luminii apare ca alb inconjurat de un «nimb». Aceste forme sint
simbolurile care reprezinti in imaginile noastre acele trisituri ale
subiectului care nu pot fi redate in mod direct.

Ori de cite ori vorbim, scriem sau citim, noi folosim simboluri.
Vorbirea se bazeazi pe sunete si scrisul pe semne. Atit sunetele cit
si semnele sint simboluri care inlocuiesc ceva: cuvintele. Si cuvintele,
Ia rindul lor, sint simboluri care inlocuiesc notiuni precise. Totusi,
sintem atit de obisnuiti si vorbim si si scriem, incit nu ne mai gindim
la faptul ci avem tot timpul de-a face cu abstractii, c8, de exemplu,
pentru a intelege sensul simbolurilor F—A—T—A trebuie mai
intii si le traducem in notiunea pe care o reprezintd.

fn mod similar, cind privim o fotografie alb-negru, nu ne vine
niciodati in minte ci de asemenea avem de-a face cu abstractii
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— simboluri — care trebuie traduse inainte de a putea cizz fotografia
si a intelege ce inseamnd ea. De exemplu, privind o fotografie alb-negru
nimeni nu va gresi in recunoasterea capului unui cal care aleargi,
numai pentru cd fotografiei ii lipseste culoarea sau miscarea. Sintem
atit de obisnuiti cu aceastd forma de abstractie, incit compensim in
mod automat lipsa culorii si a miscérii, memoria inlocuind aspectele
absente, De aceea, rareori li se intimpld celor mai multi fotograf,
daci vreodati li se intimpld asa ceva, sd le treacd prin minte cd lucreazi
in mod constant cu simboluri, cd ei pot exercita un control asupra
acestor simboluri, $i cd, dupd cum un scriitor alege cu grijd dintre
cele mai multe sinonime cuvintul cel mai evocator, si ei au, de obicei,
posibilitatea sd aleagd, dintre mai multe simboluri, pe acela care este
cel mai potrivit pentru a produce un efect special. Numai acei foto-.
grafi care sint congtienti de existenta unor asemenea simboluri, sau
mijloace de control, sint « alfabetizati fotografic » i numai aceia care
stiu cum s le foloseascd in vederea unui scop vor ajunge s stdpi-
neascd deplin mijlocul lor de expresie.

Principiile de traducere a realititii sub formd de imagini nu sint
diferite de cele ale traducerii dintr-o limbi in alta. Astfel de traduceri
pot fi ficute in doud feluri fundamental deosebite. Ori traducitorul
face o traducere literald, care intotdeauna este stingace i adesea
eronati, ori traduce in mod liber, incercind si mentini in traducerea
sa ingelesul si atmosfera originalului, mai curind decit forma sa de
suprafatd. Si, citeodatd, o astfel de traducere liberd poate nu numai
sd egaleze originalul, dar si-1 si Intreacd in ceea ce priveste claritatea
si frumusetea exprimdrii.

Tot astfel, in fotografie, abordarea literald la traducerea realitatii
in imagini va avea probabil ca rezultat o redare stingace sau eronatd;
de exemplu, fotografia unei crengi cu mere, in care din cauza unei
traduceri literale a culorii in tonalitdti corespunzitoare de gri, merele
si frunzele se amestecd unele cu altele. Pe de altd parte, dacd se face
o traducere liberd, cu imaginatie si pricepere, chiar si subiecte care
de obicei sint plictisitoare si lipsite de semnificatie pot fi transpuse
fotografic intr-o formd care este noud si interesantd intrecind, in
ceea ce priveste efectul, impresia creatd de realitate in momentul
expunerii.

REZUMAT SI CONCLUZII
Datoritd faptului ci fotografiilor alb-negru le lipsesc

tridimensionalitatea, culoarea si miscarea ele nu pot fi
niciodatd cu adevirat realiste. Urmeazd de aici ci stré-
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dania pentru un realism de suprafatd nu este decit o
pierdere de timp. In fotografie realitatea este exprimata
prin simboluri: proiectia inlocuieste spatiul, tonalitdtile
de gri reprezinti culorile, estomparea sugereaza migcarea,
«nimbul » exprimi strilucirea luminii directe. Ele sint
abstractii in acelasi sens ca si vorbirea si scrisul, in care
sunetele, literele si cuvintele simbolizeaza anumite notiuni.
Si, dupd cum nimeni nu poate deveni un scriitor bun
pind ce nu stipineste simbolurile — intelesul si folosirea
cuvintelor —, tot astfel nimeni nu poate deveni un foto-
graf bun pind cind nu stie cum sd utilizeze simbolurile
fotografiei. Intrucit prin insisi natura mijlocului sdu de
expresie el trebuie si utilizeze un fel oarecare de forma
simbolici, in loc si fie multumit cu acele forme sim-
bolice pe care i le oferd intimplarea, fotograful ar trebui,
cu tot dinadinsul, si-si aleagd simbolurile dupd posibi-
litatea de a exprima cit mai precis ceea ce doreste sd
comunice prin fotografiile lui.



SIMBOLURILE FOTOGRAFIEI

Numirul de simboluri fundamental deosebite pe care le poate
utiliza fotograful nu este atit de mare ca acela pe care scriitorul il are
la dispozitie, fiecare cuvint fiind un simbol. In timp ce numirul de
cuvinte este extrem de mare, iar numirul de simboluri fotografice
este comparativ mic, acestea din urmd au totusi un efect puternic,
deoarece fiecare simbol permite variatii foarte mari. De exemplu:
luminozitatea poate fi folositi intr-o fotografie pentru a simboliza
trisdturi emotionale ca fericirea, veselia si bucuria, intunecimea,
pentru a simboliza tragedia, drama, suferinta si moartea. Doar prin
ajustarea expunerii hirtiei cind se face mdrirea, fotograful poate
mentine tonalitatea generald a imaginii, mai deschisd sau mai inchisi,
dupa cum doreste. Astfel el are la dispozitie un numir infinit de
nuante intre deschis si inchis si, folosindu-se corect de acestea, el
poate sd exprime in mod simbolic orice nuantd a emotiei de la bucuria
tdrd margini, la cea mai adinci suferinti.

Un alt exemplu: perspectiva, sub forma convergentei si a micso-
rdrii spre depértare, simbolizeazd spatiul si adincimea. Cu cit liniile
paralele par sd se intilneascd mai abrupt 1 cu cit este mai accentuati
diferenta de mirime aparenti intre obiectele apropiate si cele depar-
tate, cu atit mai pronuntatd este iluzia de adincime intr-o imagine.
Cu ajutorul unor obiective cu lungimi focale diferite si in conjunctie
cu distante corespunzitoare intre subiect si aparat, fotograful poate
obtine orice fel de perspectivd, incepind cu deformarea grandangulard
cu tranzitie abruptd de la aproape la departe, pind la perspectiva de
teleobiectiv in care deosebirile de mirime intre obiectele apropiate
si cele depdrtate sint foarte mici. Acelasi spatiu sau aceeasi adincime,
tratate Intr-un fel sau altul, pot fi astfel transformate ca si apari
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intr-o imagine ca adinci sau plate. Desigur, prin folosirea unui
obiectiv cu o distantd focald mai putin excesivd, se poate produce
si oricare alt efect intermediar. Astfel, un fotograf care stic cum
s utilizeze simbolurile are un control complet asupra reddrii spa-
tiului si adincimii, avind la dispozitie un numdr infinit de tranzitii
fin gradate.

Simbolurile fotografiei nu numai ci pot fi variate dupd dorintd,
dar pot si fie i combinate intre ele, rezultind astfel un numdr nelimi-
tat de combinatii. De exemplu, efectele strilucirii sau ale intunericului
pot fi combinate cu oricare efect de perspectivd sau cu oricare trans-
punere a culorilor in gri §i acestea, la rindul lor, cu oricare fel de simboli-
zare a miscirii. De fapt un fotograf poate astfel sd se exprime in imagi-
nile sale tot atit de precis cum poate si se exprime in prozd un scriitor
care are la dispozitie un numdr mai mare de cuvinte.

n capitolul urmitor vor fi discutate simbolurile fotografice mai
importante, implicatiile $i utilizarea lor.

Alb-Negru

In fotografia alb-negru culorile naturale sint reprezentate prin
valori tonale de gri. Evident, acest lucru constituie un dezavantaj
in ceea ce priveste naturaletea superficiald a unei fotografii. Culoarea
este inlocuiti de un substitut inferior: tonalititi de gri lipsite de
culoare. Acest fapt pare, la prima vedere, si condamne toate fotogra-
fiile alb-negru si si sugereze ca, in cele din urmd, si fie inlocuite cu
diapozitive sau fotografii color. Totusi, daci ne gindim la artele
grafice — desenele in penitd, in cirbune, gravurile in lemn si metal —
este evident ci artistii care au lucrat cu aceste mijloace au ales dina-
dins, dupd cum fac si multi fotografi, un mijloc in alb-negru in locul
unuia colorat, convinsi ci in alb-negru pot si realizeze mai bine
anumite efecte.

Fotografii pot alege astizi si lucreze fie in alb-negru, fie in color.
Daci ar fi intrebati care mijloc il preferd, cei mai multi fotografi
ar rispunde, fird indoiald, cd pe cel color, cu conditia si-si poatd
permite costul materialelor. Existd multi fotografi excelenti care isi
pot permite desigur si lucreze in culori, dar care preferd totusi sd
realizeze o mare parte din lucrdrile lor in alb-negru. Se pare ci el
isi dau seama ci alb-negrul le dd posibilitatea si obtind anumite
* rezultate pe care nu le-ar putea obtine in culori.

Deoarece natura este coloratd, fotografiile color sint, in primul
rind, mai realiste. Totusi, majoritatea culorilor din naturd sint mai
curind superficiale, intrucit ele se schimbd tot timpul in raport cu
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culoarea luminii si cu intensitatea ilumindrii. Spre pildd, zipada este
albd. Este ea oare fnrr-adevdr albd? Cind primele raze ale soarelui
ating piscurile muntilor acoperiti de zipadi, aceasta pare roz. La
lumina soarelui care apune, ea capitd o nuanti aurie, iar la o jumitate
de ord dupd apusul soarelui pare albastri. Care dintre aceste culori
este reald, adevdrati? Priviti fata unei persoane: tonurile pielii sint
roz. Aga si fie oare? In lumina filtratd prin frunzis, in umbra pidurii,
tonul fetii devine verzui. In umbra aruncati de o clidire, ituminati
de lumina reflectatd de la un cer albastru firi nori, aceeasi fati are o
nuantd albdstruie. In sfirsit, iluminatd de o lumind directd, dur,
acele parti ale fetii care, de exemplu, sint in umbra borului piliriei,
apar aproape negre. Atunci, care dintre aceste culori este adeviratd?
De fapt, ce valoare si ce importantd au astfel de culori pentru redarea
adeviratd a fetii? Imaginati-vd niste diapozitive color reprezentind
aceastd fatd — verzuie in pddure, albdstruie in umbri. Chiar daci
reprezintd in mod concret nuante reale de culori, vi s-ar pirea ele
naturale? Daci astfel de diapozitive s-ar compara cu o fotografie
bund alb-negru, a aceleiasi fete, in ciuda absentei culorii, oare impresia
creatd de aceasta din urmé nu ar pirea mai naturali decit cea creatd
de o redare verzuie ori albistruie?

Incercati s vi dati seama ce este tipic pe fata unui om: este oare
coloratia din acel moment, care depinde atit de des de factori de supra-
fatd in continui schimbare, de felul celor mentionati mai sus, sau mai
curind forma ei determinat de structura oaselor de sub piele, mode-
larea exprimatd prin jocul de lumini si umbre, distanta dintre ochi,
forma nasului, curbura buzelor?

Analiza impartiald nu poate si duci decit la o concluzie: daci se
urmdreste obtinerea unui document absolut corect (desi adesea
superficial) al unei situafii momentane, mai potrivitd va fi o fotografie
color bund. Daci insi un fotograf doreste si surprindi zipicu/ din
subiectul sdu — acele trisituri fundamentale, nemodificate de
influente temporare sau accidentale care tind si denatureze —
atunci o redare in alb-negru devine superioard pentru ci este mai
flexibild. Chiar prin posibilitatea de abstractizare mai mare ea permite
intr-o mai largd masurd exercitarea unui control asupra redirii,
ceea ce fi oferd fotografului mijlocul de a sublinia trisiturile impor-
tante ale subiectului siu §i de a minimaliza influentele supiritoare.
Intelegerea acestui lucru ar trebui si inliture orice simtdmint de
inferioritate pe care l-ar avea un fotograf care lucreazi numai in alb-
negru. In acelasi timp, ar trebui si-l ajute si-si imbundtiteasci
munca, ficindu-1 constient de faptul ci domeniul fotografiei alb-
negru, pe care multi 1l considerd inferior, nu este un domeniu al
sldbiciunii, ci unul al fortei.
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Dacid, din punct de vedere pur grafic, mergem mai adinc cu
analiza fotografitlor alb-negru, vom gisi intotdeauna ci nu numdrul
de tonalititi gri de grade diferite, ¢ alb-negrul pur le di caracter st
fortd. Negrul inzestreazd fotografia cu fortd, albul cu strilucire s
luminozitate. Impreund, albul si negrul sint mai mult decit un simpiu
substitut pentru culoare. Efectul lor combinat corespunde credrii
unor wvalori noi — valori grafice care, sub aceastd formd, nu existd
in naturd — care fac mai mult decit sd compenseze pierderea culorii.
Datoritd fotografiei alb-negru se pot crea experienie vizuale noi si
viguroase.

In legiturd cu cele de mai sus, este greu de inteles de ce atit de
putini fotografi — si acestia intr-o mésurd destul de micd — folosesc
forta alb-negrului pur. Cu putine exceptii, cei mai multi fotografi
isi concentreazd eforturile pentru a obtine un numdr cit mai mare
posibil de tonuri diferite de gri. Ei au oroare fatd de umbrele « fird
detalii » si le este teami de luminile « nediferentiate ». Acestia pot fi
comparati cu compozitorii care compun numai in registrul mediu.
Ei isi restring in mod voluntar mijloacele de expresie, nedindu-si
seama de forta lor. Le place insipidul méririlor cenusii, f4rd contraste,
lipsite de soc grafic. Ei sint acela care folosesc lumina electronicd la
lumina zilei pentru a distruge umbrele importante, accentueazd
lumina de umplere si atenueaza accentele de lumind pentru a evita
posibilitatea ingrozitoare a negrului fird detalii, sau a suprafetelor
albe din imagine. Nu este de mirare ci ei produc atitea miriri care
sint inferioare aproape oricdrei fotografii in culori.

Fotografii buni sint pe deplin constienti de importanta graficd a alb-
negrului. O analizd a lucrdrilor lor indicd urmitoarele concluzii utile:

1. Datoritd absentei culorii, a tridimensionalititii i a miscrii,
orice fotografie alb-negru este, ipso facto, nerealistd. Prin urmare,
ar fi cazul sd Incetim a mai ciuta si imitdm natura. In schimb, trebuie
si folosim posibilititile fotografiei alb-negru pentru a crea valori
artistice noi.

2. Prin studiu atent, fotograful creator a determinat care dintre
trisiturile subiectului sint tipice si care au fost doar accidentale,
treciitoare sau firi vreo valoare speciald pentru caracterizarea lui.
Calitiiti tipice se exprimi de obicei in formd §i contur (siluetd), in
modularea formei, exprimatd prin portiunile cele mai luminoase si
umbre, in distributia luminii si a intunericului, in proportii de mérimi
si scard. Adesea, culoarea este cu totul neimportantd pentru reprezen-
tarea tipici a subiectului. Lucrurile stind astfel, si datoritd flexibili-
titii mai mari a mijloacelor de realizare alb-negru, care permit exerci-
tarea unui control mai extins, trisdturile care nu depind de culoare se
exprimd cel mai bine prin alb si negru grafic.
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3. Un studiu al efectelor produse de alb-negru aratd urmdtoarele:
albul este agresiv, deci suprafetele albe atrag mai intii atentia unui
privitor. Negrul este odihnitor §i pasiv; in acelasi timp, el implicd
fortd si putere. Din punct de vedere plastic, negrul are mai multd
greutate decit albul. Astfel, o micd suprafatd neagrd echilibreazi o
suprafatii albd mult mai mare. Negrul apare intotdeauna mai adinc,
mai greu §i mai puternic, cind este contrastat cu alb, iar acesta apare
mai strilucitor, mai luminos si mai ugor, cind este contrastat cu
negru. In_combinatie, negrul si albul produc contrastul cel mai
puternic. In fotografia alb-negru separarea diferitelor pirti compo-
nente ale imaginii se face prin contrastul intre deschis si inchis.
In misura in care permite caracterul subiectului, cu cit este mai
puternic acest contrast, cu atit va fi mai puternic gocul grafic al
imaginii.

4. Alb-negrul pur are o anumitd frumusete abstractd, ireald.
Indiferent de subiectul imaginii se poate crea un efect armonios,
printr-o compozitie bine echilibrati, bazati pe nimic altceva decit
pe o relatie buni intre alb si negru. Cele mai multe fotografii abstracte
si fotograme isi datoreazii atractivitatea unor forme abstracte de alb
si negru, echilibrate cu sensibilitate. Din punct de vedere grafic,
fird un astfel de echilibru nici o fotografie nu poate fi vreodatd
estetic satisficiitoare. Un semn distinctiv al unui fotograf cu sensibili-
tate este posibilitatea de a aprecia, in afard de continut, frumusetea
abstractd a negrului, griului si albului dintr-o imagine.

Mijlocul cel mai bun pentru a invéta si apreciezi socul si frumu-
setea alb-negrului constd in a studia imagini in care aceastd calitate
este proeminentd; in a observa natura, evaluind manifestdrile ei
in termeni de lumind si intuneric si experimentind prin realizarea
unor fotografii care, in mod predominant, consistd din alb si negru.

Contrastul

In realitatea inconjuritoare, diferentierea feluritelor obiecte este
mai ales rezultatul a doi factori: paralaxa (efectul stereoscopic
produs de faptul cii fiecare dintre ochii nostri percepe acelasi obiect
dintr-un unghi putin deosebit) si deosebirile de culoare ale obiectelor.
Totusi, in fotografia alb-negru (cu exceptia stereofotografiei), o astfel
de diferenticre se bazeazi in mod exclusiv pe contrastul dintre luminos
si intunecos. Firi acest contrast nu am putea sd facem nici o fotografie,
deoarece chiar si cea mai simpl3 linie sau silueti nu este nimic altceva
decit o manifestare a contrastului — o formi luminoasd plasatd pe o
formad intunecoasa.
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Controlul contrastului este necesar din doud motive:

1. Pentru a produce miriri in care contrastul pare si corespundd gamei
de contraste a subiectului, desi negativul contine prea multe sau prea
putine. 2. Si miresti sau sd micsorezi cu tot dinadinsul contrastul
subiectului in imagine, fati de contrastul real al subiectului. In
primul caz, controlul contrastului serveste la ameliorarea tehnicd a
negativelor defectuoase; in al doilea caz, la amelioararea artistici a
subiectelor nefotogenice.

In terminologia fotografici, contrastul puternic este rare, iar
contrastul slab este moale. Emulsia cu gradatie contrastd se¢ numeste
tare, iar cea cu gradatie lipsiti de contraste, moale. In legiturd cu
aceasta, meritd si se observe aseminarea de conceptie dintre termenii
fotografiei si cei psihologici: un caracter moale sau o dispozitie mola-
tecd implicd blindete, drigildsenie, slibiciune chiar, ceea ce se exprimd
perfect intr-o imagine moale, cu o gamd redusd de contraste; un
caracter tare implici putere §i fortd, duritate §i chiar cruzime,
exprimate cel mai bine intr-o imagine tare, cu puternic contrast de
alb si negru. Conceptul de dramatizare este acelasi in fotografie si
psihologie si in ambele cazuri el este sinonim cu exagerarea. Pentru
a dramatiza un subiect in fotografie, trebuie si i se exagereze
caracteristicile, redind un subiect lipsit de contraste si mai moale,
iar un subiect cu contraste, mai tare chiar decit apar acestea
in realitate.

Gama de contraste a unei fotografii alb-negru poate fi controlatd,
fie in ceea ce priveste imaginea in totalitatea ei, fie numai in ceea ce
priveste o anumiti sectiune sau mai multe. Existi numeroase metode
pentru un astfel de control si fiecare dintre ele, dacd este nevoie,
poate fi combinati cu oricare dintre celelalte pentru a produce efecte
speciale. In cele ce urmeazi trec in revistd diferite metode de a
controla gama de contraste intr-o fotografie.

CONTROLUL CONTRASTULUI GENERAL

Materialul negativ. Filmele sint fabricate in gradatii diferite.
Cele cu gradatie tare dau negative cu un contrast relativ mare, cele
cu gradatie moale dau negative in care contrastul este relativ redus,
iar cele cu o gradatie normald dau negative cu un contrast mijlociu.
De reguli, cu cit sensibilitatea unui film este mai micd si granulatia
mai find, cu atit mai tare este gradatia si invers.

Hirtia sensibild. Si hirtia sensibild se fabricd in gradatii diferite.
Hirtiile contraste miresc contrastul negativului, cele normale il
mentin, iar cele moi il micsoreazd. Cele mai multe miérci de hirtie
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se pot procura in patru pind la cinci gradatii diferite, de la foarte
moale la foarte tare.

Revelatorul negativ. Intimp ce majoritatea revelatoarelor produc
negative de contrast mijlociu, existd revelatoare speciale de contrast
puternic, destinate mai ales developdrii negativelor cu subiecte
alb-negru, ca desene liniare, pagini tipdrite etc. Inutil si mai
spunem ci in cazurile in care se urméreste obfinerea unui con-
trast extrem se pot folosi si aceste revelatoare pentru a developa orice fel
de negativ.

Durata developérii negative. Degi, de reguld, #u se recomanda,
totusi, in cazuri speciale, gama de contraste a unui negativ poate si
fie redusd sau amplificatd prin devierea de la timpul normal de
developare recomandat pentru revelatorul respectiv. In aceastd
privintd, scurtarea timpului de developare produce negative cu un
contrast mai redus decit cel mijlociu, iar prelungirea timpului de
developare produce negative cu un contrast mai viguros decit cel
mijlociu.

Expunerea inlegitura cu developarea. Pentru a produce nega-
tive cu un contrast mai puternic decit cel normal, filmul trebuie putin
subexpus si durata developdrii prelungiti dincolo de cea normala.
Depinzind de gradul in care contrastul trebuie si fie amplificat,
expunerea poate sd fie scurtati cu 50 la sutd si timpul de developare
poate sd fie prelungit cu 10—50 la sutd. Pentru a obfine negative cu
contrast mai redus decit cel normal, filmul trebuie sa fie supraexpus
si durata developdrii scurtatd sub cea normali. Depinzind de gradul
in care contrastul trebuie si fie micsorat, expunerea poate si fie
prelungitd cu 50 pind la 200 la sutd, iar timpul de developare sd fie
scurtat cu 20 pina la 50 la suta.

Iluminarea. Daci imprejuririle permit, iluminarea subiectului cu
lumind directd (soare, spoturi) mireste contrastele din negativ, iar
iluminarea cu lumind difuzd (cer egal acoperit, lumind reflectats,
folosirea luminii de umplere) reduce aceste contraste.

CONTROLUL CONTRASTULUI PARTIAL

Filtrele colorate. Cu ajutorul unor filtre adecvate se poate modi-
ficareactia filmului lalumina de o anumiti culoare. Ca urmare, la tradu-
cerea in tonalititi de gri, anumite culori pot fi ficute sd apard in
imagine fic mai deschise, fie mai Inchise decit ar fi apdrut dacd foto-
grafia ar fi fost ficutd firi filtru. Pentru a face ca intr-o fotografie alb-
negru o anumitd culoare sd apari mai deschisi decit ar fi apdrut in mod
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normal, trebuie utilizat un filtru de aceeasi culoare (sau foarte
inruditd); pentru a face ca o culoare s apard mai inchisd trebuie
sa se foloseascd un filtru de o culoare complimentard. Culorile
subiectului care nu sint aseménétoare sau inrudite de aproape cu cu-
loarea filtrului sau cu complimentara sa sint influentate foarte putin sau
de loc. .

Umbrirea. In timpul operatiei de mdérire se poate controla pe o
anumitd portiune, prelungind sau scurtind expunerea anumitor
portiuni ale imaginii in comparatie cu restul suprafetei. Pentru a
face ca 0 anumitd portiune si apara mai inchisd, fard si se influenteze
restul imaginii, se expune, mai indelung, in timp ce restul fotografiei
se umbreste cu miinile sau cu o bucatd de carton; pentru ca o anumita
portiune si apard mai deschisd, fird a influenta restul imaginii se
face o expunere mai scurti si se umbreste cu mina sau cu o bucatd
de carton prinsd cu o sirmi, In timp ce restul fotografiei se expune
suplimentar.

Combinatii de doud sau mai multe posibilitdti de control pot fi
utilizate cu folos in urmétoarele cazuri: 1. — Pentru a realiza maximum
de efect, adici a mdiri sau a reduce contrastul dupi necesititi in
cazurile in care numai unul dintre aceste controale nu se dove-
deste suficient. 2. — Dacd fotograful a exagerat negativul si are
contrast mai' puternic decit s-a asteptat, acesta poate fi redus dupd
dorintd folosind uiterior o altd metodd de control: in cazul nos-
tru, prin copierea negativului pe hirtie cu o gradatie corespunzitor
de moale. ;

[ERAENY

Culoarea

In ceea ce priveste naturaletea unei rediri in alb-negru, lipsa de
culoare este, In general, un factor de insemnitate relativ minord.
Dacd culoarea ar fi de mare importantd pentru intelegerea
unuj subiect, absenta ei ar produce o neintelegere a acestuia, ar
face sd devind greu de recunoscut. Niciodatd insd n-am auzit cd
cineva ar fi avat dificultdti in recunoasterea unui om sau a unui
copac, doar pentru ci fotografia era in alb-negru si nu in
culori.

Totusi, faptul ci insdsi culoarea subiectului este de o insemnitate
relativ mica, intelegerea unei fotografii alb-negru nu implicd posibili-
tatea ca un fotograf s nu tina de loc seama de culoare. Fapt este cd
diferentierile dintr-o fotografie depind de contrast si cd acesta este
produs, de obicei, prin traducerea culorii subiectului in alb-negru
si in tonalitdti de gri.
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O astfel de traducere a culorii subiectului are loc in mod automat
ori de cite ori se face o fotografie alb-negru. Caracterul acestei tradu-
ceri nu trebuie ldsat totusi la voia intimplirii sau a norocului, ci
poate fi controlat si modificat in mare misurd cu ajutorul filtrelor.
Necesitatea unui astfel de control poate fi demonstratd cel mai bine
printr-un exemplu practic. Un fotograf trebuie si faci o imagine de
modi cu o rochie verde, cu cordon, guler si mansete rosii. Efectul
special al unei astfel de rochii depinde in parte de contrastul dintre
rosu si verde. Fotografiat pe film pancromatic, acest contrast s-ar
pierde totusi, deoarece atit rosul cit si verdele ar apirea ca tonalititi
de gri aproape identice. Prin utilizarea unui filtru corespunzitor
contrastul de culoare poate fi totusi tradus in tonalititi contraste de
cenusiu si se poate mentine efectul rochiei. Dacd fotografia este
realizatd printr-un filtru portocaliu, rosul cordonului, al gulerului si al
mangetelor va fi redat suficient de deschis, iar verdele rochiei suficient
de inchis. Dacd fotografia se va face printr-un filtru verde, rochia
ar apdrea deschisd, iar cordonul, gulerul si mangetele — inchise.

Cu citva timp in urmi a trebuit si fotografiez o locomotivd noud
care, vopsitd intr-un portocaliu puternic, constituise o problemi
dificild pentru cineva care o fotografiase inainte, pentru ci fotografiile
sale, in alb-negru, prezentau o separatie prea micd de tonalititi intre
locomotivi si cer. In acest caz, am ficut doui fotografii, una printr-un
filtru rogu, alta printr-un filtru albastru si fiecare a prezentat contrastul
necesar pentru o separatie multumitoare a tonurilor. Dar, desi contras-
tul si diferentierea erau excelente in ambele fotografii, cea luatd
prin filtrul rosu, in care locomotiva se reliefa intr-o tonalitate deschisd
pe un cer mai inchis, dddea o traducere a culorilor mai atriigitoare
din punct de vedere emotional, decit imaginea cu filtru albastru, in
care valorile de luminozitate erau inversate.

In zile cetoase, cind facem fotografii in exterior, constatim adesea
cd in ciuda luminii puternice contrastul subiectelor este redus si
fotografiile tind sd iasa prea cenusii. Acest fenomen este prezent mai
ales in fotografiile realizate de la distante medii si mari, cum ar fi
vederile generale de pe inédltimi. Studiul culorilor reale ale subiectului
va ardta cd, desi tonul general al scenei este usor albdstrui, umbrele
sint de un albastru mai puternic. Acest fapt permite o ameliorare
a contrastului general. Daci se foloseste un filtru rosu pentru a inchide
albastrul, portiunile luminate pot fi accentuate, iar umbrele adincite
si prin aceastd amplificare a contrastului dintre deschis si inchis se
intensificd socul grafic al imaginii.

In unele imprejuriri, culorile subiectului pot fi selectionate in
mod direct pentru traducerea in alb-negru. Imi aduc aminte ci
am vizut un exemplu tipic care demonstra ce inseamnd a nu selec-
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tiona culoarea in acest fel, sau a nu da importantd problemei vitale a
traducerii culorilor in alb-negru. In scopuri publicitare, un grup de
tineri dansatori si-au inregistrat spectacolul pe un film cinematografic
alb-negru. Ei purtau costume de culori vii dar, din nefericire, in filmul
alb-negru, datoritd lipsei de contrast, costumele, fundalul si scena se
confundau, iar efectul dansului s-a pierdut in mare mdsurd. In
timp ce spectacolul real fusese o imagine viu coloratd in rosu, galben,
albastru si verde, de nuante dintre cele mai puternice, versiunea in
alb-negru nu a lisat decit o impresie de cenusiu spaldcit. Daca
culorile ar fi fost alese nu pentru plicerea de a le vedea, ci dupd felul
cum vor fi inregistrate pe peliculd, s-ar fi putut crea un conirast
grafic intre deschis si inchis pentru a inlocui cu succes culorile
vii ale subiectului. Diferentierea foarte importanti intre dansatori,
fundal si sceni — atit de vitald pentru crearea impresiei de spatiu
in planul ecranului — putea fi realizati cu usurintd. Dansul insusi
ar fi fost captivant din punct de vedere grafic, in forme vii de
alb si negru.

ntelegind necesitatea controlului ori de cite ori culorile trebuie
s fie traduse in termeni de alb si negru, problema urmitoare a
fotografului este cum si utilizeze cu cel mai mare folos mijloacele pe
care le are la dispozitie. Determinarea finald a nuantei exacte a lumino-
zitdtii sau a Intunecimii, care vor fi folosite pentru a reprezenta o
anume culoare, va rimine desigur intotdeauna la latitudinea fiecdruia,
in functie de necesititile specifice. Totusi, in mod normal, trebuie sd
se tind seama de o reguli: culorile egale ca luminozitate, diferite insd
ca nuantd, ar trebui sd fie separate prin traducerea in diferite tonali-
titi de gri. Pentru a reda o culoare mai deschis decit ar apdrea in mod
obisnuit, trebuie folosit un filtru de aceeasi culoare, iar pentru a o
reda mai inchis trebuie folosit un filtru de culoare complementard.

Pentru a-si da seama de efectul filtrului asupra unei culori anume,
fotografului mai putin experimentat i se recomandi si observe acea
culoare chiar prin filtrul respectiv. Un dispozitiv comod pentru
acest scop este Ghidul Kodak pentru vizionarea contrastelor, un carton
previzut cu filtre transparente de gelatind, colorate in rosu, galben,
verde si albastru, prin care se poate observa subiectul. Se mai indicd
factorii filtrelor si instructiuni pentru folosirea lor. Simpla privire
prin aceste filtre ilustreazi mai bine decit orice descriere marile schim-~
biri care pot fi ficute in valorile tonale ale culorilor la fotografiile
alb-negru, atunci cind se utilizeazd filtrul corespunzitor.

Totusi, cunostintele tehnice asupra modului de separare a culori-
lor si asupra traducerii lor in tonalitdti de gri dinainte stabilite nu
sint decit prima conditie pentru simbolizarea reusitd a culorilor in
fotografia alb-negru. A doua conditie este sensibilitatea fatd de culori,
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adicd sd stii cind trebuie si faci ca o culoare si apari mai deschisi si
cind trebuie tradusd intr-o tonalitate mai inchisi de gri.

Astfel de consideratii depind de efectul psihologic al fiecirei
culori in parte si de efectul pe care fotograful doreste si-1 creeze.
In mod normal, totusi, culorile mai calde — rosu, portocaliu si
galben — apar agresive, deschise si de aceea ar trebui sa fie reprezen-
tate prin tonalititi mai deschise de gri (sau alb), in timp ce culorile
mai reci — albastru-verde, albastru si violet — care apar mai pasive,
odihnitoare si retrase, ar trebui si fie traduse in tonalititi mai inchise
de gri (sau negru). Culorile intermediare, ca nuantele de verde sau
violet, in mod normal, apar cel mai bine cind sint redate prin tonali-
titi mijlocii de gri.

Aceastd discutie poate pirea teoretici pentru fotograful mijlociu
care utilizeazd film pancromatic si, din cind in cind, un filtru galben
pentru a face ca norii sd se reliefeze pe cer. Insi, desi in noud cazuri
din zece sensibilitatea echilibratd la culori a filmului pancromatic
plus utilizarea ocazionald a filtrului galben va fi pe de-a-ntregul
adecvatd pentru simbolizarea multumitoare a culorilor, este bine
sd ai acele cunostinte teoretice suplimentare care iti dau posibili-
tatea sd reugesti si in al zecelea caz. Rochia verde cu rosu si locomo-
tiva portocalie constituie doud exemple practice. In astfel de cazuri
cunostintele zeoretice capitd o valoare practicd si ii dau fotografului
un avantaj hotdritor asupra altuia mai putin bine pregitit,

Spatiul

Intrebati un fotograf ce este spatiul si cum poate fi redat intr-o
fotografie si el va rispunde, probabil, ci spatiul inseamni tridimen-
sionalitate, iar mijlocul de a-1 vedea este perspectiva, perspectiva
rectilinie. Intrebati un fizician si el va defini spatiul ca ceva mult
mai complicat: o continuitate spatiali quadridimensionald curbati
in mod negativ. Studiati diferitele forme de redare grafici a spatiului
in artd, de la Egiptul antic la Picasso, si veti vedea ci in epoci diferite
au existat idei diferite despre felul in care si se redea tridimensiona-
litatea intr-un plan bidimensional.

Vechii egipteni, de exemplu, care au realizat unele dintre cele
mai remarcabile opere de arti create vreodati, nu foloseau tipul
nostru de perspectivil care se caracterizeazi prin convergenta liniilor
paralele si diminuarea mirimii obiectelor spre adincire. Desenind o
scend vazutd dintr-o parte, cu soldati care mirsiluiesc in rinduri, ei
au redat pe soldatul de la capitul indepirtat al rindului tot atit de mare
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ca si pe soldatul cel mai apropiat de privitor, intr-un fel oarecum
similar cu imaginea obtinutd printr-un teleobiectiv extrem de puternic.
Ei au rationat poate cd de fapr un obiect nu se micsoreazi, fiindcé
se afli mai departe, el apare doar mai mic — un efect temporar care
tinde si redea in mod gresit scara si proportiile adevirate ale lucrurilor,
si, deci, trebuie sd fie corectat. In acest sens, conceptia egipteand
asupra reddrii spatiului in plan se conformeazd mai mult faptelor si
este mal adevaratd decit a noastra.

in timpul Renasterii, artistii s-au indreptat citre extrema opus.
Ei exagerau dinadins efectele convergentei si ale diminudrii, efecte
care sugereazd spatiul (in mod asemindtor cu perspectiva noastrd
grandangulard) si, prin aceasta, creeazd iluzia unor adincimi foarte
mari, adesea ajungind la efecte pe care cei mai multi fotografi le-ar
numi denaturdri daci le-ar gisi intr-o fotografie. Artistului din
Renastere insd, acest tip de perspectiva ii oferea cel mai bun mijloc
de a crea impresia de spatiu infinit, inlduntrul spatiului limitat al
unui perete sau tavan, Totusi, ca 0 conceptie graficd despre redarea
spatiului, aceastd supraperspectivdi nu este nici superioard, nici
inferioard lipsei de perspectivd a egiptenilor.

Artistii contemporani sint intr-o permanentd cdutare de mijloace
mai bune pentru a crea impresii mai puternice de perspectivd, impresii
mai conforme cu ultimele descoperiri din fizicd s1 cu noile concluzii
pe care trebuie sd le acceptdm cu privire la adevirata naturd a spatiului.
Nu este surprinzitor faptul cd un om de rind, deja zipicit cind afld
cd este de fapt o parte a « unui continuum spatial quadridimensional,
curbat in mod negativ », devine §i mai incurcat cind vede un tablou
de Picasso in care doud sau mai multe aspecte diferite ale unui obiect
sint suprapuse, pentru a reda dintr-o privire ceea ce poate fi definit
ca o descriere din toate pirtile a spatiului, ardtind privitorului,
dintr-odatd, aspectele frontale, laterale si de sus.

Cu cit aflim mai multe despre adevirata naturd a spatiului cu
atit ne ddm mai bine seama cit de putin stim de fapt si cit de multe
lucruri din cele ce vedem in Univers i pe care, pind acum, le accep-
tasem ca adevirate, nu sint in realitate decit o iluzie produséd de imper-
fectiunea simturilor noastre. Dar chiar dacd am fi in stare sd explicim
spatiul — si poate ci niciodati nu vom reusi s-o facem pentru ci
nu putem si-1 abordim in mod obiectiv, fiind chiar noi o parte din
el — totusi, putem si obtinem o senzatie mai precisd despre spatiu.
Artistil incearcd s3-si intrepreteze impresiile despre spatiu care nu pot
fi niciodatd ilustrate in mod direct, prin mijloacele simbolizdrii si ale
abstractiei. Transpunind astfel pe pinzd sau hirtie sensibild viziunile
lor despre spatiu, ei contribuie la o mai buni intelegere a spatiului si,
in mod indirect, a lor insisi de citre altii care sint receptivi si sensibili.
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Cititorul ar putea s puni sub semnul intrebdrii valoarea acestei
discutii pentru el ca fotograf si sd se intrebe ce folos poate el sd tragd
de pe urma ei, de vreme ce este ingradit de mijloace atit de mecanice,
de obiective, care, in mod automat, redau spatiul intr-o singurd
formd nealterabili? Cum poate si-si exprime propriile conceptii
despre spatiu?

Rispunsul este dat de lucridrile unor fotografi ca Angus McBean,
Erwin Blumenfeld, Moholy-Nagy, Man Ray, Walter Strate, Rolf
Tietgens si alti pionieri in fotografia experimentald. Fotografiile lor,
dintre care unele sint reproduse in aceasti carte, dovedesc ci, in
ciuda restrictiilor mecanice, fotografii sint totusi capabili sd realizeze
lucriiri in domeniul reddrii spatiului cu un inalt grad de originalitate,
imaginatie si putere de creatie.

Primul pas spre o intelegere mai adincd a naturii spatiului este
studierea diferitelor sale aspecte fizice. De exemplu, dacd ati stat
vreodatd printre cladiri inalte §i ati privit in sus, ati observat ci liniile
verticale ale cladirilor de deasupra indltimii ochilor par si fie conver-
gente? Incd mai mult, ci liniile, de fapt drepte, par sd se curbeze
cu cit se indepérteazd din ce in ce mai mult cdtre cer?

Inchipuiti-vi cid stati pe o cimpie nesfirsiti, perfect intinsd.
De-a curmezisul acestei cimpii, intr-o linie dreaptd care se extinde
de la un orizont la altul, se afli un gard. Dumneavoastrd stati cu fata
inspre acest gard, axul vederii formind cu gardul un unghi drept.
Chiar in fatd, vedeti o parte din gard sub forma unui dreptunghi,
ale cirui pirti de sus si de jos apar drepte, orizontale si paralele intre
ele. Pe urmi, intoarceti capul spre stinga si priviti gardul: il vedeti
intinzindu-se inspre orizont, pértile de sus si de jos convergind din
cauza perspectivei (cu cit un obiect este mai departe, cu atit mai
mic ii apare el ochiului). Intoarceti apoi capul spre dreapta si priviti
gardul: il vedeti intinzindu-se spre celélalt orizont i, din nou, pirtile
de sus si cele de jos converg din cauza perspectivei. Acum vine
partea grea. Imaginati-vi ci ochiul dumneavoastri vede sub un
unghi de 180° (unii pesti, insecte si citeva obiective supra-grandan-
gulare cuprind un unghi de 180° si chiar mai mult). Ca si la inceputul
experientei, privifi spre gard in unghi drept si, de astd datd, din cauza
vederii de 180°, puteti si-1 vedeti in toatd intinderea lui, de la orizont
la orizont. Iati cam ce veti vedea: departe, inspre stinga, cu coada
ochiului, veti vedea gardul aproape de orizont, foarte, foarte mic,
intrucit acea parte a gardului este foarte indepértatd; in centrul
cimpului dumneavoastrid vizual veti vedea gardul mare si inalt
(pentru ci aceastd parte este aproape de dumneavoastrd), iar departe
inspre dreapta, din nou gardul va apirea foarte mic, pe mésurd ce
se indepirteazd spre celilalt orizont. Acum, surpriza: inchipuiti-vi
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forma liniilor care constituie partea de sus si partea de jos a gardului.
Evident, aceste linii nu pot fi paralele deoarece converg inspre puncte
de fugi in stinga si in dreapta. Din aceeasi cauzd, ele nu pot fi nici
drepte, pentru ci daci ar fi aga ar trebui s existe un punct de spargere
— un unghi — chiar in centrul cimpului dumneavoastri vizual,
unde liniile din dreapta se intilnesc cu cele din stinga. Deoarece este
evident ci nu existi o astfel de rupturd in aceste linii care se intind
lin si neintrerupt de la un orizont la altul, singura concluzie posibild
este ci aceste linii sint curbe.

A doua concluzie este, desigur, ci prima vedere, din fatd, a
gardului #u a avut forma unui dreptunghi si ci pértile de sus si de
jos nu au fost drepte si paralele, ci de asemenea curbate, deoarece
ele au reprezentat sectiunea centrald a acelei vederi mari de 180°,
ale cirei pirti — de sus si de jos — stim cd sint curbe.

Venind dupd primele doudi, cea de a treia concluzie, desigur,
nu va surprinde: deoarece legile perspectivei se aplicd indiferent
de faptul cd perspectiva se manifestd pe plan orizontal, vertical, sau
oricare alt plan (inclinat), convergenta aparenti a liniilor verticale,
in vederile inclinate, trebuie de asemenea si ia forma unor curbe si
nu a unor linii drepte convergente. Daci lucrul acesta pare greu de
crezut, inchipuiti-vd un zgirie-nori foarte ingust si foarte inalt cu
laturi paralele. Vi aflati intr-un helicopter care planeazi la jumdtatea
iniltimii blocului si stati cu fata indreptatd spre el. Cind priviti drept
inainte, pirtile laterale ale clidirii apar drepte si paralele. Pe urmd,
priviti in jos citre baza cladirii si observati cum laturile ei par sd
devind convergente inspre stradi. In sfirsit, priviti spre partea de
sus a clidirii si observati din nou cum laturile clddirii par si devind
convergente, de asti dati inspre cer. Dacd acum adoptati din nou
viziunea de 180°, astfel ca si puteti vedea dintr-odatd intregul
zgirie-nori, de la bazi pind la virf, veti descoperi cd laturile lui par
s se curbeze, deoarece nu existi nici o frinturd in continuitatea
liniilor lui cind devin convergente citre stradd si citre cer.

Ceea ce tocmai am vizut in imaginatie sint fenomene reale,
manifestiri adevirate ale perspectivei. Faptul ci putini oameni
observi in realitate aceasti curburi este cauzat de doi factori. In
primul rind, aceasti curburd e atit de redusd, incit manifestarea el
este extrem de mici inliuntrul sectorului ingust pe care unghiul
nostru de vedere limitat ne permite si-1 percepem, intr-un anumit
moment. O cauzi si mai importantdi insd este faptul cid noi stim cd
verticalele si orizontalele sint drepte, indiferent de perspectivd si,
stiind - acest lucru, creierul nostru corecteazd in mod inconstient
viziunea, ficindu-ne si vedem ceva ce de altfel nu existd. Faptul
ci aceasti curburd nu apare in fotografiile obisnuite (de exemplu,
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vederea din fagi a unei clidiri) se explicd prin aceea ci obiectivele
fotografice sint corectate pentru perspectiva rectilinie, deoarece
aceasta pare si corespundi cel mai bine celei a ochiului nostru, condus
de creier. Dar, de fapr, aceastd formi de perspectivi rectilinie
reprezintd o adevératd proiectic a fenomenelor tridimensionale pe
un plan si nu este in nici un fel superioard lipsei de perspectivi a
egiptenilor sau exagerdrilor Renasterii. O proiectie reald a unor
fenomene tridimensionale pe un plan bidimensional ar trebui si
fie sfericd, forma de perspectivd produsi de un menisc convergent
necorectat, san un obiectiv biconvex.

Vorbind despre manifestiri neasteptate ale spatiului si ale perspec-
tivei, vd dati seama cii, de fapt, verticalele zu sint in realitate paralele,
iar ci orizontalele nu sint drepte? Este si acesta totusi un adevir.
Toate verticalele converg si toate orizontalele sint curbe. Acest lucru
se dovedeste cu usurinti: un fir cu plumb — o adevirati verticald —
indicd intotdeauna centrul pimintului, un punct imaginar desigur,
care nu are nici o intindere. Geometria simpld ne spune ci doud
drepte indreptate spre un punct comun formeazi un unghi si, in
consecintd, nu pot fi paralele (in afard de cazul ci vin din parti opuse
fatd de acest punct). Pentru a putea vedea imaginar fenomenul,
priviti un glob terestru si inchipuiti-vi o clidire inalti la San Francisco
si alta la New York. Zidurile lor verticale, indreptate spre centrul
pamintului, nu sint paralele, ci inclinate unele spre celelalte. In mod
similar, desi la o scard mai redusd, peretii verticali ai oricirei cladiri
nu sint paraleli ci se inclind foarte putin unii spre ceilalti.

Orizontala este o linie care formeazi un unghi drept cu o verticali.
Prin urmare, dusumelele (orizontalele) clidirii din San Francisco
nu pot fi paralele cu dusumelele (orizontalele ) clidirii din New York.
De fapt, fiecare parte a suprafetei globului este orizontald, ceea ce
dovedeste c# o linie orizontald trebuie si fie o curbd — o parte dintr-un
cerc mare — si cd o suprafatd orizontald nu este pland, ci este curbati
ca suprafata unei sfere,

Cé noi nu observim de obicei aceste divergente de la adeviratul
paralelism se datoreazi, desigur, faptului ci aceste fenomene se
manifestd la o scard extrem de redusi. Totusi, noi putem vedea
curbura pdmintului urmirind cum trece un vapor peste orizont, iar
astronomii, cu instrumentele lor de precizie, pot chiar si misoare
unghiul dintre doud verticale care nu se afli mai departe de coltul
strdzii. Gindirea si conceptia moderndi despre spatiu trebuie si ia
in consideratie aceste fenomene, iar fotografii creatori ar dori, desigur,
sd le exprime intr-o formi simbolics.

Sd ne Intoarcem la probleme mai practice cu privire la redarea
spatiului. Ati observat vreodatd cum distanta influenteazi mirimea
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aparenti a obiectelor? Atunci cind ati fotografiat o persoand gezind
ati avut probabil griji ca picioarele si nu fie mult prea aproape de
aparat, pentru a nu fi redate prea mari. Dar acest prea mare este
oare adevdrat? Nu este justificatd o astfel de mdrire aparentd ca
urmare a apropierii de privitor (in cazul de fatd aparatul fotografic)?
Ati vizut fotografii umoristice facute cu grandangulare in care miinile
sau picioarele sint intinse cdtre aparat $i de aceea apar peste mdsurd
de mari si de deformate? Ele comunici, daci nu altceva, o extra-
ordinari senzatie de adincime. In realitate, o astfel de asa-zisd defor-
mare nu este de loc deformare, ci manifestarea naturald a apropierii
extreme, exprimatid in termeni de perspectivd, adicd, proiectie.
Daci astfel de fenomene sint cunoscute de fotograf si el le vede in
mod congtient fnainte de a realiza fotografia, imaginile lui nu vor
pirea niciodatd deformate, el putind si evite astfel de intimpliri,
sau si le foloseascd posibilitdtile pentru o redare expresiva a spatiului.

Fiindcd ochii nostri sint construiti astfel ca si nu producd decit
un fel de imagine, noi presupunem ci lucrurile trebuie si fie asa
cum le vedem noi. Totusi, dacd am avea ochii unei pisiri, ai unui
peste sau ai unei insecte, lumea ne-ar apidrea cu totul altfel, deoarece
ochiul cu o constructie deosebitd prezintd o cu totul altid imagine.
De exemplu, unghiul total al vederii omenesti este de aproximativ 60°
(inclusiv vederea perifericd), pe cind cel al unui peste sau al anumitor
insecte este de 300° sau chiar mai mult. Inchipuiti-vé cit de deosebitd
trebuie si apard lumea in acest caz ! In fotografie se pot crea conditii
oarecum asemdinitoare, prin utilizarea unor obiective cu unghiuri
si cu grade diferite de corectie pentru perspectiva rectilinie sau sferica.
Astfel, se pot produce imagini complet diferite ale aceluiasi subiect.
Acum, care dintre imagini este adevdratd: cea facutd cu un teleobiec-
tiv cu corectie rectilinie, sau cea facuti cu un supragrandangular cu
corectie sferici? (Vedeti fotografiile de la pag. 272 si 101.) Desigur,
nici una nu este « cu adevidrat adeviratd »; sint doar deosebite. Cu
toate acestea, intr-un anumit caz, una dintre ele va fi, fird indoiald,
mai potrivitd decit cealaltd. '

Ce se poate spune despre marimea obiectului si despre proportii?
Deoarece ochii nostri posedd o distantd focald nemodificabild, nu
inseamnd c3 perspectiva noastrd, care se manifestd in mod vizual
sub forma marimii aparente a obiectelor si a proportiilor dintre ele,
este singura perspectivd adeviratd. Inchipuiti-vi cd s-ar putea schimba
dupi dorinti distanta focald a ochiului. In acest caz, s-ar putea vedea
fie In felul unui grandangular, fie al unui teleobiectiv, iar perspectiva
care ar rezulta, fiind una familiard, nu va produce nici o impresie de
denaturare. Din nefericire, nu avem asemenea ochi magici. Totusi,
inventivitatea omeneasci ne-a pus la dispozitie mijloace oarecum
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asemindtoare de a vedea. Acestea sint telescoapele, microscoapele,
binoclul, obiectivele grandangulare si teleobiectivele — mijloace meca-
nice cu ajutorul cirora putem vedea si microbul « invizibil » si galaxiile
«invizibile » de la capatul universului.

Speculatia despre natura adevédratd a mediului nostru inconju-
ritor are o valoare mai mare decit doar una teoretici. Deoarece ne
conduce spre o mai buni intelegere a lumii in care trdim, ea este o
conditie primordiald pentru o redare mai plind de continut a lumii
noastre, sub formd de imagini.

FORME DE REDARE A SPATIULUI

Spatiul se extinde uniform in toate directiile. Proprietatea lui
cea mai evidentd este extinderea, pe care, in ceea ce ne priveste, putem
si o definim ca contrast intre aproape §i departe. In fotografie, acest
contrast poate fi exprimat in mai multe feluri:

1. Contrast intre mare (obiecte apropiate) si mic (obiecte inde-
pértate). Aceasta, desigur, nu este decit perspectivd rectilinie
obisnuitd, caracterizatd prin convergenta aparentd a liniilor paralele
cu cit se depdrteazd de privitor §i micsorarea aparentd a obiectelor
cu cit se mireste distanta de la privitor.

2. Contrast intre clar (obiectul se afli in focar) si neclar (obiectele
din afara focarului, in alte planuri de adincime). Aceastd formi de
simbolizare a spatiului se bazeazi pe incapacitatea ochiului de a
vedea clar in acelasi timp obiecte amplasate la distante diferite.

3. Contrast intre intunecat (obiecte apropiate) si luminos (obiecte
indepdrtate). Aceasti formi de simbolizare a spatiului se bazeazi
pe efectele piclei atmosferice, care face ca obiectele indepédrtate si
apard mai deschise decit cele apropiate.

4. Scard, adicd introducerea in imagine a unei unitati de dimen-
siuni cunoscute, cu ajutorul cdreia privitorul poate s& mdésoare
intinderea spatiului descris.

5. Vederi compuse care, prin expuneri sau copieri multiple,
prezintd intr-o imagine mai multe aspecte ale unui subiect, insumind
diferite aspecte ale spatiului intr-o singurd impresie generald.

NATURA PERSPECTIVEI RECTILINII
Prin urmare, orice formid de perspectivd — adicd, orice forma

de proiectie a unui obiect tridimensional pe un plan bidimensional —
este o denaturare. Perspectivd fird denaturare este greu de presupus
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Daci o redare pare nedeformati, acest lucru se datoreste doar faptului
ci gradul de deformare corespunde aceluia al imaginii vizute de
ochi. Intr-un astfel de caz, perspectiva apare naturald, desi ea repre-
zintii totusi o denaturare a realititii. Acest lucru poate fi dovedit cu
usurinti. Uitati-vi de-a lungul unei strizi cu cladiri de aceeasi
mirime. Faceti o fotografie a acestei strizi folosind un obiectiv cu o
distantd focald normald si veti obtine o mdrire in care perspectiva
va apirea naturali. Totusi, o astfel de fotografie este o denaturare a
realititii pentru ci adevdrata indltime a clidirilor este aceeasi de-a
lungul intregii strizi, indiferent de faptul cd o casd se intimpld sd
fie aproape sau departe de aparat. Dar in fotografia dumneavoastrd,
o casd apropiatd ar fi redati in mod proportional mai mare decit o
casi indepdrtati si aceastd deosebire de mirime aparentd, fiind
arbitrari si contrard realititii, este denaturare.

Judecati lucrurile in felul urmdtor: un fotograf trebuie sd execute
o vedere generald a unui oras. Evident, in mod teoretic, existd tot
atitea posibilititi de a face acest lucru, cite locuri din care sd s poatd
realiza imaginea sint, ca si nu mai vorbim de numdrul infinit de
vederi aeriene care s-ar putea face. Dacil s-ar fotografia cu un obiectiv
cu distanti focald normald si s-ar face multe fotografii, toate imaginile
vor apirea normale si nedenaturate. Totusi, dacd ele ar fi tntr-adevdr
nedenaturate, atunci fiecare clidire in parte ar trebui si apard in
toate fotografiile la fel in ceea ce priveste adeviratele ei proportii si
mirimea relativi fati de toate celelalte clidiri din oras, indiferent
de faptul ci s-a intimplat ca ea s fie aproape sau departe de aparatul
de fotografiat. Toate orizontalele ar trebui si fie redate ca paralele si
toate unghiurile drepte (ziduri si ferestre) ar trebui si fie redate ca
unghiuri drepte. Aceasta fiindcd existd numai o singurd formd de
redare denaturati: aceea care corespunde realititii propriu-zise,
realitate in care ferestrele si zidurile au unghiuri drepte, iar orizon-
talele sint paralele.

Redarea fird denaturiri este posibili numai daci un plan este
proiectat pe alt plan si axul proiectiei formeazd unghiuri drepte cu
ambele planuri. De exemplu, puteti face o fotografie nedenaturatd a
fatadei plate a unei clidiri (practic vorbind, aceasta formeazid un
plan). Daci aranjati aparatul astfel incit fatada si filmul din aparat
si fie paralele, veti obtine o imagine fird denaturdri. Dar dacd inclinati
cit de putin aparatul (poate pentru a obtine intreaga indltime a
clidirii), fatada si filmul nu mai sint paralele si denaturarea va apdrea
in imagine sub forma cunoscutelor verticale convergente.

Desi vorbim in mod obisnuit de imaginea nedenaturatd a unei
case, a unei mobile, a unei cutii de carton, daci o astfel de redare
prezinti mai mult decit o suprafatd a subiectului, ea trebuie sd contind
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totusi o oarecare denaturare. Numai o singurd suprafatd plani a unui
obiect poate fi redatd fari denaturdri intr-o fotografie. Celelalte
suprafete, vizute in perspectivd sub formi de planuri care se inde-
parteazd, sint intotdeauna redate in mod denaturat, deoarece marginile
lor apropiate si indepértate sint de fapr la fel de mari, dar redate in
imagini de mdrimi diferite, marginea apropiati apirind mai mare
decit cea indepirtata.

Existd parerea generald ci toate obiectivele grandangulare produc
denaturdri, ci obiectivele normale produc imagini nedenaturate si ci
teleobiectivele comprima nenatural spatiul. Aceste efecte sint obisnuite
in fotografii, dar dacd o astfel de denaturare aparenti existi, ea nu
apare din pricina tipului respectiv de obiectiv, ci apare fie din cauza
fotografului care a utilizat gresit obiectivul, fie din cauza privitorului
imaginii care nu a inteles exact intentia autorului, asteptindu-se la un
tip normal de perspectivd, in timp ce fotograful, din ratiuni proprii,
a folosit intentionat o formi deosebitd de simbolizare a spatiului.

Gradul in care se manifestd denaturarea perspectivei intr-o foto-
grafie este determinat de distanta dintre subiect si aparat si nu de
distanta focald a obiectivului. Daci un subiect este fotografiat de la
aceeasi distantd (si, desigur, din acelasi punct de statie), fotografiile
ficute cu un obiectiv grandangular, normal sau teleobiectiv vor fi
identice in ceea ce priveste perspectiva, indiferent daci s-a folosit
un aparat de 35 mm, 13 X 18 sau de oricare alt format. Unghiul cuprins
in imaginea luatd cu obiectivul grandangular va fi mai mare decit
acela cuprins de teleobiectiv si scara imaginii din negativul 13 x 18 va
fi mai mare decit cea din negativul de 35 mm. In ceea ce priveste
insd unghiul de convergentd al liniilor in adincime, micsorarea mirimii
aparente a obiectelor spre adincime si relatia obiectelor unele fati
de altele nu va exista absolut nici o diferentd, iar daci s-ar miri la
aceeasi scard portiuni corespunzitoare din diferite negative, imaginile
care ar rezulta ar fi identice ca perspectivi si, suprapuse unele peste
altele, ele se vor potrivi pind la ultimul amdnunt (vezi imaginile de
la pag. 102).

Oricine doreste si verifice singur acest fapt poate si o faci cu
usuringd: fard a schimba pozitia aparatului (montat pe un trepied),
faceti doud fotografii ale aceluiasi subiect, una cu un grandangular
si cealaltd cu un teleobiectiv. Faceti apoi o mirire a imaginii obtinute
cu teleobiectivul. Pe urmi, din negativul obtinut cu grandangularul,
miriti porfiunea care corespunde cadrului cuprins de teleobiectiv
la aceeasi scard cu mirirea ficutd cu negativul de teleobiectiv. Vet
vedea atunci cj, in afard de deosebirile de claritate datorate gradelor
diferite de mdrire a negativelor, ambele copii sint identice in ceea ce
priveste perspectiva,
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Diferenta fundamentald intre obiectivele grandangulare si tele-
obiective constd in faptul cd primele produc imagini care cuprind
un unghi mare la o scard de vedere relativ micd, in timp ce tele~
obiectivele produc imagini care cuprind un unghi ingust, la o scarid
comparativ mare. Pentru a compensa scara mai mici de redare a
obiectivelor grandangulare si pentru a miri dimensiunile imaginii,
fotografii lucreazi adesea cu distante mai mici intre subiect si aparat
atunci cind folosesc grandangulare, decit atunci cind folosesc obiective
normale sau teleobiective. Numai aceastd deosebire de distantd intre
subiect i aparat este motivul diferentelor de perspectiva.

O altd greseald est e pirerea cd in timp ce convergenta aparentd a
liniilor paralele inspre depdrtare este absolut naturald atunci cind
are loc in planul orizontal (de exemplu, sinele de cale feratd), ea este
nenaturali cind are loc in planul vertical, sau in oricare alt plan
(zidurile unui zgirie-nori). O astfel de diferentiere nu are nici o
bazi reald. Acelora care nu pot vedea convergenta intre iniltime le
recomand si se duci la cea mai inalti clidire din orasul lor si de la o
distantd de vreo doi metri de zid si se uite spre acoperis. Ar vedea
atunci cu ochii lor fenomenul convergentei aparente inspre indltime
a unor linii care in realitate sint paralele.

Faptul ci verticalele par si devind convergente atunci cind axul
optic al ochiului sau al obiectivului deviazi de la orizontald nu
inseamnd ci o convergentdi de acest fel ar trebui sd fie intotdeauna
reprezentati in fotografii. Decizia asupra imprejurdrii cind trebuie
sau cind nu trebuie folosit acest fenomen pentru a exprima indlfimea
depinde pe de-a-ntregul de dorinta fotografului. Totusi, el ar trebui
sd tind seama de faptul cd, in timp ce chiar i o foarte mici deviere
a axului optic de la orizontald produce o convergentd a verticalelor,
care se poate observa desi este redusd, o astfel de convergenti limitatd
pare nenaturald din cauza deosebirii fundamentale dintre felul in care
vede ochiul si aparatul. Aparatul transmite negativului, in mod
mecanic, chiar si cele mai neinsemnate deviatii. Ochiul trimite impul-
suri creierului si acolo acestea sint si corectate in conformitate cu
cunostintele despre realitate. Si, deoarece stim ci zidurile unei clidiri
sint paralele, aplicim in mod inconstient aceasti cunoastere, iar
rezultatul este convingerea noastrd ci vedem zidurile ca niste paralele,
desi din punct de vedere optic acest lucru este incorect.

Prin urmare, intr-o fotografie, un grad redus de convergentd a
verticalelor pare de obicei nenatural si ridicd obiectii. De aceea el
ar trebui si fie corectat fie inclinind partea din spate a aparatului,
fie in timpul miririi negativului. Dar atunci cind trebuie si se
sugereze intr-o imagine depirtarea in planul vertical (inaltime sau
adincime), convergenta aparentd a verticalelor este mijlocul cel mai
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puternic pe care il are la dispozitie un fotograf pentru a face acest
lucru.

MIJLOACE DE CONTROL AL PERSPECTIVEI RECTILINII

Pentru a exercita un control asupra perspectivei, fotograful trebuie
sd invete cum sd controleze gradul de denaturare in fotografiile sale.
Dupd cum stim acum, este imposibild eliminarea completi a dena-
turdrii pentru cd acest lucru ar insemna si eliminarea iluziei de spatiu
din fotografie, ori, chiar simbolul acestei iluzii este denaturarea.
Aceastd denaturare se manifestd in trei forme deosebite, care nu sint
decit expresii diferite ale aceluiasi principiu:

— convergenta liniilor care sint de fapt paralele;

— micgorarea dimensiunii aparente a obiectelor inspre adincime;

— racursiul formelor, in vederile oblice.

Controlul convergentei. Convergenta aparentd a unor linii care
de fapt sint paralele poate fi eliminard intr-o fotografie daci filmul
este paralel cu liniile paralele. De exemplu, laturile unei clidiri
trebuie sd apard paralele intr-o imagine. Acest lucru se poate realiza
pe doud cii:

1. Un aparat fird spate rabatabil se plaseazi in asa fel, incit axul
optic al obiectivului sd fie orizontal si, prin urmare, filmul si fie
intr-o pozitie verticald, paraleli cu verticalele clidirii.

2. Daci aparatul trebuie si fie inclinat in sus pentru a cuprinde
pe film intreaga Iniltime a clidirii, fotografia va fi ficutdi cu un
aparat cu spate rabatabil care trebuie ajustat astfel, incit filmul si se
afle intr-o pozitie verticaldi, paraleli cu verticalele clidirii.

Acest principiu se aplici indiferent dacd liniile paralele ar fi
intr-un plan vertical, orizontal sau oblic. In orice caz, daci linii
care de fapt sint paralele trebuie sd fie redate ca paralele in imagine,
planul filmului trebuie si fie paralel cu liniile paralele ale subiectului.

Gradul in care liniile, care de fapt sint paralele, vor pirea ci
converg intr-o fotografie depinde de distanta dintre subiect s1 aparat.
Cu cit distanta va fi mai mici, cu.atit mai brusc liniile converg in
imagine si invers. Daci o astfel de convergentd trebuie si fie exage-
ratd in imagine (pentru a accentua adincimea si depirtarea), subiectul
va fi fotografiat de aproape cu un obiectiv grandangular. Daci o
astfel de convergentd trebuie si apard normalid (adicd sd corespunds,
pe cit se poate, impresiei pe care subiectul a produs-o asupra ochiului),
subiectul va fi fotografiat de la o distanti mijlocie, cu un obiectiv cu
distantd focald normald. Si daci o astfel de convergenti trebuie si fie
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redusd pentru o redare cit mai corectd a proportiilor adevirate ale
subiectului si pentru o denaturare minimi, subiectul trebuie sd fie
fotografiat de departe, cu un teleobiectiv sau un obiectiv cu distanti
focald mare.

Controlul micsorarii. Stim cu tofii ci existi o anumiti relatie
intre dimensiunea aparentd a unui obiect si distanta sa reali de la
privitor: cu cit obiectul este mai apropiat, cu atit va apirea mai mare
si cu cit este mai departe, cu atit va apirea mai mic. Folosindu-se
de efectele acestui fenomen, un fotograf nu numai ci va putea crea
in imaginile sale iluzii spatiale convingatoare, dar va mai putea controla
impresii de spafiu in ceea ce priveste extinderea aparenti in adin-
cime: dacd micsoreazd distanta dintre un obiect apropiat si aparat
si realizeazd fotografia cu un grandangular el poate si amplifice dife-
renta de dimensiune aparentd intre obiecte apropiate si depirtate
si, astfel, sd creeze aparenta extinderii spatiului. Dacii se fotografiazi
de la o distantd obisnuitd, cu un obiectiv cu distants focald normali,
s¢ va obtine o imagine in care redarea spatiului corespunde impresiei
pe care ochiul a primit-o de la subiect in momentul expunerii. Daci
se mdreste distanta intre obiectul apropiat si aparat si se realizeazi
imaginea cu un obiectiv cu distantd focald relativ mare, se poate s3
se micsoreze diferenta de dimensiune aparent3 intre obiectele apropiate
si cele depirtate si si se prezinte aceste obiecte in proportii
care corespund mai corect realititii. Ca urmare, spatiul apare
mai aplatizat.

Aceastd ultimi formd de perspectivi — perspectiva de tele-
obiectiv — este considerati adesea ca o formi speciald de denaturare.
De fapt, tocmai contrariul este adevirat: acest tip de perspectivi
este forma cea mai putin denarurard a redirii subiectului si a spatiului.
Mai fidel decit oricare altd formi de perspectivi, cea de teleobiectiv
se apropie de forma de redare cunoscutd ca elevatie *) si pe care arhi-
tectii o folosesc in desenele lor ori de cite ori trebuie si arate clidiri
in adevdratele lor proportii, neafectate de influentele denaturante
ale perspectivei. De exemplu, un fotograf trebuie si faci o fotografie
a clidirii Empire din New York, cel mai inalt edificiu din lume.
Dacid este fotografiat cu un obiectiv normal dintr-un punct de statie
aflat de-a lungul lui Fifth Avenue pe care se afli acest zgirie-nori,
din cauza perspectivei s-ar putea si apari in fotografie chiar mai mic
decit unele dintre clidirile mult mai mici care, din intimplare, se
afli mai aproape de aparat. Desi o astfel de redare ar corespunde
impresiei pe care ochiul o primeste din acel punct de statie, totusi
€a este contrard realitdtii §i reprezinti, prin urmare, o denaturare.

*) Elevatia este proiectia geometrici a unui subiect pe un plan vertical.

211



Pentru a ariita Empire State Building in proportii aproximativ adevi-
rate fati de clidirile inconjuritoare, fotograful trebuie si execute
fotografia de la cea mai mare distantd cu putintd pentru a minimaliza
pe cit posibil influentele denaturante ale perspectivei. Si pentru cd
dimensiunea imaginii descreste in proportie directd cu cresterea
distantei dintre subiect si aparat, pentru a obtine o imagine la o
scard destul de mare el va fotografia cu un teleobiectiv. Acesta méreste
imaginea ca un telescop sau ca un binoclu, in proportie directd cu
distanta sa focald. .

Fotografiile realizate prin teleobiective redau subiectele indepér-
tate ca si cum ar fi vizute printr-un binoclu. Cu toate acestea, perspec-
tiva lor este identici cu perspectiva scenei reale, asa cum este per-
ceputi de ochi din acelasi punct de statie. Acest fenomen poate
fi dovedit cu usurinti: luati o bucatid destul de mare de carton si
tiiati in centrul ei o deschidere de 2 X 3 c¢m. Daci tineti aceastd
bucati de carton aproape de fati si priviti prin deschidere o scend
oarecare, veti vedea din scena respectivi aproximativ atit cit veti
obtine intr-o fotografie luatd cu un obiectiv cu distantd focald nor-
mali. Cu cit veti tine bucata de carton mai departe de ochi, cu atit
mai mici va fi portiunea de scend pe care o vedeti prin deschidere,
corespunzind unghiului cuprins de obiective cu distante focale din
ce in ce mai mari. Singura diferentd intre aceste scene, asa cum sint
vizute de ochi si de un obiectiv este una de dimensiune: pentru ochi,

| [ \

scena cuprinsi apare din ce in ce mai mici, cu cit s¢ mareste distanta
intre ochi §i deschidere; daci scenele sint luate cu acelasi aparat,
insi cu obiective cu distante focale corespunzitor mai lungi, toate
negativele obtinute vor fi, desigur, de dimensiuni identice. Dar

212



perspectiva  scenelor corespunzdtoare — vdzute sau fotografiate — va
fi exact aceeagi. Nici nu ar putea si fie altfel, fiindci obiectivul si
ochiul vid scena dintr-un punct de statie identic; fiindcd perspectiva
trebuie, in consecintd, s apard aceeasi si ochiului si obiectivului;
fiindcd prin schimbarea distantei dintre ochi si deschiderea din carton,
evident, nu se influenteazi perspectiva scenei.

Controlul racursiului. Daci fotografiem un automobil dintr-o
parte, rotile vor apdrea ca niste cercuri, iar dacd il fotografiem din
alt unghi, ele vor apirea sub formi de elipse. Dacil fotografiem din
fatd o sectiune pitrati de zid, ea va apdrea sub forma unui pitrat,
iar dacii folosim alt unghi (o vedere oblicd), partea mai apropiatd
a zidului va apirea mai inaltd decit partea indepdrtatd. Aceastd
formd de denaturare a perspectivei (diminuare, scurtare) se
numeste racursi.

Gradul de racursi poate fi controlat in doud feluri:

1. Daci subiectul este fotografiat din acelasi unghi, convergenta
va fi mai accentuati si deosebirile de dimensiune intre marginile
sau suprafetele apropiate si cele depirtate ale subiectului vor fi cu
atit mai pronuntate, cu cit distanta intre subiect si aparat va fi mai
micd, si invers.

2. Intre anumite limite, gradul de racursi poate fi controlat cu
ajutorul spatelui rabatabil al unui aparat de luat vederi *. Cu cit
se va inclina mai mult partea rabatabild din spatele aparatului pentru
a obtine paralelism cu portiunea in racursi, cu atit va fi mai redus
gradul de denaturare al perspectivei, si invers.

CONTROLUL PERSPECTIVEI CU APARATUL
DE LUAT VEDERI

Aparatul de luat vederi, echipat cu pérti rabatabile, este un instru-
ment special proiectat pentru a usura controlul cel mai complet al
redirii perspectivei. Constructia lui i permite fotografului s3 ajusteze
in mod independent pozitiile negativului si ale obiectivului prin
pivotare, inclinare sau prin glisare, in conformitate cu cerintele con-
trolului perspectivei.

*) Prin aparat de luat vederi se va intelege acel aparat de format mare, care
in limbajul profesionigtilor se numea la noi « Reisekamera » i care avea partea
din fati si din spate rabatabile; un burduf permitea o extensie foarte mare si,
in acelasi timp, permitea schimbarea cu usurinti a oricirui fel de obiectiv. Apa-
ratele moderne de azi corespund tipului « Linhof Technika » (N.T.)
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Un bun aparat de luat vederi ar trebui sd-i permitd fotografului
sd efectueze urmditoarele potriviri:

Potrivirea negativului (partea mobild din spate). Este necesar
ca partea din spate sd se poatd inclina vertical in jurul unui ax ori-
zontal si sd se roteascd lateral in jurul unui ax vertical.

Potrivirea obiectivului (partea mobild din fatd). Trebuie ca obiec-
tivul sd se poatd inclina vertical in jurul unui ax orizontal, si se roteascy
lateral in jurul unui ax vertical, si poatd fi indltat si coborit vertical,
sd gliseze lateral — la dreapta si la stinga.

De reguld ajustdrile din planul negativalui controleazi perspec-
tiva, iar cele din planul obiectivului — redarea clarititii.

In plus, potrivirile verticale (iniltarea sau coborirea) si laterale
(glisarea) ale obiectivului controleazi pozitia imaginii de film. In
unele imprejurdri, ajustarea din planul negativului poate de asemenea
sd fie folositd pentru potrivirea planului de claritate optimi la cerin-
tele de profunzime ale subiectului, desi, ficind aceasta, ar trebui
sd se renunte intr-o oarecare misurd la controlul perspectivei.

Urmeazi o listd a rezultatelor speciale obtinute prin regliri sepa-
rate ale aparatului:

Inclinarea verticald a planului negativului ii permite fotografului
sd controleze perspectiva liniilor verticale.

Rotirea laterald a planului negativului ii permite fotografului si
controleze perspectiva liniilor orizontale.

Inclindrile planului negativului 1i mai permit fotografului si schimbe
pozitia planului cu claritatea optimd din pozitia sa normali (verti-
cald) intr-o pozitie inclinati, in concordanti cu cerintele specifice
de profunzime ale subiectului.

Inclindrile verticale §i laterale ale obiectivului i permit fotografului
sd facd sd coincidd planul claritdtii optime cu planurile subiectului,
care sint inclinate spre negativ.

Folosirea simultand a inclindrilor verticale si laterale ale obiec-
tivalui ii permit fotografului si faci sd coincidd pozitia planului cu
claritatea optimd cu planurile subiectului care se afli in pozitii inter-
mediare intre planurile influentate de fiecare potrivire in parte.

Indltarea sau coborirea obiectivului ii permit fotografului si depla-
seze imaginea in sus sau in jos, fird a modifica directia in care este
indreptat aparatul.

Glisarea laterald a obiectioului 1i permite fotografului si mute
imaginea pe negativ spre stinga sau dreapta, fard s schimbe directia
in care este indreptat aparatul.

Folosirea simultand a ultimelor doui forme de control ale obiec-
tivalui ii permite fotografului si deplaseze imaginea pe negativ in
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directii oblice, in oricare sens, fird si schimbe directia in care este
indreptat aparatul

Cind v pregititi sd faceti o fotografie, controlind perspectiva,
executati potrivirile necesare aparatului in urmitoarea ordine:

1. Montati aparatul de luat vederi pe un trepied, indreptati-1
spre subiect, compuneti imaginea pe geamul mat §i potrivifi cu
aproximatie, claritatea. Toate pirtile mobile ale aparatului ar trebui
si fie In pozitie neutrd, iar diafragma obiectivului cu deschidere
maximd.

2. Inclinati planul negativului pind cind liniile verticale ale subiec-
tului apar in perspectiva doritd. Daci verticalele trebuie si fie redate
paralel, planul negativului trebuie si el sd fie vertical. Ca urmare a
acestel potriviri, s-ar putea ca o parte a imaginii sd nu mai fie clard.
Pentru moment, nu dati atentie acestel neclarititi care va fi corectatd
mai tirziu.

3. Daci reglarea planului negativului intr-o pozifie verticald are
ca urmare aparitia in imagine a unei portiuni prea mari din planul
apropiat, indltati obiectivul. Controlati, totusi, cu grija imaginea
de pe geamul mat, asigurindu-vd cd obiectivul respectiv, indltat,
produce o imagine clari pe intreaga suprafati a negativului. Pentru
acest tip de fotografie de corectie, cele mai potrivite obiective sint
grandangularele cu diferite Jungimi focale sau obiectivele Kodak
Ektar cu cimp larg.

4. Rotiti lateral planul negativului pind cind liniile orizontale
ale subiectului apar in perspectiva doritd. Pentru a corecta sau, dacd
Iucrul acesta nu este posibil, pentru a minimaliza efectele racursiului
in planurile oblice, inclinati planul negativalui pentru a obtine cit
mai mult paralelism cu planul principal de racursi al subiectului.
Ca urmare a acestei potriviri s-ar putea ca imaginea s devind foarte
neclard. .

5. Potriviti din nou claritatea cit se poate mai bine. Vor mai
rdmine totusi pirti neclare in imagine.

6. Inclinati si pivotati obiectivul pind cind planul de claritate
optimi coincide cu planul principal al subiectului, adicd pind cind
cea mai mare parte a subiectulut e cit mai clard. Aceastd operatie
este foarte delicatd deoarece nu sint necesare decit devieri minime
din pozitia neutrd a obiectivului. Efectele fiecirei regliri trebuie
verificate cu multd griji pe geamul mat. Pentru a obtine claritatea
maximai, obiectivul trebuie sd fie repus la punct dupi fiecare schim-
bare a pozitiei sale.

7. Inchideti diafragma pini cind intreaga profunzime a subiec-
tului este cuprinsd in zona de claritate.
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CONTRASTUL INTRE CLAR SI NECLAR

Privind mai multe obiecte, vedem clar, la un moment dat, numai
unul singur, celelalte apdrind mai mult sau mai putin distinct. Ridi-
cati mina in fata ochilor §i priviti-o: vedeti clar fiecare linie i cutd
din palmi si de pe degete. In acelasi timp, simtiti fundalul din spa-
tele miinii, peretele camerei si mobila, insd nu le distingeti decit
ca pe ceva estompat. Fird a migca mina, fixati claritatea priviriipe
obiectele din spatele ei. Atunci acestea vor fi distincte si clare, iar
mina va apirea estompati. In sfirsit, incercati si vedeti clar, simultan,
atit mina cit $i fundalul. Nimeni nu poate sd facd aceasta, fiindcd
zona de claritate a ochiului omenesc este extrem de putin adinci.
Ca urmare, de fiecare datd cind vedem un obiect clar, iar lucrurile
din jur nedistinct, stim ci, de fapt, aceste lucruri se afld in planuri
diferite, la distante diferite de noi. Astfel se explici de ce contrastul
dintre clar si neclar devine un simbol al profunzimii.

Dar mai existd si alte aspecte. Faceti urmdtoarea experientd:
Stati in fata unei ferestre. Ridicati ambele miini inaintea ochilor,
una mai aproape, cealaltd cu citiva centimetri mai departe. Acum,
reglati claritatea privirii mai intii asupra miinii apropiate, pe urmi
asupra miinii indepirtate, apoi asupra privelistii de dincolo de
fereastrd. Faceti aceasta de mai multe ori, astfel incit si sesizati
schimbarea claritdtii in muschii care o regleazd. Veti observa ci este
nevoie de mai putin efort pentru a schimba claritatea de la o mind
la cealaltd, decit de la miini la priveliste. De fapt, dacd priviti sasiu
si reglati claritatea pe un punct undeva intre cele doud miini, puteti
sd vedeti clar ambele miini. Insd, oricit ati incerca, nu veti putea s
vedeti clar miinile si privelistea in acelasi timp, pentru ci deosebirea
de distantd intre aceste planuri este prea mare. Diferentele de distantd
dintre obiecte se manifesti ca diferente in gradul de claritate (sau
neclaritate) in care apare un obiect, daci claritatea ochiului este
reglatd asupra altuia. Cu cit un obiect apare mai sters decit altul,
presupunem ci cu atit este mai mare distanta care le separd.

Gindindu-ne la cele de mai sus, s-ar putea rationa cd orice foto-
grafie in care claritatea se extinde de la prim-plan la fundal trebuie
sd pard nenaturald pentru ci ochiul nu poate si vadi niciodatd reali-
tatea in acest mod. Intr-un fel, acest rationament este adevirat.
Pe de alti parte, faptul ci cei mai multi oameni nu gisesc nimic
nenatural intr-o redare care este clari pe toatd suprafata dovedeste
de fapt cit de neinsemnatdi este naturaletea pentru aspectul natural
al unei imagini. Si totusi, de cite ori devenim foarte interesati de
un anume subiect, mintea §i ochii nostri se concentreazd asupra
acestuia, neglijind tot restul, fie ci existd sau nu alte lucruri in acelasi
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plan de adincime. Si invers, daci intr-o fotografie numai un singur
obiect este redat clar, atentia privitorului se concentreazd automat
asupra acestuia, fiind singurul element distinct. In aceastdi privintd,
o fotografie care este clard numai intr-o portiune, poate, prin plasarea
unei astfel de sublinieri, si produci o impresie mai durabild decit
o fotografie care este clard pe toatd suprafata.

Cu ajutorul reglirii selective a distantei putem imita in fotografie
aceastdl juxtapunere a clarititii si neclaritdtii si s credm iluzii precise
de adincime. Fiecare fotograf stie ci profunzimea, extinderea zonei
de claritate, este un rezultat al deschiderii diafragmei, al distantei
focale a obiectivului si al distantei dintre subiect si aparat. Cu cit
este mai mare deschiderea diafragmei, mai mare distanta focald a
obiectivului si mai mici distanta dintre obiect si aparat, cu atit
este mai ingusti zona de claritate §i invers. Prin urmare, prin
alegerea deschiderii diafragmei, a distantei focale a obiectivului
si a distantei subiect-aparat un fotograf poate sd ingusteze sau sd
lirgeasci zona de claritate din imaginile sale si, astfel, si redea
spatiul mai mult sau mai putin adinc, in concordantd cu cerintele
subiectului.

Reglarea selectivd a claritiii, adicd limitarea clarititii la o zond
de profunzime aleasi dinainte, bine definitd, are in general un efect
mai puternic daci subiectul propriu-zis este plat, decit atunci cind
se extinde in adincime. Iluziile cele mai convingitoare de profunzime
se produc de obicei dacd in imagine subiectul este clar si fundalul
neclar, adici, daci subiectul si fundalul se afld in doud planuri deose-
bite, unul redat clar, celilalt sters, firi vreo zond de tranzitie care
si le uneasci. De exemplu, un grup de oameni, capul unui om,
sau o sculpturi, la o distantd destul de mare de un fundal mai mult
sau mai putin plat, in care oamenii, capul sau sculptura sint redate
clar in intregime, iar fundalul complet sters, vor reda impresia de
tridimensionalitate mult mai satisficitor decit vederea oblicd a unei
clidiri lungi in care partea apropiatd este clard si extremitatea inde-
pirtatd stearsi, cu o zond de tranzitie la mijloc.

In afari de faptul cii sugereazi profunzime si spatiu in fotografie,
limitarea clarititii in adincime, la o anumitd zona, face de asemenea
si o separare a subiectului de fundal. Intr-un astfel de caz, in afara
sugestiei de profunzime, existenta in imagine a unei portiuni clare
si a uneia neclare contribuie la definirea reddrii ei si din punct de
vedere grafic, indicind prin claritate suprafetele ei importante, iar
prin neclaritate pe cele mai putin importante. Prin urmare, subiectul
este mai bine definit in ceea ce priveste contururile (care, tratate
astfel, nu se confundi cu fundalul), decit in cazul in care s subiectul
st fundalul ar fi fost redate clar; atentia privitorului este determinatd
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sd se indrepte spre partea cea mai importanti a imaginii si astfe]
posibilitatea de «citire » a fotografiei este imbunititita.

‘Dacd subiectul se intinde mult in adincime, este bine, desigur,
ca zona de claritate in mod normal si se extindd pind cind cuprinde
intregul subiect. Intr-un astfel de caz, este preferabil ca iluzia spa-
tiald s3 fie comunicatd prin linii convergente, prin micsorarea dimen-
siunilor o dati cu mdrirea depirtirii sau prin perspectiva aeriani
(pag. 219), si nu cu ajutorul reglirii selective a clarititii. Zona de
claritate in adincime — profunziméa — va fi cu atit mai extinsi,
cu cit va fi mai mici diafragma, mai scurtd distanta focald a obiec-
tului i mai mare distanta subiect-aparat. Dacd aplicarea mijloacelor
de mai sus nu este suficientd pentru a reda clar intreaga adincime a
subiectului, sau daci din cauza necesitdtii de a avea o expunere
destul de scurtd nu se poate diafragma cit trebuie, uneori profunzimea
poate fi miritd mai mult si cu ajutorul pirtii rabatabile din spatele
aparatului. Totusi, aceastd operatie este posibild numai la fotogra-
fille in unghiuri oblice, in care subiectul se afli, mai mult sau mai
putin, intr-un singur plan. De exemplu, un fotograf trebuie si realizeze
de sus, dintr-un unghi oblic, o fotografie, cu macheta unui nou
cartier de locuinte. Partea din fati a machetei este foarte apropiati
de aparat, iar extremitatea opusi relativ departe. Intr-un astfel de
caz, pentru a obtine o distributie egald a claritdtii pe negativ, marginea
de jos a peliculei trebuie sd fie mai aproape de obiectiv decit marginea
de sus. Dacd imaginea este realizati cu un aparat de luat vederi,
aceastd operatic se poate face cu usurinti prin inclinarea planului
negativului putin inapoi si a obiectivului putin inainte. Gradul
exact de inclinare trebuie si fie determinat prin observarea imaginii
pe geamul mat. Daci totul se executd corect, planul principal al
subjectului va fi in intregime in zona de claritate, de la portiunea
cea mai apropiatd pind la cea mai depirtatd, chiar si cu obiectivul
la deschiderea maximd. Tot ceea ce mai trebuie si faci fotograful
pentru a obtine o imagine cu claritate uniformi este si diafragmeze
suficient pentru a aduce in zona de claritate acele portiuni ale subiec-
tului care ies in afara planului de claritate, cum ar fi clidirile mai
inalte sau pomii de pe macheti.

CONTRASTUL DINTRE LUMINA SI INTUNERIC

Atmosfera pimintului nu este un mediu perfect transparent.
Depinzind de altfel de factori cum sint conditiile atmosferice, am-
plasare si altitudine, in aer se afli suspendati o cantitate in continui
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schimbare de particule de praf si de apd sub formd de vapori. Aceste
impurititi impiedici trecerea luminii. Efectul este cumultativ i cu
cit este mai gros stratul de aer prin care trebuie si patrundd lumina
cu atit se observi mai bine. Prin urmare, aspectul obiectelor se
schimbi o datd cu mirirea distantei lor fatd de privitor. Noi ne-am
obisnuit cu acest fenomen al perspectivei aeriene pe care il utili-
zim mereu pentru a determina distanta obiectelor indepirtate
dintr-un peisaj: cu cit este mai incetosat un lant de munti, cu atit
presupunem cd este mai departe si invers. Deci, perspectiva aeriand,
sub diferitele ei manifestiri, devine un simbol pentru profunzime,
depiértare si spatiu.

In ceea ce il priveste pe fotograf, perspectiva aeriand se mani-
festd sub trei forme care, desi diferite, sint inrudite totusi. Pe
misurd ce se mireste distanta dintre obiect si privitor:

Tonalitatea generald devine mai deschisd;

Contrastul descreste;

Culoarea apare cu o dominantd de albastru.

Cu cit aceste efecte ale perspectivei aeriene apar mai pronun-
tate intr-o fotografie, cu atit va fi mai puternicd impresia de pro-
funzime si invers. Intrucit aceste efecte se pot controla intr-o
mare misurd, fotograful poate sd facd, dupd vointd, ca spatiul sd
apari in fotografiile sale mai adinc sau mai plat. Desi aceste mijloace
de control se folosesc in mod normal pentru a accentua impresia
de adincime, unecori este necesar contrariul. In telefotografie, de
exemplu, obiectele apropiate si prim-planul sint adesea excluse din
cadrul care contine numai obiecte relativ indepirtate. Intr-un astfel de
caz, perspectiva aeriand, daci nu este controlatd, face ca fotografia sd
apari prea lipsitd de contraste, platd. Pentru a evita acest lucru, foto-
graful trebuie si micsoreze pe cit posibil tocmai aceste efecte
ale perspectivei aeriene, pe care, de obicei, incearcd si le
accentueze.

Perspectiva aeriand poate si fie controlatdi in mai multe

feluri:

1. Selectie si respingere Fotograful trebuie sid
astepte pind cind conditiile atmosferice sint priclnice scopului siu.
Citeodatdi — dupi cum se intimpli de obicei in telefotografie —
acest lucru inseamnd asteptarea unei zile exceptional de clare.
Aceasta, de cele mai multe ori, vine dupd o ploaie mare care spald,
literalmente, aerul. Alteori, inseamnd asteptarea negurii sau a cetii.
De exemplu, fotografiile de noapte intr-un oras, ies intotdeauna
cel mai bine cind sint ficute In nopti cu ceatd mijlocie, pentru cd
perspectiva aeriani devine atunci un avantaj pentru fotografii care
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realizeazi fotografii la depirtiri mijlocii sau mici. In astfel de con-
ditii, aerul insusi parcd devine luminos, clidirile din diferite planuri,
redate in tonalititi delicate de gri, apar distinct separate unele de
altele, limpile de pe stradd si reclamele luminoase sint inconjurate
de « nimburi » care simbolizeazi strilucirea luminii directe. Se poate
surprinde astfel ceva din atmosfera si misterul noptii. Pe de altid
parte, fotografiile realizate in nopti foarte clare apar negre ca cerneala,
cu luminile ca niste virfuri ascutite de ac, lipseste cu totul separarea
dintre diferitele planuri, clidirile se pierd unele in altele, iar efectul
general este dur si plat.

2. Filtrele si pelicula. Cu citobiectele sint mai indepér-
tate de privitor, cu atit ele apar mai albdstrui. Aceastd denaturare
a culoril este cauzati de dispersiunea luminii. In alb-negru (dar
nu si in fotografia color), acest fenomen poate fi controlat prin uti-~
lizarea de filtre potrivite si, in anumite cazuri, de tipuri speciale
de peliculd.

Toate peliculele alb-negru sint usor suprasensibilizate la albastru.
Ca urmare, ele redau albastrul ceva mai deschis decit apare el ochiului
si, in fotografiile in care existd depirtare §i neguri, ele méresc putin
efectul de adincime, dincolo de cel vizut in realitate. Pentru a accentua
si mai mult impresia de profunzime — pentru a reda obiectele
indepirtate chiar mai deschise si obiectele apropiate mai inchise
decit apar — trebuie folosit un filtru albastru. Pe de altd parte,
pentru a contracara efectul de valoare al perspectivei aeriene, pentru
a micsora deci efectul de profunzime, trebuie folosit un filtru galben,
portocaliu sau rosu, primul producind efectul cel mai slab, ultimul
— efectul cel mai puternic. In cazuri speciale, cind se urmireste
o pitrundere cit mai adincd in negurd, ca in anumite fotografii din
avion sau in telefotografie, peliculele sensibilizate la raze infrarosii
folosite impreund cu filtre potrivite ii permit fotografului si elimine
aproape complet efectele perspectivei acriene §i si redea obiectele
indepdrtate clare si bine conturate.

Selectia celui mai potrivit mijloc pentru a controla perspectiva
aeriani depinde de scopurile pe care si le propune fotograful. Daci
doreste, in primul rind, si creeze impresia de profunzime i spatia-
litate, perspectiva aeriani si efectele ei trebuie accentuate in imagine.
Dacii doreste si faci fotografiii documentare (de obicei peisaje sau
vederea unui orag), perspectiva aeriand trebuie sd corespundd in
imagine, impresiilor primite de ochi in realitate. $i, dacd trebuie
si prezinte cit mai clar posibil subiecte indepirtate (fotografiile din
avion si telefotografia), perspectiva aeriand trebuie sd fie micsoratd
pe cit posibil in imagine pentru a ameliora contrastul si claritatea
subiectului indepértat.
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3. Iluminarea §i directia luminii. Oricare foto-
graf cu experientd stie cd lumina platd din fatd (blitzul pe aparat)
distruge senzatia de adincime, pentru ci aceastd lumind fard umbre
face ca totul si apari aproape uniform de deschis, or, iluziile de
adincime sint produse tocmai prin contrastul dintre deschis i inchis.
Totusi, de indati ce sursa de lumind se deplaseazi spre una din
laturile subiectului, astfel incit umbra si devind vizibild dinspre
aparat, obiectele capiti in imagine volum, iar din contrastul dintre
lumini §i umbri — alb si negru — rezulti senzatia de adincime.

Cele ‘mai puternice efecte de adincime sint produse de lumina
din spate, simbolul cel mai atrigitor, din punct de vedere estetic,
pentru a evoca intr-o fotografie iluzia de profunzime. In aer liber
sau in interior, daci sursa de lumini este soarele sau o lampd de
studio, lumina din spate este de neintrecut in ceeace priveste crearea
profunzimii in fotografie. Din trei motive: folosirea ei procurd
unei imagini mijlocul cel mai eficace de a separa diferitele zone
de adincime, arunci umbre divergente care se indreaptd spre aparat
indicind distanta si adincimea sub forma perspectivei, produce cel
mai_puternic contrast intre alb si negru.

In legituri cu cele de mai sus, desi contrastul intre deschis i
inchis produce intotdeauna senzatii de profunzime, este interesant
de notat efectul pe care distributia zonelor deschise si inchise il
are asupra imaginii. Daci totul este mai mult sau mai putin deschis,
sau inchis, imaginea nu are profunzime si pare plata (ceea ce se
si urmireste uneori). Daci zonele deschise si cele inchise (umbrele)
sint distribuite aproape egal pe intreagd suprafatd a imaginii —
dupi cum este de obicei cazul cind se foloseste lumind dintr-o parte
— desi obiectele par si aibd volum si tridimensionalitate, imaginea
in totalitatea ei poate si nu evoce impresii speciale de adincime. Insi,
daci zonele deschise si cele inchise sint astfel distribuite incit obiectele
indepirtate si apari deschise, iar obiectele apropiate si apard inchise,
rezultd impresii foarte puternice de profunzime. Totusi, dacd zonele
deschise si cele inchise sint astfel distribuite incit obiectele indepértate
si apari inchise si cele apropiate deschise, ca in fotografiile luate cu
un singur blitz pe aparat, rezulti o anumitd impresie de profunzime,
insd o astfel de impresie este cu mult inferioari aceleia produse de o
imagine in care distributia zonelor deschise si inchise este inversatd

SCARA SI UNITATEA DE MASURA

Una dintre multele probleme pe care trebuie si le rezolve un
fotograf este cum sd indice dimensiunea spapiului infdtisar. De obicei,
crearea unei senzatii de tridimensionalitate nu este un lucru prea
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greu in sine. Insd, daci un astfel de spatiu nu este definit si in ceea
ce priveste dimensiunea lui, efectul fotografiei devine adesea incom-
plet. Exemple tipice de astfel de imagini sint acele fotografii de
peisaje din vestul S.U.A. — de pildi, Grand Canyon — care, in
ciuda frumusetii de netdgiduit, dau impresia ci « mai lipseste ceva ».
Acest «ceva» care lipseste este scara, etalonul de mirime.

De obicei, nimic nu indici in aceste spatii vaste dimensiunea
unui peisaj — cea mai impresionantd trisiturd — care in astfel de
fotografii lipsite de etalon preia dimensiunile unei machete mici.
In multe fotografii de peisaj, copacii, o casd sau alte obiecte cu dimen-
siuni cunoscute procurd mijlocul prin care privitorul poate si judece
dimensiunea spatiului infdtisat. Dar daci lipsesc astfel de indicatii
de scard, dupid cum este cazul nu numai in anumite peisaje marine
dar si in majoritatea planurilor apropiate, apare senzatia de confuzie
si rezultatul este ci subiectele care in realitate sint enorme apar
in fotografie prea mici, iar subiectele care in realitate sint mici apar
prea mari.

Dimensiunea este o triisiturd care, din motive evidente, poate
fi rar infatisatd direct intr-o fotografie; de fapt numai cind redarea
este in mérime naturald (scara 1:1). In fotografiile cu oameni, clidiri,
trenuri $i animale, dimensiunea obiectului este automat indicati
indirect, deoarece oricine cunoaste dimensiunile lor. Dar in foto-
grafiile in care dimensiunea subiectului nu este indicatd nici direct
fiindcd redarea mu este in mirime naturali, nici indirect, fiindca
nu se dd nici un etalon in imagine care si indice cir de mare sau
cit de mic e subiectul, redarea spatiului e incompleti si fotografia,
de obicei, este dezamigitoare.

Conceptiile despre mare si mic sint, desigur, relative. Daci stim
pe marginea marelui Canyon §i privim in pripastia adincd, ea ni
se pare coplesitor de mare in comparatie cu propria noastrd dimen-
siune. Insi Canyonul vizut dintr-un avion care zboard la 3.000 de
metri, in comparatie cu intinderea enormi a peisajului din jur, nu
pare nimic mai mult decit o cripiturd in pimint. Si invers, un scarabeu
este pentru noi o fiintd foarte micd, dar in comparatie cu piduchii
pe care i are, de obicei, este un adevirat monstru. Orice poate si
pard mic sau mare, pind cind este minimalizat de ceva mult mai
mare, sau ficut s apari enorm in contrast cu ceva mult mai mic.
Prin urmare, a face ca ceva si apard mare sau mic, in fotografie
este de fapt o problemd de scard.

Existd o mare varietate de obiecte cu dimensiuni bine cunos-
cute care sd dea scara unei fotografii. In capul listei se afli corpul
omenesc. Pentru planuri apropiate, de obicei, mina se poate folosi
cel mai bine. Pentru planurile cele mai apropiate, virfurile a doui
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degete care tin obiectul minuscul constituie o scari mai interesanti
decit traditionala cutie de chibrituri sau metoda mai stiintifici a
folosirii unei rigle gradate. Cind corpul omenesc sau o parte a lui
nu se potriveste scopului, folosim obiecte cu dimensiuni care ne sint
familiare — automobile, stilpi de telegraf, ferestre, arbori, animale si
vapoare (in peisajele marine) — potrivite si dea un etalon fotografiilor.

Exercitind un control asupra dimensiunii fie reale, fie aparente
a indicatorului sdu de scard, un fotograf poate si controleze scara
si, prin urmare, impresia spatiali in fotografiile lui.

Cind vrea ca ceva si apard mare, etalonul lui trebuie si aparid
mic si invers. De exemplu, pentru a sugera senzatia de spatiu ne-
sfirsit intr-o fotografie de peisaj, la o distanti suficient de mare de
aparat trebuie si se giiseasci oameni (sau obiecte de dimensiuni
cunoscute), care par astfel mici. S-ar putea ca uneori si fie imposibil
controlul asupra distantei dintre etalon si aparat. In imaginile
industriale s-ar putea si fie necesari indicarea dimensiunii
unei magini, ceea ce se obtine prin includerea in fotografie
a unui muncitor. Astfel fotografia are un etalon. Totusi, daci mun-
citorul trebuie si fie plasat foarte aproape de masini, variatiile de
distantd dintre etalon (muncitorul) si aparat s-ar putea si nu fie
posibile. Intr-un astfel de caz, folosirea unui etalon mai mic — un
muncitor cu o indltime mai micd decit media — i va permite totusi
fotografului si exercite un oarecare control asupra scirii fotografiei,
ficind ca subiectul si apard, in contrast, mai mare §i mai impre-
sionanat. Citeodatd se urmireste contrariul: un subiect si apari
mai mic decit este in relitate. Intr-un plan apropiat, de exemplu,
in loc sd alegeti ca etalon mina mici a unei fete, utilizati mina unui
bérbat care, in contrast cu dimensiunea ei, va face ca un obiect mic
din fotografie si apard chiar si mai mic decit este de fapt.

In tmp ce fotografille de peisaj fari etalon sint intotdeauna
dezamdgitoare, planurile apropiate firi etalon sint, de obicei, cele
mai interesante fotografii. Subiectele mici din naturdi — insecte,
flori — sint deosebit de potrivite redirii fird etalon si, daci sint
suficient mdrite (de mai multe ori mirimea naturali), ele intrec
orice prin straniul frumusetii structurale, prin desenul ornamental,
si, pur si simplu, prin fantezia formei.

FOTOGRAFII COMBINATE

Una din cele mai paradoxale dintre toate problemele fascinante
ale artei fotografice este faptul ci majoritatea fotografilor prezinti
simultan prea mult §i prea putin. Prea mult, fiindci obiectivul inre-
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gistreazi totul in cimpul lui, atit ceea ce este important cit si ceca
ce nu este. Prea putin, fiindci o fotografie nu aratd decit un aspect
al subiectului, limitind caracterizarea la un singur punct de vedere.
A gisi mijloace pentru ingridirea primului dezavantaj si ameliorarea
celui de-al doilea, constituie cea mai interesantd $i importantd preo-
cupare a fotografilor creatori si unul dintre motivele pentru care
ei fac experimente cu conceptil noi de expresie vizuald.

Faptul ci fotografiile obisnuite nu inregistreazd decit un aspect
limitat al unui subiect este atit de evident, incit cei mai muly il
accepti ca pe ceva imposibil de schimbat. Totusi, in realitate, noi
vedem oamenii si lucrurile din unghiuri diferite pentru cd ii vedem
in miscare si schimbare. Conceptiile noastre despre oameni i lucruri
se bazeazi pe mai mult decit o singurd privire. Pictori moderni
ca Picasso si Braque si-au dat de mult seama de acest lucru si de
nevoia unei tratiri plastice mai pétrunzitoare i, adesea, si-au infa-
tisat subiectele in tablouri combinate.

O metodi oarecum similari de abordare poate fi folositd si in
fotografie. Desi o astfel de abordare a fost disprefuitd ca artificioasd,
pretentioasd si lipsitd de sens, cred cil cele trei ilustratii de la pag.
263, 282 si 283 vor fi suficiente ca si dovedeascd ci fotografiile care
prezinti mai mult decit un singur punct de vedere pot, in anumite
imprejurdri, si dea o impresie mai completd asupra subiectului, decit
ar da o fotografie care il prezinti numai dintr-un singur unghi.

Erwin Blumenfeld, fotografindu-si subiectul lingd o oglindd,
prezintd intr-o singurd fotografie, intr-o formd incintitoare si
naturali, atit profilul cit si intreaga fati a unei fete pe care o
caracterizeazi astfel mai bine decit ar fi fost posibil intr-un portret
conventional.

Angus McBean, in autoportretul sidu, realizeazd un efect oarecum
similar prin mijloace deosebite. El a ficut patru expuneri diferite
pe aceeasi bucati de film, fiecare completind cu dibicie pe celelalte,
astfel incit rezultatul este o vedere tripld a aceleiasi fete-profil, rea-
lizati atit de convingitor, incit dacd l-am intilni vreodatd pe stradd,
il vom recunoaste probabil pe acest om, indiferent din ce unghi
l-am zdri prima oari.

Rolf Tietgens combind prin copiere dubld un portret in pozitiv
cu o pereche de miini in negativ si produce un izbitor efect de tridi-
mensionalitate si realism. Datoritd reddrii lor semitransparente,
miinile par ci se misci de fapt inainte §i inapoi, fardind un obraz
frumos. Redind miinile sub forma neagrd a negativului, Tietgens
simbolizeazi apropierea si introduce un element de tonalitate inchisa
care, in contrast cu albul portretului, creeazd impresia surprinzitoare
de adincime.
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O modalitate deosebitd de abordare a problemei prezentdrii
mai mult decit a unui singur efect intr-o imagine, este aceea de a
folosi obiectivele super-grandangulare extreme cu corectie sfericd,
incd foarte rare. Desigur, un astfel de obiectiv este cu totul nepo-
trivit pentru a face portret sau fotografii obisnuite, insi este un
instrument foarte potrivit pentru a simboliza spatial intregul interior
al unei camere sau o vedere generald. Fotografia reprodusd la pag.
101 a fost luati cu un astfel de obiectiv care cuprinde un unghi
mai mare de 180° Din cauza corectei lui sferice (in concordantid
cu o perspectivd corectd din punct de vedere geometric, vezi pag.
204), acest obiectiv redd liniile drepte sub formd de curbe, in afars
de acelea care radiazi dintr-un punct de-a lungul prelungirii axului
optic. Acest obiectiv creeazd, desigur, o formd surprinzitoare de
redare cu care ochiul trebuie si se obisnuiasci.

Pentru a «citi » corect astfel de imagini si pentru a obtine maxi-
mum de la ele, trebuie sd vi ginditi cd in aceste imagini se vede,
dintr-o singurd privire, ceea ce in realitate ar necesita intoarcerea
capului dintr-o parte in alta. Prin urmare, pentru a intelege astfel
de fotografii, trebuie si cercetdm pe rind cite o portiune, intorcind
capul corespunzitor fiecirei portiuni in parte. Pentru a simplifica
lucrurile, am marcat cu negru mai multe asemenea portiuni. Fiecare
din aceste dreptunghiuri reprezintd, aproximativ, suprafata care ar
fi fost cuprinsi de un obiectiv cu distantd focald normali.

Trebuie si recunosc ¢ prima dati cind am lucrat cu acest obiectiv
neobisnuit §i am privit primele rezultate, am fost oarecum descum-
pénit. Insd, dupd ce am gésit modalitatea corectd de a privi astfel
de imagini, uitindu-mi pe rind la cite o portiune, m-am obisnuit
usor cu acest tip curios de perspectivd. De fapt, dupd ce te obis-
nuiesti cu el, acest tip de imagine nu este mai greu de inteles —
si nu este mai nenatural — decit o redare in alb-negru a unui subiect
colorat. Chiar faptul ci linii drepte apar sub formd de curbe nu pare
nenatural, dacd se intelege ratiunea acestei curbdri. Desi am explicat
mai nainte principiile perspectivei sferice, in scopul unei clarificiri
complete, as vrea si repet acea parte care se aplicdi fotografiei
super-grandangulare pe care o discut aici si care a fost reprodusd
la pag. 101.

Inchipuiti-vii o fotografie obisnuitd, realizatd cu un aparat in-
dreptat in jos, de la acelasi geam de la care a fost ficutd fotografia
de la pag. 101. O astfel de fotografie ar corespunde, aproximativ,
micului dreptunghi indicat in partea de jos a vederii super-gran-
dangulare. Totusi, marginile strizii n-ar fi curbate, ci drepte si
paralele, dupd cum apar si ochiului. Apoi, dacd aceasti fotografie
ar fi repetati cu un obiectiv grandangular obisnuit, cu corectie
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rectilinie, imaginea ar corespunde, aproximativ, dreptunghiului mai
mare suprapus pe imaginea de la pag. 101. Marginile strazii ar mai
fi incd paralele.

Acum, inchipuiti-vd o a treia imagine, realizati cu un obiectiv
super-grandangular, cuprinzind un unghi de vedere enorm, ca cel
al obiectivului utilizat pentru a face fotografia de la pag. 101 si
care are mai mult de 180°. Puteti fi siguri cd marginile strazii care
se extind de la un orizont la altul vor apirea tot paralele? Nu
veti gisi oare ci o astfel de redare este nenaturald, chiar imposibila,
deoarece liniile paralele care in mod evident se indepirteaza de pri-
vitor spre stinga si spre dreapta, n-ar trebui sd fie convergente spre
punctul de fugd? Cred ci veti admite doud asemenea puncte de
fugd, cite unul la fiecare capit de stradd. Bine . .. Dacd presupunem
doud asemenea puncte de fugd si sintem de acord cd ele sint nece-
sare pentru a face ca o perspectivd sd apard naturald, ce s-ar intimpla
cu centrul imaginii? Dacd marginile strézii converg citre cele doud
puncte de fuga, insd ar fi redate sub forma unor linii drepte, atunci
ar exista, desigur, un unghi in centrul imaginii, acolo unde s-ar
intilni liniile din dreapta si din stinga, un unghi care, evident, nu
existd in realitate.

Singura modalitate de a explica absenta unui astfel de unghi
constd In a presupune ci marginile strizii sint curbate. Acesta
este adevirul. Aceasta este cauza pentru care linii drepte trebuie
sa apard curbe in oricare fotografie cu super-grandangular. Cauza
pentru care liniile drepte nu apar curbe in fotografiile realizate cu
obiective normale este cd unghiul de vedere pe care il cuprind aceste
obiective este, relativ, atit de mic, incit o astfel de curburd abia s-ar
putea distinge. Si fiindcd ochii nostri, controlati de gindire, ne fac
sd vedem liniile drepte ca drepte, constructorii de obiective au
corectat obiectivele pentru perspectiva rectilinie care redau liniile
drepte ca drepte, desi, de fapt, o astfel de rectilinearitate nu este
decit o iluzie optici.

Fara indoiald, va mai trece timp pind cind se va generaliza inte-
legerea unor astfel de mijloace cu totul noi de redare a spatiului,
ca expunerile multiple, copierea dubld si perspectiva sfericd, si va
dura si mai muilt pind cind vor fi introduse in practica obisnuitd.
De cele mai multe ori, insd, ideile noi au fost ridiculizate, tot asa
cum multe inventii au fost considerate fantastice, printre care
avionul, submarinul si chiar aparatul de fotografiat. Asa cum teama
de ridicol nu i-a oprit pe inventatori, nu-i va impiedica nici pe
fotografii creatori si, atita timp cit unii dintre cititorii mei vor folosi
urmérindu-mi ideile expuse aci, cartea de fatd nu va mai fi fost
scrisd In zadar.
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LUMINA

Fiecare formi de artd isi are mijlocul specific de expresie. Al
fotografului este lumina. Fird ea, el este ca un sculptor fird lut,
sau ca un pictor fird culori. Din nefericire, cei mai multi fotografi
nu stiu si pretuiasci posibilititile luminii i nu-~i intereseazd decit
unul din multiplele ei aspecte: ca intensitatea ei si fie suficient de
mare pentru a le ingidui expuneri cit mai scurte. Ei uitd adesea
ci lumina se manifestd sub diferite forme dintre care pot alege pe
cea mai potriviti pentru anumite scopuri; ci aceste forme pot fi
controlate; ci pot fi folosite pentru a exprima cu precizie in foto-
grafie trisituri specifice ale subiectului, conceptii si stiri sufletesti.
Inainte ca un fotograf si poatd utiliza din plin posibilitdtile uriase
ale luminii, el trebuie si-i analizeze proprietitile multiple si s se
familiarizeze cu diferitele ei functii si utilizari.

PROPRIETATILE LUMINII

In ceea ce-l priveste pe fotograf, lumina are trei proprietdti
principale: intensitate, calitate si culoare.

Intensitatea. Intensitatea este unitatea de mdsurd a
puterii luminii, care poate varia de la strilucitor la intunecos.
Acest lucru se aplici oricdrei surse de lumind. De exemplu, intr-o
zi firi nori, lumina este foarte puternici la prinz, mai putin
puternici intr-o zi cetoasd sau cu nori, dimineata devreme si citre
seard. Fste slabi la crepuscul §i absentd (intuneric) noaptea.
Intensitatea luminii artificiale, desigur, variazd dupi wartajul lim-
pilor respective.
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Lumina puternici este crudd, durd, foarte prozaici. Lumina
slabd este vagd, odihnitoare, creeazi atmosferd. Astfel de deosebiri
in intensitatea ilumindrii in fotografie se manifestd: in ceea ce pri-
veste luminozitatea sau intunecimea aparentd a subiectului., in
ceea ce priveste scala sa de constraste si, in fotografiile color, in
ceea ce priveste redarea sa in culori. La o iluminare cu intensitate
mare, subiectele apar mai deschise, mai strilucitoare, mai contraste,
iar culoarea lor apare mai bine saturard decit la o iluminare cu o
intensitate mai slabd. Daci fotograful este destul de sensibil pentru
a sesiza si a aprecia astfel de deosebiri in felul in care apare subiectul
se poate folosi lumind de intensitate corespunzitoare pentru a
caracteriza mai bine anumite subiecte.

Este important ca astfel de lumini caracteristice si fie re-
liefate in copie. Unii fotografi, considerind cé lumina foarte puter-
nici face ca subiectele si apard prea crude, cu lumini apicale
prea stridente si umbre negre, inmoaic in mod artificial astfel
de contraste si obtin copii care sint relativ fird contraste — com-
plet lipsite de trisdturile care au fost tipice anume pentru acea
iluminare. Dimpotrivi, ei considerd cd iluminarea mai scizuti este
prea inchisd si prea moale §i mdresc artificial luminozitatea si
contrastul in copie — din nou cu rezultatul ci imaginea nu prezintd
nimic din ceea ce ficuse ca subiectul infétisat si pard neobisnuit.
Aceastd abordare duce desigur la realizarea unor fotografii care,
indiferent de subiect si de conditiile in care au fost facute, aratd
aproape la fel.

De fapt, este mai probabil ci abordarea contrard duce la foto-
grafii interesante. De exemplu, una dintre cele mai spectaculoase
operatii este eliminarea unei sarje de otel la o uzind siderurgici.
Lumina emanatd de otelul alb, incandescent, este de o lumino-
zitate care nu poate fi suportati si strilucirea este atit de intenss,
incit ochiul nu vede nimic altceva decit alb si negru. Dupd pérerea
mea, a inmuia aceastd iluminare cu lumini secundare puternice,
cum se face adesea, inseamni a distruge dramatismul si dinamismul
acestui spectacol, reducind suvoiul de otel topit la o neinsemnati
panglicd albi, in loc si fie prezentat, cum este in realitate, ca o cas-
cadd incandescentd. Dacii un fotograf sensibil are in fatd un astfel
de subiect, el uitd ci umbrele si luminile fird detalii sint indezi-
rabile si se gindeste numai cum si-si comunice impresiile despre
cildura intensd si strilucirea otelului topit. Accentuind caracteris-
ticile iluminirii, mérind contrastul de alb si negru pur si lucrind
cu siluete si « nimburi », el incearci si surprindd in imagini latura
dramaticd a celor ce simte.
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fn mod similar, daci intunecimea este tipicd, ea trebuie si fie
accentuatd si nu corectati. Cum s-a ardtat mai inainte, nu este numai
posibil, dar de fapt este foarte usor ca si se facd fotografii de cre-
puscul sau de noapte in care si existe tot atit de multe detalii ca
si in fotografiile de zi. Totusi, in aceeasi imagine nu se poate obtine
si detaliu i atmosfera intunericului. Fotograful trebuie si se decidd
asupra uneia dintre cele doud. Dacd se hotirdste pentru atmosfera
de crepuscul sau de noapte, el trebuie sd le sugereze prin carac-
terul sumbru, intunecos, contrast redus si mase de gri inchis in care
s-a pierdut orice detaliu.

Calitatea. Indiferent de intensitatea sa, lumina poate sd
fie sau directd — iradiatd dintr-o masi incandescentd, sau difuzd
— reflectatd de pe o suprafatd iluminati sau difuzati de un difuzor
plasat in fata unei 1dmpi incandescente. Exemple de lumind directd:
lumina zilei, cind soarele nu este ascuns de nori sau ceatd si lumina
artificiald emisi de spoturi, limpi supravoltate sau lumina de blitz
care loveste direct subiectul. Exemple de lumind difuzd: lumina
zilei pe timp noros sau cetos si lumina artificiald care este reflectatd
asupra subiectului de pe pereti, tavan sau alte suprafete de reflectie,
sau lumina care a fost difuzatd printr-un difuzor eficace plasat in
fata unei ldmpi fotografice.

Lumina iradiati direct este crudi, contrasti si aruncd umbre
puternice, bine conturate. Lumina reflectatd difuzd este moale,
lipsitd de contraste si produce umbre vag conturate, de un gri spi-
licit — adesea nu produce nici un fel de umbre. Intre aceste extreme
existi desigur, un numir nelimitat de trepte. De exemplu, lumina
directd emisi de un spot este mai contrastd si aruncid o umbrd mai
bine conturati decit lumina directd emisi de un bec supravoltat.
De asemenea, lumina reflectatd de pe un tavan este mai moale si
mai egal difuzati decit lumina difuzd emisd de o lampd fotograficd
previazutd cu un difuzor.

Pentru a vi familiariza cu deosebirile fundamentale dintre
lumina directi si lumina difuzd, v sugerez urmitoarea experientd.
Din acelasi punct de statie, faceti doud portrete ale aceleiasi per-
soane, in aceeasi pozitie. Iluminati prima cu lumind directd de la
un spot, a doua cu lumind reflectatdi de pe tavan. Comparati
cele doud rezultate si observati cit de contrast este primul portret
si cit de inchise si clar conturate sint umbrele, in timp ce al doilea
este mai moale si de fapt lipsit de umbre, avind o rontunjime si
o modulatie care nu existi la primul. Aceasta este deosebirea cea
mai semnificativi intre cele doud tipuri de lumind. Lumina directd
aruncd umbre care variazd dupd schimbdrile pozitiei sursei de ilu-
minare fard de subiect, sau schimbdrile pozitiei forografului fard de
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sursa- de iluminare — umbre care ca forme si ca suprafete de intu-
neric pot fie sd accentueze, fie sd ascundd caracteristica subiectului.
Lumina reflectatd scoate tn evidentd forma subtectului §i o modeleazd
intr-un mod subtil §i narural, mai mult sau mai putin independent de
pozititle relative ale subiectului si ale luminii. Ca urmare, lumina
directd este mai greu de folosit cu succes decit lumina difuzd, deoa-
rece consecintele wutilizdrii ei incorecte sint mai grave. Totust, dacd
este folositd corect, ea ii permite fotografului si obtind imagini al
cdror puternic efect grafic, bazat pe contraste si forme de alb-negru,
p;)fgte sd intreacd cu mult efectele mai putin spectaculoase ale luminii
difuze.

Culoarea. Aceasti proprictate a luminii nu-l intereseazd
pe fotograful care lucreazi in alb-negru. Cel care lucreazi insd
color, preocupat de redarea culorilor care apar naturale in diapo-
zitive, trebuie si fie sigur cd culoarea iluminirii (temperatura de
culoare) corespunde aceleia la care este balansat filmul. De exemplu,
culoarea de dimineati devreme sau de dupd-amiazi tirziu nu cores-
punde aceleia pentru care filmul de lumind de zi este balansat
si fotografiile in culori realizate pe aceste filme, intr-o astfel de
lumindi, apar mai_gdlbui sau mai rosietice decit era in realitate
scena respectivd. In mod similar, culoarea luminii de zi in um-
bre este de obicei mai mult sau mai putin albistruie, din
care cauzd fotografiile color realizate in astfel de conditii apar
prea albastre.

FUNCTIILE LUMINIT

In ceea ce priveste pe fotograf, lumina indeplineste trei functii
care pot fi cel mai bine ilustrate printr-un exémplu:

Sd presupunem - ci un fotograf trebuie sd realizeze imaginea
unui interior de fabrici. Un -astfel de loc este, desigur, un spatiu
tridimensional care contine obiecte, magini si oameni. Urmeazi,
deci, cd trebuie si existe o preocupare deosebitd pentru simboli-
zarea tridimensionalititii. Dacd s-ar folosi lumina frontald, totul
ar apirea plat si nu s-ar produce senzatia de adincime. Dar, prin
iluminarea obiectelor dintr-o parte, prin separarea diferitelor zone
de adincime, cu lumini de contre-jour, prin utilizarea unor forme
negre puternice in planul apropiat si mentinindu-se depértarea la
o tonalitate deschisi, printr-o folosire corespunzitoare a umbrelor
— prin toate acestea, fotograful poate si creeze iluzia necesard de
spatialitate.
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Prima functie a luminii este de a da senzapi de .
volum §i de spatiu. I

Totusi, numai cele de mai sus nu sint suficiente. Acest interior de
fabrici, si presupunem, are o anumiti atmosferd care rezultd din
aerul incircat de fum si praf, din cauza ciruia obiectele indepartate
apar mai deschise si mai putin contraste decit cele apropiate. In
plus, interiorul este luminat de multe 13mpi suspendate de plafon,
fiecare iluminind o suprafati relativ micd. Efectul general se asea-
ming, intr-un fel, cu un cer de noapte punctat cu stele luminoase.
Daci fotograful ar inunda in mod egal intregul interior cu cantititi mari
de lumind necontrolati, va obtine probabil o fotografie foarte clard,
capabild poate si creeze o senzatie de adincime si de spatialitate. Dar,
ficind aceasta, s-ar distruge total atmosfera specificd de la fata locului.
Deoarece aceasti atmosferi este o laturd foarte importantd a acestui
interior, o astfel de imagine nu ar da impresia adevirati, ar fi o fal-
sificare  a realititii. Pentru a evita acest lucru, iluminarea trebuie
aranjatd astfel ca si pistreze atmosfera de la fata locului.

A doua functie a luminii este sd creeze o anwmtd stare
sufleteascd si sd dea senzatia unei anumite atmosfere.

Pe lingd faptul ci fotografia este o reprezentare adeviratd a
realititii, ea trebuie si si placd din punct de vedere estetic. Trebuie
si fie bine compusi, sd constituic o unitate independentd in care
portiunile deschise si se echilibreze in proportii de efect cu cele
inchise. Formele albe, luminoase, care ating o margine a imaginii
ar putea si dezechilibreze compozitia si sd distragd atentia din centrul
de ‘interes, care, in mod normal, se afli mai inspre mijlocul foto-
grafiei. Pentru a evita astfel de efecte indezirabile fotograful trebuie
si-si aranjeze lumina astfel, ca formele deschise si cele intunecoase
de pe suprafata imaginii si formeze un desen pldcut.

A treia functie a luminii este sd creeze forme atrdgd- l
toare de alb §i negru.
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Lumina, creatoare de volum si spatiu. In calitatea noa-
strd de fotografi, sintem mereu pusi in fata problemei de a alege
cea mai buni modalitate de a simboliza tridimensionalitatea in
imagini bidimensionale. Cred ci rezolvarea acestei probleme se
poate usura dacd facem distinctie intre doud manifestiri deose-
bite ale tridimensionalititii: spatiul gol, sau negativ si spatiul ocupat,
sau pozitiv (volum). In exemplul nostru de mai sus, trebuie si fie
redat atit spatiul gol (inciperea insdsi), cit si spatiul ocupat (masi-
nile). La prima vedere, s-ar pirea ci unul nu poate fi redat fird
celdlalt. Totusi, intr-o oarecare misurd, se poate face acest lucru.
De exemplu, daci un fotograf ar fi realizat fotografia interiorului
de fabricd la lumina unui blitz puternic montat pe aparat, el ar fi
simbolizat doar spatiul gol, desi adincimea ar fi fost simbolizati
prin intunecimea crescindi inspre depirtare (efectul blitzului sli-
beste o datdi cu mirirea distantei). Spatiul ocupat (masinile) ar fi
fost luminat drept in fatd, deci ar fi apdrut fird umbre si plat. Pe
de altd parte, daci fotograful ar fi luminat dintr-o parte masinile,
utilizind reflectoare separate insirate in adincime, de-a lungul latu-
rilor silii, acestea ar fi apirut tridimensionale. Dar, pentru ci obiectele
apropiate si cele indepartate ar fi fost tratate in acelasi fel in ceea
ce priveste lumina, cu o astfel de iluminare nu s-ar fi obtinut efectul
de adincime, iar spatiul gol ar fi apdrut plat.

Lumina care intilneste o formd tridimensionald complexi ilumi-
neazd suprafetele in relief si lasi depresiunile umplute cu umbrele
aruncate de pdrtile in relief. Prin urmare, se poate spune ci lumina
simbolizeazi pirtile in relief sau forma pozitivd, iar umbra, depre-
siunile sau forma negativd. Laolaltd, contrastul de formi pozitivi
si negativi — lumind §i umbri, alb si negru — creeazi iluzia formei
tridimensionale. De reguld, desi existd multe exceptii, daci un fotograf
doreste sd accentueze trisdturi agresive sau pozitive trebuie s lucreze
mai ales cu parti luminoase; daci trebuie si simbolizeze trisdturi
pasive sau negative, va reusi cel mai bine dacd va lucra cu pirti
intunecoase si umbre.

Totusi, trebuie avute mereu in vedere urmitoarele: in naturs,
lumina vine intotdeauna de sus si umbrele apar dedesubtul obiec-
tului iluminat. Inversarea acestor date prin iluminare artificiali
— cu lumind de jos si cu umbre care apar deasupra obiectului —
produce in mod invariabil efecte foarte artificiale care uneori pot
duce la o inversare completd a valorilor formelor. Astfel, forma pozi-
tivi va apirea negativdl si forma negativi, pozitivi. Pentru a verifica
acest fenomen, faceti doud fotografii cu un basorelief, de exemplu
o medalie sau 0 monedd, utilizind o lumind razanti pentru a scoate
in evidentd desenul. Pentru prima fotografie, iluminati subiectul
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din coltul din stinga-sus. Faceti a doua fotografie cu lumina venind
de jos-dreapta. Comparati cele doud rezultate.

Jumina

lumina

Veti constata ci prima pare naturald, pe cind cea de a doua pare
inversati: formele care in original erau reliefuri vor apdrea acum ca
depresiuni, iar depresiunile din original vor pédrea ci ies in evidentd
ca reliefuri.

Textura. Redarea texturii de suprafagd in fotografii se bazeazd
pe contrastul dintre reliefuri iluminate §i depresiuni umbrite. De
fapt, textura nu este nimic altceva decit totalitatea unor forme marunte:
fibrele lemnului, granulatia pietrei, porii pielii, firele tesiturilor, puful
unei cuverturi etc. Pentru a scoate in evidentd textura, trebuie ilu-
minate pirtile in relief i mentinute in umbri depresiunile. Pentru ci
de obicei aceste pirti in relief sint foarte mici, umbrele pe care le
arunci sint foarte scurte. Dacii nu sint prelungite de o lumind razanti,
ele vor fi prea scurte ca si producd un efect de intunecime. Cu cit
directia iluminirii devine paraleli cu suprafata texturii care trebuie
si fie reliefatd, cu atit va fi mai buni redarea texturii respective.
Pentru a obtine cele mai bune rezultate, iluminarea trebuie si fie
cit mai directs, pentru ci altfel contrastul dintre alb si negru, dintre
reliefurile iluminate si depresiunile umbrite s-ar putea si nu fie
suficient de puternice pentru o redare grafici corespunzitoare.
Deoarece unititile care constituie textura sint de obicei foarte mici,
aceasta nu poate fi evidentiati in mod satisficitor, decit in cazul
in care fotografia este absolut clard.

O bund redare a texturii depinde de lumina razantd
directd, contrast mare st claritate.

Volumul. Orice desenator stie ci umbra adaugd adincime
desenului siu, ci, de asemenea, contrastul dintre deschis si inchis
inzestreazi o formi cu volum.
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Acest cerc reprezintd o suprafatd rotundd platd, un disc sau o
sferd cum ar apirea intr-o iluminare frontald, uniformd, plati. Acum,
umbriti portiunea din dreapta-jos a cercului:

Impresia lipsei de relief dispare de indatd, cercul capiti volum
st este transformat In reprezentarea unei sfere. (Daci aceasta ar
fi fost o sferd adevirati, fotografiind-o am fi obtinut un efect similar
dacd deplasam lumina intr-o parte). Totusi, desi s-a creat iluzia de
volum, sfera pare si fie lipitd de fundal. Nu existd nici o separatie,
aer, intre sferd si fundal, pentru ci tonalitatea portiunii din stinga-sus
a sferei i cea a fundalului sint egale. Pentru a modifica acest lucru,
umbrim sfera, ca mai jos:

Sau umbrim fundalul:

In fiecare dintre cele doud cazuri de mai sus addugdm o a treia
tonalitate. Acum, sfera nu se mai confundi cu fundalul; s-a realizat
separarea $i senzatia de tridimensionalitate este prezentd. In foto-
grafie putem obtine un efect similar, reducind in mod proportional
de iluminarea sferei, fie pe cea a fundalului. $i, in plus, am putea
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obtine aceste efecte daci s fundalul g7 sfera ar fi albe, negre, sau de
orice culoare, efectul -depinzind numai de lumind.

In principiu, secretul pentru realizarea iluziei de
volum prin utilizarea luminii este acesta: wmbrifi
subiectul asa cum un desenator adaugd umbre dese-
nului pentru a-i da volum ; separagi-l apoi de fundal
cu ajutorul luminii, facind ca unul sd apard mai des-
chis decit celdlalt.

I

Cu toate ci principiul este intotdeauna acelasi, s-ar putea sd
varieze amdnuntele practice ale punerii lui in aplicare. De exemplu,
cind se fotografiazi un om profilat pe cer, este evident cd fotograful
nu poate modifica cu ajutorul luminii tonalitatea acestui fundal.
Totusi, €l o poate modifica in schimb cu ajutorul filtrelor. Pentru ca
cerul albastru si apard mai inchis, poate folosi un filtru galben,
portocaliu sau rosu, fiecare, in ordinea datd, ficindu-1 mai inchis
decit cel dinainte. Invers, pentru a face ca cerul sd apard mai deschis,
poate si utilizeze filtre albastre de diferite densititi pentru diferite
grade de deschidere a tonalititii cerului. In interior, pentru a separa
un obiect de fundalul siiu, se poate utiliza o lumind de efect care si
lumineze conturul subiectului, ficindu-1 si apard luminos pe intu-
necimea fundalului. O varianti a acestei metode este technica de
iluminare a contururilor a lui Gjon Mili, care prezintd un subiect
intunecos pe un fundal intunecos, separatia fiind realizatd prin ilumi-
narea foarte puternici a tuturor contururilor subiectului cu lumini
dure, bine marcate, venind din ambele parti. In aer liber, se poate
obtine citeodatd un efect oarecum similar cu ajutorul unui contre-
jour dur, sursa de lumind fiind ascunsd chiar de subiect care va
apirea astfel ca o siluetd, contururile avind un tiv alb.

Lumina, creatoare de atmosferd si stari sufletesti. Ori
de cite ori trebuie indicate intr-o fotografie trdsituri abstracte, atmo-
sfera transmisi de subiect este adesea mai importantd decit insusi
subiectul. De fapt, chiar o anumiti atmosferd sau stare sufle-
teasci ne determini adesea si fotografiem un subiect care, dacd
ar fi apirut intr-o alti atmosferd, nu ne-ar fi iscat interesul. O
astfel de atmosferd si stare sufleteasci depinde in mare mdsurd
de lumin.

De exemplu, atmosfera unui interior de bisericd este redatd mai
ales de caracterul iluminirii. Ne simtim altfel intr-o biserica viruitd
din Noua Anglie, cu lumina strilucitoare pitrunzind prin ferestrele
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mari, decit intr-o catedrald, unde iluminarea este slabd, misterioass,
iar Jumina de afard este filtratd prin vitralii de culori inchise.

Putem reda atmosfera specificd celor doui interioare, numai daci
péstrdm intacte trisdturile caracteristice ale ilumindrii. Acei fotografi
care incearcd sd amelioreze lumina din interiorul catedralei, vrind
sd arate fiecare aminunt, folosesc lumind auxiliard pentru a indulci
umbrele. Echilibrind iluminarea pentru a obtine negative cu detalii
pe intreaga suprafatd, ei distrug insdsi atmosfera care i-a determinat
in primul rind si facd fotografia.

Pare de necrezut, dar multi fotografi sint atit de preocupati de
subiectul in sine, incit nici nu observd alti factori, oricit de impor-
tanti ar fi. In zelul lor de a atinge ceea ce reprezinti pentru ei culmea
realizdrilor fotografice — negativul perfect din punct de vedere
tehnic — multi fotografi utilizeazi lumina auxiliard firi nici un discer-
nimint. O intimplare pe care mi-a relatat-o un director de la firma
General Electric din Schenectady ilustreazi cel mai bine cit de departe
poate merge acest nefericit obicei. Pentru a lansa un nou tip de tele-
vizoare, General Electric a invitat presa. In timpul prezentirii trebuia
sd se realizeze fotografii cu imagini de pe ecran pentru a ilustra inalta
fidelitate a noilor limpi. Erau de fatd mai multi fotografi de presi
si, oricit ar pdrea de necrezut, trecind unul dupi altul prin fata tele-
vizorului, s-au ldsat pe un genunchi, au armat obturatorul si au foto-
grafiat imaginea de pe ecranul televizorului cu blirz-ul. Cei de la
General Electric au fost profund mirati dar s-au decis si nu comen-
teze. Dupd aproximativ o ord, fotografii, unul dupi altul, s-auintors
«cu coada intre picioare » si au cerut si li se permitd si repete foto-
grafia. De astd datd fird blitz.

Sint foarte constient de faptul ci uneori nu se poate evita utili-
zarea blitz-ului sau a luminii stroboscopice. Dar, aproape in orice
imprejurare, un fotograf cu sensibilitate §i inteligentd va fi in stare
sd utilizeze luminile auxiliare astfel ca s nu influenteze de loc, sau
foarte putin, caracterul ilumindrii reale. La intruniri sau la specta-
cole, de exemplu, se pot realiza fotografii excelente cu luminid de
blitz reflectatd de tavan — cu reflectoare indreptate in sus, pentru a
ilumina subiectul in mod egal cu lumini indirectd, reflectatd. Astfel
de imagini nu au nimic din duritatea nefireasci, atit de caracteristici
fotografiilor luate cu blitz direct. Totodatd, lumina de blitz reflectati
ii di fotografului o mare libertate de actiune.

Din ce in ce mai mult, atit fotografii, cit si redactorii revistelor
ilustrate isi dau seama de influenta uriasd pe care caracterul iluminirii
0 exercitd asupra stdrii sufletesti si a senzatiilor pe care le pot comu-
nica fotografiile. Din aceastd cauzi, un numir din ce in ce mai mare
de fotografii, care inainte ar fi fost realizate cu blitz-ul, se fac astiizi
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la lumina existenti. Un mare stimulent in aceastd directie l-a consti-
tuit introducerea filmului Kodak Tri-X pan. La lumina becurilor
incandescente, sensibilitatea Iui este datd de 160 ASA insi, in general,
este folosit la 200 ASA; a dat expuneri bune la 650 ASA si, in cazuri
exceptionale, la 2.000 ASA. Personal, prefer un instantaneu surprins
pe viu la lumina existentd, cu granulatie si putin neclar, care pdstreazd
atmosfera subtectului, decit imaginea cea mai clard, cu cele mai multe
detalii, in care atmosfera este falsificati sau distrusd de iluminarea
auxiliari. De fapt, cind intensitatea luminii este prea scizutd pentru
a permite realizarea unor fotografii bine expuse st bine diafragmate,
la viteze suficient de scurte pentru a preveni estomparea, ochiul
percepe acelasi fel de imagine, putin vagi, ca si cea care se obtine
cu un aparat de format mic cu obiectivul la deschidere maxima, si
nu o imagine tip Hollywood supraclard, caracteristicd ilumindrii
directe, cu blitz.

In legituri cu cele de mai sus, imi aduc aminte de o seard la
Madison Square Garden cind, alituri de Gjon Mili ficeam fotografii
pentru revista Life la meciul de box Louis — Wolcott. Mili utiliza
douii aparate mari de luat vederi, sincronizate pentru lumind strobo-
scopici si aproximativ cinci sute de kilograme de utilaj stroboscopic.
Eu foloseam un Rolleiflex si ficeam instantanee la lumina existentd.
Motivul acestei intreceri stranii era de a afla exact in ce privinte
se deosebesc instantaneele surprinse pe viu de imaginile realizate
cu lumini auxiliare si dacd una din tehnici are avantaje hotdritoare
asupra celeilalte.

In acest caz special, lumina stroboscopicd a invins. Mili, cu
luminile sale fulgeritor de rapide, a surprins momentul istoric cind
Joe Louis a atins pentru o fractiune de secundd podeaua. Faptul
acesta singur ar fi ficut ca fotografia si fie senzationald, indiferent
daci era stearsd sau clard. Fotografia lui Mili a fost clard si, datoritd
inimitabilei lui tehnici de contre-jour, a fost excelentd, meritind total
cele dousi pagini pe care a apdrut in Life. Totusi, atmosfera specificd
a silii Madison Square Garden — aerul incircat de fum, cu intre-
tiierile conurilor de lumini ale reflectoarelor — lipsea din imagi-
nile stroboscopice, dar se vedea foarte bine in instantaneele ficute
la luming existentd. Pe de alti parte, miscirile in meciul de box
erau, in general, prea repezi pentru a fi surprinse cu aparatul de
instantaneu, in conditiile existente de iluminare. (Aceasta se intimpla
inainte de aparitia filmului Tri-X pan.) Rezultatul final al intrecerii
noastre a fost urmitorul: aparatul sincronizat cu lumina strobosco-
picid a surprins miscarea; aparatul de instantaneu, folosind lumina
existenti, a pistrat atmosfera. Concluzia: daci miscarea este mai
importantd decit atmosfera, atunci este necesard iluminarea auxi-
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liard, insd, pe mésura posibilititilor, ea trebuie astfel folositd, ca sd
se péstreze atmosfera scenei respective. Dacd atmosfera este mai
importantd decit migcarea, nimic nu poate intrece fotografierea la
lumina existentd.

In imaginile de atmosferd se foloseste lumina pentru a comunica
emotii. In astfel de cazuri, subiectul propriu-zis al fotografiei este
o dispozitie sufleteascd — ceva abstract — si mijlocul de expresie
prin care o interpretam este lumina. Subiectele concrete care apar
in imagine joacd, mai ales, rolul unor agenti care transmit atmosfera.
Uneori, insdsi lumina poate si devind subiectul propriu-zis al unei
imagini (apusurile de soare). Concepte abstracte ca atmosfera nu
pot fi fotografiate in mod direct. Atmosfera, care este o stare sufle-
teascd, poate fi doar sugeratd. Pentru a exercita o influentd in directia
doritd, trebuie s stimulim imaginatia privitorului. O fotografie de
atmosferd insd, spre deosebire de opusul ei — fotografia documen-
tard — nu dezviluie totul, din care cauzd il obligd pe privitor si
contribuie cu ceva. Astfel, atmosfera este reconceputd in imaginatia
privitorului. Pentru a sugera o atmosferd este nevoie, de obicei, de
o iluminare in... «surdind» iar mari suprafete din imagine si
rimind in intuneric. In fotografiile de atmosferd, introducerea unei
surse puternice de lumind directd amplifici semnificatia suprafetelor
intunecoase — negrul apirind intotdeauna mai negru in contrast
cu albul. Tipul de iluminare care indeplineste cel mai bine toate
aceste cerinte este Jumina din spate (de contre-jour). Fotografiind
direct spre sursa de lumind, fotograful creeazd in mod automat con-
trastul dintre Intuneric si lumind, atit de important pentru sugerarea
atmosferei.

Lumina, creatoare de desen in alb si negru. Dacd nu ludm
in consideratie subiectul si obiectele pe care le contine, o fotografie
este un desen compus in alb si negru. Din punct de vedere estetic,
firid si judecim continutul fotografiei, putem evalua acest desen
in ceea ce priveste echilibrul si compozitia. In acest sens, chiar si
o fotografie fird nici un inteles poate avea totusi succes — ca desen
in alb si negru,

Exemple tipice de asemenea imagini, a ciror functie principald
este de a satisface cerinte de formi, sint fotografiile abstracte si,
mai ales, fotogramele, al ciror efect se bazeazi intru totul pe con-
trastul dintre alb si negru. Dar si in ceea ce priveste fotografia
obisnuitd, constatim ci, indiferent de altd valoare, o fotogra-
fie este cu atit mai frapanti, cu cit desenul ei in alb-negru este
mai_atragitor.

In aceastd privintd, un rol important in realizarea unui astfel
de desen alb-negru il joaci distributia luminilor $i a umbrelor pe
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suprafata imaginii. De exemplu, lumina soarelui care pitrunde
printr-o fereastrd, proiectind pe pereti si pe podea un desen de
lumini; petele luminoase de cer vizute prin frunzis; jocul luminii
si al umbrei pe fata sau corpul unui om, afard sub pomi; desenul
liniar creat de forme si structuri in lumini de contur; luciul soarelui
pe apd; luminile apicale si reflectiile pe suprafete lucioase — toate
aceste manifestdri ale luminii influenteazi in mod pozitiv sau negativ
desenul in alb-negru al unei fotografii. Insemnétatea manifestdrilor
luminii este deosebit de mare in ceea ce priveste efectul acestui
desen, deoarece ele marcheazd suprafetele cele mai deschise ale
imaginii. Pentru a le utiliza din plin — fiecare dintre ele putind
deveni punctul principal al unei compozitii — fotograful trebuie
sa cunoascd efectul lor potential, si le observe si sa le evalueze inainte
de-a expune.

Mai existd si un alt aspect al luminii — umbra. O umbrd poate
fi definitd ca absenti a luminii, lumind negativd, opusul luminii —
intuneric. Din punct de vedere practic, umbra este adesea chiar mai
importantd decit lumina directd pentru desenul alb-negru - al
fotografiei, ea constituind un element mai obisnuit al imaginii.
In ce-l priveste pe fotograf, umbra se poate manifesta in trei feluri
deosebite si poate evoca urmdtoarele functiuni legate de desenul
unei imagini:

Umbra ca intuneric. Din acest punct de vedere, valoarea umbrei
constd in adincimea tonalititii ei, forma ei nefiind de obicei decit
de interes subordonat. In combinatie cu suprafetele luminoase,
intunericul este important intr-o fotografie pentru ci creeazi contrast
grafic, furnizeazi accente puternice pe care uneori se poate baza
intreaga compozitie a imaginii, simbolizeazd concepte abstracte, ca
de exemplu putere, vigoare, drami, sdricie, suferintd, moarte. Este
mijlocul prin care se creeazd o atmosferd serioasd, sumbrd sau
misterioasd.

Umbra, creatoare de forme. O ilustrare buni a insemnitétii
rolului pe care il joaci umbra in simbolizarea formei dimensionale
a fost dati de experienta sugeratd la pag. 232, in care un basorelief
putea fi ficut si apard intr-o formd negativd sau una pozitivd, depin-
zind de directia in care cideau umbrele. Un efect similar poate fi
observat citeodatd la fotografiile din avion, luate pe verticald. Astfel
de imagini nu au nici limitd superioard, nici inferioard. Daci astfel
de fotografii, tinute vertical, sint privite astfel ca umbrele si fie
indreptate mai mult sau mai putin in jos, preferabil inspre coltul
din dreapta-jos, scena va aparea cum a fost in realitate. Daci foto-
grafia este tinutd astfel incit umbrele sd fie indreptate spre coltul
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din stinga-sus, peisajul va pdrea ci suferdi o inversare a relie-
furilor, i, in acest caz, un munte va semina cu un crater sau cu
o vale.

In fotografia de peisaj, umbrele norilor care trec pe cer pot fi
folosite uneori pentru a crea reliefuri. In asteptarea umbrei norilor
in pozitia doritd — prezentind un lant de munti in umbri iar pe
acela mai indepirtat luminat de soare — un fotograf poate indica
distanta intre doud lanturi de munti si si amelioreze efectul de adin-
cime al imaginii sale.

Folosirea luminii razante pentru redarea texturii este o aplicare
practici a umbrei ca creator de forme, adici utilizarea pri-
mului principiu al unei ilumindri bune, care cere ca distributia
luminilor si a umbrelor sd fie strins legatd de forma obiectului
iluminat.

Umbra ca forma independentid. Umbrele grotesc diformate,
care sint aruncate de subiectul cdruia isi datoreazd existenta, pot
fi folosite de fotograful cu imaginatie in realizarea unor imagini cu
interpretiri viguroase. O umbrid fantastici sau grotescd, folositd
caricatural, poate, prin exagerare, s scoatd in evidentd un subiect
si trasdturile lui intr-o formd foarte expresivi.

Desi in naturd nu se intilnesc des umbre cu forme suficient de
puternice pentru a deveni subiectul principal dintr-o imagine, este
bine sd se cerceteze si sd se analizeze umbrele principale din cimpul
de vedere al obiectivului, deoarece utilizarea lor ingenioasi poate
sd dea unei fotografii o notd mai accentuati de fortd i un caracter
deosebit. Dimineata de vreme sau tirziu dupi-amiaza, cind soarele
se afld aproape de orizont, umbrele oblice, lungi pot si capete o viatd
curioasd, proprie. Vederile de sus, luate cu oameni care se gribesc
de-a lungul unei strézi, in care umbrele straniu deformate, prelungite
fantastic de un soare ciitre asfintit, exprimau intr-o formi foarte
convingitoare goana nebund §i viata agitatd dintr-un mare oras.
Imi amintesc cd am vizut fotografii ale unui oras bombardat reali-
zate din avion de Margaret Bourke-White. Luate pe verticald, de
la micd altitudine, tirziu dupd amiaza, umbrele aruncate de casele
fird acoperisuri si fird ferestre formau un desen macabru de
pitrate giunoase, redind, sub forma acestui orag al umbrelor, o
atmosferd de oroare si distrugeri firi sens care nu pot fi uitate
niciodati.

Reflexele. Ca si umbrele, reflexele sint imagini secundare ale
obiectelor sau, sub forma luminilor apicale, reflectiri ale surselor
de lumind. Ele ii furnizeazi fotografului cu imaginatie mijloace
eficiente pentru a introduce intr-o fotografie elemente de surprizi,
de soc, de grotesc sau de frumusete neasteptatd. Folosite in acest
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scop, reflexele pot deveni valoroase mijloace de inzestrare a foto-
grafiei cu putere de atractie.

In ceea ce-l priveste pe fotograf, reflexele se manifestd sub patru
forme deosebite:

Luminile apicale. Toate obiectele lucioase reflecta sub forma
de lumini apicale, sursele de care sint iluminate. Plasarea corectd
a unor astfel de lumini apicale ajutd in mod substantial la obtinerea
unei reddri clare si usor de inteles a obiectului lucios. Greseala cea
mai frecventi cind se fotografiazi obiecte lucioase este includerea
unei supra-abundente de lumini apicale, care distrug forma in loc
s-0 limureascd. Aranjarea cu grijd a ilumindrii §i, dacd este nevoie,
reducerea numirului de ldmpi utilizate precum si o atentie sporitd
datd amplasgrii luminilor apicale care rezultd este cel mai bun remediu
impotriva acestei greseli.

In portretisticd, fiecare ochi ar trebui sd fie accentuat de una,
sau cel mult doud lumini apicale, care si se afle aproape de mijlocul
ochiului, dar si nu acopere cercul pupilei.

In exterior, luminile apicale sint reflexe ale soarelui, cea mai
puternici dintre toate sursele de lumind. Pentru a exprima grafic
aceastdi strilucire, ar fi chiar necesar ca aceste lumini apicale si fie
inconjurate de un nimb, ceea ce, in cazul de fatd, nu este o greseald
pentru ci simbolizeazd iradierea Juminii directe. Scinteierea apei
sub soare poate fi redatd ca iradiere, dacd fiecare lumind apicald este
inconjurati de un « nimb ». Acest efect se obtine prin plasarea unui
disc de difuzie in fata obiectivului. Fard reflexele scinteietoare pro-
duse de lumina de contre-jour, intr-o fotografie de peisaj (sau intr-o
marini) apa arati foarte des ca o cimpie sau, in orice caz, altfel decit
aratd ea in realitate.

Reflexele nedeformate (pe suprafete plane). Vorbind din punct
de vedere pictural, acestea sint, in general, cea mai neinteresantd
formi de reflex, nefiind nimic mai mult decit o repetare a obiectului,
din care cauzi nu contribuie cu nimic nou s§i interesant la imagine.
Uneori, astfel de imagini oglindite, nedeformate, au fost utilizate
totusi cu succes de fotografii cu spirit de observatie. Un astfel de
exemplu este portretul tinerei femei, de Erwin Blumenfeld (pag. 263).
Prin folosirea unei oglinzi, in aceastd fotografie se aratd simultan
aspectul capului din fati si dintr-o parte. In acest caz, folosirea
cu imaginatie a oglinzii i-a dat posibilitate artistului sd ldrgeascd
continutul imaginii sale.

Imaginile oglindite, nedeformate, pot fi folosite pentru a comu-
nica anumite stiri sufletesti. De exemplu, imaginea unui munte
reflectaty intr-un lac linistit, sugereazd o atmosferd de calm
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si liniste. Sau, senzatia de umezeald intr-o zi ploioasd poate fi
sugeratd fotografiind oameni §i clidiri care se oglindesc intr-o
baltoaca.

Reflexele deformate (pe o suprafatd curba). Dupd cum o cari-
caturd bine ginditd poate si caracterizeze o persoand, un obiect
sau o situatie mai bine decit o redare obisnuiti, tot astfel, chiar prin
exagerarea pe care o face, un reflex deformat poate sé transmita
adesea o impresie mai puternicd despre un subiect, decit o fotografie
normald. O metropold modernd, de exemplu, cu clidirile ei inalte,
cu strizile ca niste trecitori de munte, cu incurciturile de circulatie
si inghesuiala innebunitoare a ocamenilor poate si zdpiceasci pe
oricine nu este obisnuit cu aceastd invdlmdseald. Pentru a prinde
intr-o fotografie esenta acestei nebunii, un fotograf ar dori desigur
s-0 redea sub forma wunei reflectii exagerate si grotesc deformate
in parasocul lucios al unui automobil. Pentru ci aceasti inval-
migeald este, intr-un fel, o deformare a tuturor conceptelor
despre demnitate si frumusete, despre organizare, viatd curati si
sandtoasd.

In descoperirea puternicului efect de atractie al reflexelor defor-
mate existd un oarecare pericol, acela ci fotograful, dupd ce a desco-
perit posibilitdtile unor astfel de reflexe, poate sd ajungd la exageriri,
producind imagini cu reflexe deformate fird si se gindeascd la inte-
lesul lor. Rezultatul unei astfel de abordéri este «arta de dragul
artei » si fotografiile de tipul « ei si ! ». Folosirea unor astfel de defor-
mdri doar de dragul noutitii este scuzabild. Fiind insd lipsitd de
valoare, o astfel de abordare trebuie evitatd.

Un exemplu bun de abordare creatoare in utilizarea inteligentd
a reflexelor deformate il constituie lucrarile a doi fotografi din Michi~
gan: Dale Rooks si John Malloy. Avind de realizat anumite fotografii
super-grandangulare, dar lipsindu-le obiectivul potrivit, ei au rezolvat
problema folosind o sferd mare de oglindé, de tipul acelora care se
intrebuinteazd de obicei pentru impodobirea gradinilor. Fotogra-
fiindu-si subiectul (o intretdiere de strizi si o piatd), reflectat in aceastd
sferd, ei au obtinut imagini surprinzitor de aseminitoare cu acelea
produse de obiectivul ultragrandangular — « ochi de peste » — care
cuprinde un unghi de 180°, Desigur, redarea este sfericd si liniile
drepte apar curbate. Rimine insd faptul ci aceastd metodd originald
a permis realizarea unor fotografii care includ intr-o singurd imagine
toatd suprafata pe care cineva o poate vedea cind face o intoarcere
in cerc si se uitd in sus si in jos, de la cer la pamint.

Reflexele suprapuse (pe suprafete transparente). Multi dintre
noi, privind in vitrine, am fost deranjati uneori de reflexele geamulm
care ascundeau total sau doar partial mérfurile expuse. Totusi, oricit

242



de supidritoare ar fi in astfel de imprejurdri, aceste reflexe
suprapuse pot fi folosite pentru a crea efecte aproape suprarea-
liste. Dindu-i fotografului posibilitatea s arate simultan obiecte
din fata §i din spatele aparatului sdu, el poate spune tot atit de
multe — sau chiar mai multe — lucruri intr-o singurd fotografie
de acest fel, decit poate spune in doud sau mai multe foto-
grafii obisnuite.

Un bun exemplu il constituie fotografia realizatd de Fritz Henle
prin geamul unei taverne, in port (pag. 107). Aceasti imagine, care
nu este rezultatul unei intimplédri, ci al unei observatii atente, ne
dezviluie o intreagd poveste. Efectul ei deosebit constd in integrarea
reusitd a unor lucrdri de-afard si din tavernd — In spatele si in fata
privitorului. Fird ajutorul acestor reflexe semitransparente ar fi fost
nevoie si se facd cel putin doud fotografii separate cu aparatul orientat
in directii diferite. Dar doud asemenea fotografii — una a interiorului
tavernei in fata privitorului, iar cealaltd cu cheiul, in spatele lui —
n-ar pirea si aibd neapdrat vreo legiturd intre ele sau s indice in
vreun fel oarecare cd au fost luate din acelasi loc. Pe cind asa, suprapus
pe interiorul tavernei, sub forma reflexelor, cheiul cu camioancle,
macaralele si catargele vapoarelor devine o parte integrantd a intregii
relatdri fotografice, furnizind fundalu! si atmosfera pentru omul
care, inconjurat de reclame si afise, cu un pahar golit lingd el, sade
intr-o stupoare de betiv, in timp ce un viitor client il priveste prin
geam.

Utilizarea reusitd a reflexelor suprapuse depinde de doud con-
ditii: obiectele din spatele ecranului, care reflectd, si aibd o oarecare
legiturd cu cele reflectate pe ecran; in cadru sé nu apari nici imaginea
reflectatd a fotografului sau a aparatului sdu. Dacd se indeplinesc
aceste conditii, reflexele suprapuse oferd fotografilor care cautd
mijloace noi de expresie prilejul obtinerii unor efecte interesante si
neobignuite.

SIMBOLIZAREA RADIATIEI LUMINII

Pentru ochi existd o mare deosebire intre calitatea luminii reflec-
tate de o suprafatd albd si cea a luminii emise de sursa care o ilumi-
neazid. Cind privim o suprafatd albd, vedem culoarea alb — moale,
egal difuzatd, lumind « de mina a doua», lumind reflecrard; privind
chiar la sursa de lumin3, vedem lumind iradiaid, directd, orbitor de
strdlucitoare. $i, dacd continudm sé privim, vedem si « stele », « nim-~
buri » sau alte iluzii opdce pe care le produce iradierealuminii asupra
retinei.
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Valoarea tonald cea mai deschisi pe care o putem obtine intr-o
fotografie este albul. Nu putem merge dincolo de aceastd tonalitate
chiar daci trebuie si reddm imaginea insédsi a sursei de lumind. Din
aceastd cauzd, radierea luminii directe este o altd trisdrurd a subiec-
tului care nu poate fi redatd direct in fotografie, ea trebuind si fie
sugerati cu ajutorul unor simboluri.

Lumina directd iradiazd, jar simbolurile obisnuite de iradiere
sint « nimbul » si steaua. Artistii plastici care doreau si sugereze
iradierea luminii directe in picturile lor au inventat ste2ua cu patru
sau mai multe colturi: un simbol ficut de om care nu are nici un
corespondent in realitate, deoarecc adeviratele stele apar ochiului
ca mici puncte de lumind. De asemenea, ei pictau flacira lumindrii
inconjurati de un «nimb» circular de lumind, o alti niscocire a
imaginatiei.

Fotografii care doresc si simbolizeze in imaginile lor ira-
dierea luminii directe, folosind o formd mai expresivi din
punct de vedere artistic decit cea exprimatd de un simplu punct
alb, pot utiliza de asemenea simbolurile «nimbului» §i stelei.
In conformitate cu tipul subiectului, scopul propus, continutul
imaginii si mijloacele pe care le au la dispozitie, ei pot alege
dintre urmitoarele:

« Nimbul». Potrivit regulilor, fotografierea directd spre sursa
de lumini este de neinchipuit din cauza « nimbului » care ar apérea
pe film. Degi un astfel de «nimb » nu existd in realitate, el cores-
punde indeaproape senzatiilor pe care le avem cind privim o sursi
puternicd de lumini; ca atare, el devine un simbol al iradierii. Daci
un astfel de « nimb » nu se intinde prea mult pe negativ — si acest
lucru este putin probabil la filmele moderne speciale, mai ales cind
fotografia a fost luati cu un obiectiv cu strat T — el nu constituie
o greseald, ci o indicatie valabild, o redare expresivd a iradierii luminii
directe.

Deoarece efectele « nimbului» nu pot fi previzute cu si-
gurantd (desi ele sint intotdeauna proportionale cu puterea sur-
sei de lumind §i durata expunerii), fotografii care doresc sd exer-
cite un control mai intens asupra infitisirii «nimburilor» care
inconjuri luminile lor, ar trebui si studieze urmditoarele pro-
cedee si tehnici: :

Ecranele de difuzie. Un ecran de difuzie, plasat in fata
oricirui obiectiv, inmoaie imaginea, astfel incit suprafetele luminoase,
apar influentate mai puternic decit suprafetele intunecoase. De exemplu
intr-o fotografie prezentind scinteierea soarelui pe ap? fiecare mic
reflex al soarelui apare inconjurat de un « nimb », in timp ce restul
imaginii rimine aproape neinfluentat. In mod similar, la portrete,
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pérul in care existd lumini de efect, bijuterii scinteietoare si siluetele
cu contururi iluminate ale obiectelor in contre-jour apar ca si cum
ar fi tivite cu lumini strilucitoare, difuzatid delicat — un efect greu
de descris. Desi aceastd tratare poate fi foarte potriviti daci este
folositdi pentru a descrie subiecte luminoase, ecranele de difuzie
n-ar trebui sd fie folosite la fotografierea subiectelor lipsite de
iradiere.

Cel mai reusit ecran de difuzie, dupd pirerea auto-
rului, este filtrul Duto care a fost proiectat special pentru apara-
tul Rolleiflex.

Obiectivul Rodenstock Imagon esteconstruit pentru a obti-
ne fie imagini clare, fie difuze in diferite grade. Aceste efecte de difu-
zie, oarecum diferite de acelea produse de ecrane, sint obtinute cu
ajutorul unor discuri speciale, intersanjabile, in formi de siti,
care au si rol de diafragmi. Imagon-ul este potrivit mai ales
pentru anumite tipuri de portrete si se giseste in lungimi focale
de 200, 250 si 300 mm.

Placile de sticld produc, in jurul surselor puternice de lumin,
poate cele mai frumoase si mai sugestive « nimburi », rezultat al luminii
care pdtrunde prin emulsie, se reflectd de pe spatele plicii de sticli
si, atingind emulsia a doua oard, formeazi cercurile delicat valorate
care inconjurd in fotografie imaginea sursei de lumind. Desi utili-
zarea plicilor de sticld necesitd casete speciale (care existd si pentru
Rolleiflex, cu un adaptor special), efectele care rezulti sint
atit de neasteptat de frumoase, incit fotografii care doresc si
redea luminile cele mai strilucitoare (fotografii de noapte in oras)
intr-o formd neobisnuit de poetici ar face bine si le cerceteze
posibilitatile.

Redarea neclard. Un punct este redat in fotografie ca un
punct, numai daci imaginea este reglaté foarte precis. Cu cit este mai
neclard, cu atit imaginea punctului devine mai mare si ia forma unui
disc. Aceastd tehnicd a neclaritdtii intentionate poate fi folositd une-
ori pentru simbolizarea iradierii luminii directe. Limpile de pe stradi,
de exemplu, daci sint redate neclar, nu apar ca puncte mici albe, ci
ca cercuri luminoase care devin din ce in ce mai mari, cu cit sint
mai departe de planul de claritate. Deoarece si restul ima-
ginii va apirea tot atit de neclar ca si luminile, aceasti me-~
todd este limitatd in ceea ce priveste aplicarea ei. Citeodati insi,
rezultatele, care trebuie observate pe geamul mat, oferi o
posibilitate interesantd de a simboliza iradierea luminii in fotografiile
de noapte dintr-un oras, mai ales daci se urmireste crearea
unei atmosfere ireale, de vis.
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Forma de stea. Formele clare, ascutite ale stelelor sugereazi,
intr-un grad mai inalt decit efectele « nimbului» descrise mai sus,
strilucirea durd, agresivd a luminii electrice, asa cum este ea in
noapte. Astfel de stele pot fi produse pe doud cii: ‘

Deschiderile mici de diafragmd. In fotografiile
luate cu deschideri de diafragmi foarte mici (f/16 sau mai mici),
imaginile surselor puternice de luming apar in mod automat ca niste
stele cu un_numdr de colturi corespunzind numérului lamelelor
diafragmei. In fotografiile de noapte, in imaginile cu apd scinteie-
toare sau in fotografiile in care apare chiar soarele (apusuri de soare),
aceste mici stele simbolizeazd iradierea luminii directe. Aceastd
metodi de simbolizare a luminii are un avantaj similar cu cel al plicii
de sticld pentru ci sint influentate numa: luminile cele mai puternice,
restul imaginii fiind redat cu cea mai mare claritate.

Ecranele de sirmd. In cazurile in care nu se pot utiliza
deschideri de diafragmi foarte reduse, sau dacd stelele produse de
diafragmi sint prea mici, se mai pot obtine asemenea stele plasind
in fata obiectivului niste ecrane confectionate din impletiturd obis-
nuitd de sirmi (sitd). Aceste stele au intotdeauna patru colturi. Daci
vrem si obtinem stele cu opt colturi, folosim doud astfel de imple-
tituri, una peste alta, deplasate printr-o rotatic de 45°. Mairimea
acestor stele creste o datd cu prelungirea expunerii, desi ele sint
intotdeauna mai mari decit stelele produse de diafragme. Deoarece
ecranul de sirmi actioneazi ca un difuzor, imaginea nu este niciodatd
foarte clard. Totusi, gradul redus de neclaritate care rezultd este,
de obicei, de micd insemnitate la tipul de imagini pentru care se potri-
veste cel mai bine acest procedeu: fotografii artistice de noapte
intr-un oras; la acestea caracterul documentar este subordonat
necesitdfii de a crea atmosfera.

PRINCIPII DE ILUMINARE

Trebuie si facem o distinctie intre doud tipuri fundamental
deosebite de iluminare: lumina de zi si lumina artificiald. Lumina
de zi se caracterizeazi prin aceea ci existd numai o singurd sursd
de lumini: soarele (sau cerul) care aruncd numai un singur grup de
umbre. Iluminarea artificiali poate si fie formatd din oricite surse
de lumini care isi aruncd fiecare propriul ei grup de umbre. Ca
urmare, umbrele se pot intretdia unele cu celelalte sau pot si apard
umbre secundare inliuntrul umbrelor principale — greseli in ilumi-
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narea subiectului care sint foarte inestetice si trebuie si fie evitate
cu orice pret. Din cauza acestei deosebiri fundamentale, lumina de
zi se poate folosi cu succes, mai usor decit iluminarea artificiald,
care, pur si simplu, conduce singura la folosirea ei gresitd, permi-
tindu-i fotografului si producd orice fel de efecte.

Gregeala cea mai obisnuitd care se face in iluminarea subiectului
constd in a folosi prea multd lumind si prea multe ldmpi. Lumina
prea multd tinde si ascundd formele subiectului in suvoaie de lumind
necontrolatd, producind impresii plate si insipide. Prea multe limpi
(surse de lumind), folosite cu nepricepere, arunci umbre secundare
inlduntrul umbrelor principale pe care fotograful lipsit de experientd
cautd intotdeauna si le anuleze cu ajutorul altor lumini, producind
astfel doar noi grupuri suplimentare de umbre.

In afari de cazul in care doud sau mai multe surse de lumind
sint intr-adevir prezente in subiectul insusi, cele mai bune efecte
se obtin, de obicei, dacd iluminarea pare sd vind numai de la o singuri
sursi de lumini, indiferent de numirul surselor utilizate de fapt.

Distributia luminii si a umbrei trebuie sd fie ficutd in raport
cu forma subiectului. Pentru a ilustra acest lucru, recomand urma-
toarea experientdi: plasati un cub alb, ficut din carton, in fata unui
fundal alb, lisind o distantd de cel putin un metru intre ele. Cu
ajutorul unei singure limpi iluminati acest cub, astfel ca o parte s
apard albd (in plind lumind), o altd parte foarte intunecatd (in plind
umbri) si o a treia parte intr-un cenusiu mijlociu (in semi-lumind).
Apoi, cu a doua lampi, iluminati fundalul alb astfel ca sd apard
intr-o tonalitate de cenusiu deschis — tonalitate de mijloc intre alb
si cenusiul mijlociu al celei de a treia parti a cubului. Astfel, cu aju-
torul a doud limpi, s-au produs patru tonalitdti si rezultd o impresie
clard de tridimensionalitate.

Studiati erorile posibile, deplasind limpile in pozitii diferite si
observati urmitoarele:

Daci doud pirti ale cubului apar in aceeasi tonalitate de cenusiu,
se micsoreazii impresia de tridimensionalitate; dacd toate cele trei
parti apar de aceeasi tonalitate, se pierde cu totul.

Daci una sau mai multe pirti ale cubului apar in aceeasi tona-
litate de cenusiu ca fundatul, cubul pare lipsit de fundal §i se pierde
senzatia de volum si de spatiu.

Daci se plaseazd prea jos lampa care ilumineazi cubul, acesta
va arunca o umbri pe fundal. In mod normal, o astfel de umbri
a subiectului produce confuzie si ar trebui si fie evitatd prin plasarea
lampii suficient de sus. Totusi, din cind in cind, se poate utiliza
o astfel de umbrd in scopuri plastice fie ca patd de intuneric, fie
ca forma.
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Daci cubul este plasat prea aproape de fundal, va fi greu, daci
nu chiar imposibil, sd se lumineze in mod corect cubul sau fundalul
fird a influenta tonalitatea celuilalt. Prin urmare, aveti intotdeauna
grijd sd ldsati spatiu suficient intre subiect si fundal. O greseald foarte
rispinditd in portretisticd este plasarea modelului prea aproape de
fundal.

Pentru a studia influentele luminilor s§i ale umbrelor asupra
reddrii unor forme mai complexe, recomand executarea urmitoarei
experiente de iluminare a portretului.

Intr-o cameri cu luminid redusi (astfel ca lumina de afari si
nu influenteze efectele de iluminare pe care le dati dvs.) aranjati
un model la o distanta suﬁc1enta, in fata unui fundal neutru. Ilumi-
nati fata modelului cu o singurd lumin, de preferintd cu un spot.
Nu luati in consideratie contrastul foarte mare si umbrele foarte
negre. Incercatl sd plasau lumina astfel, ca formele fundamentale
ale capului si ale fetei sa fie scoase bme in evidentd. Urmdriti, in
special, urmdtoarele:

Daci lampa este plasatd lingd aparat si la indltimea lui (lumina
frontald, corespunzind blitz-ului pe aparat), nu rezulti aproape nici
o umbri si fata apare plata. Pentru a cerceta acest neajuns, mutati
lampa cétre stinga pind cind liniile imaginare care unesc aparatul
modelul si lampa, formeazd un unghi de aproximativ 45°.

Ca urmare a deplasdrii lampii intr-o astfel de pozitie, vor apérea
umbre pe fatd, creind o senzatie de volum si rotunjime, fata nu mai
pare platd. Totusi, directia orizontald a acestor umbre produce o
impresie de nenatural; in naturd lumina vine Intotdeauna, mai mult
sau mai putin, de sus. Prin urmare, pasul urmitor pe care trebuie
sa-1 faceti este de a indlta lampa, fird a schimba pozitia suportului,
pind cind o linie imaginard trasi intre fati si lampid formeazid un
unghi de 45° cu linia imaginari orizontald care uneste fata cu suportul
lampii. Aceasta reprezintd asa-numita iluminare de 45°, pozitia
fundamentald pentru lumina principald la portret. Ea nu este nici-
odatd gresitd, produce intotdeauna o iluminare acceptabild si poate
fi modificatd in conformitate cu cerinte speciale. Urmariti indeosebi
urmatoarele:

Observati umbra aruncatd de nas. Este umbra cea mai impor-
tantd in orice portret. Ea nu trebuie sd traverseze niciodatd sau chiar
sd atingd buzele, pentru ci o astfel de umbri este uritd.

Observati cavitiitile ochilor. Dacd ochii sint acoperiti cu umbre,
in imagine efectul va fi acela de strilucire.

QObservati liniile dintre nas si gurd si asigurati-vd ci ele nu sint
prea pline de umbrd, fiindcd, in acest caz, modelul va pdrea cu zece
ani mai in virstd decit este in realitate.
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Dupi ce ati plasat, spre multumirea dumneavoastrd, prima lampa,
numitd lumina principald fiindcd furnizeazd iluminarea principald
a subiectului §i aruncd umbrele importante, pasul urmitor este de a
reduce contrastul la un nivel acceptabil. Aceastd operatie se face cu
ajutorul unei a doua limpi — lumina secundari (ajutitoare, de inmu-
iere, de umplere) —, de preferintd un nitrafot bine difuzat, intr-un
reflector mare. Pentru a evita umbrele secundare, aceasti a doua
lampa trebuie sd fie plasatd cit mai aproape de axul subiect-aparat.
Este corect ca intotdeauna ea sd fie plasatd putin deasupra acestei
linti, insd miciodatd dedesubt, deoarece ar putea, in aceastd pozitie,
sd arunce umbre urite pe fundal. Intensitatea luminii secundare ar
trebui sé fie destul de mare pentru a lumina suficient umbrele provo-
cate de lumina principald, astfel ca pe negativ si apard detalii care
se pot copia. Totusi, daci intensitatea ei este prea mare, se va reduce
prea mult contrastul subiectului si efectul ar fi similar cu cel produs
de iluminarea frontald, platd. Iluminarea excesivd a umbrelor este
o greseald foarte rdspinditd la incepatori.

Dupi ce lumina secundard a fost plasatd in mod satisficitor,
al treilea pas este acela de a crea o senzatie de adincime in imagine,
separind subiectul de fundal cu ajutorul luminii. Acest lucru se face
cu o atreia lampd: lumina de fundal. Ea ar trebui si ilumineze fun-
dalul astfel incit tonalitatea Iui si fie deosebitd ‘de cea a subiectului.
In mod normal, o tonalitate mijlocie este cea mai eficace — o tonali-
tate care si fie mai inchisd decit partea iluminati a subiectului si
mai deschisd decit cea umbritd. Dacid este necesar, acest lucru se
poate face printr-o iluminare inegald a fundalului, el apirind astfel
mai deschis intr-o parte (partea umbritd a subiectului) decit in
cealaltd.

Pentru a accentua si mai mult impresia de adincime, se poate
folosi 0 a patra lampd: lumina de efect (de accent). Ea trebuie s
fie plasatd lateral fatd de subiect si putin inspre spate (cam la jumai-
tatea distantei dintre model si fundal), lumina ei si fie directionatd
oblic inspre aparat. Trebuie insd avut in vedere ca ea s nu atingi
obiectivul si si producd «nimburi» nedorite. Aceasti lumind, de
efect, ilumineazd conturul subiectului, dd scinteieri pirului i, sub
forma unor lumini puternice, adaugd o noti de alb pur care di
imaginii contrast si vigoare.

Acestea sint principiile de bazd pentru iluminarea unui subiect:
ele se aplicd oricirui fel de iluminare, in interior sau in exterior.
O datd ce fotograful le-a inteles, el poate si varieze aranjamentul
lor in multe feluri, fird si greseascd vreodatd. De exemplu, lumina
de soare care este prea contrastd, poate si fie inmuiatd, dupid cum
se face i la iluminarea artii(icialﬁ, cu ajutorul unei ilumindri secundare,
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fie utilizind o suprafatd care reflectd (o foaie mare de placaj subtire
acoperitd cu staniol mototolit), fie un blitz de umplere. Daci trebuie
iluminate suprafete mari, s-ar putea si fie nevoie de un numdr mai
mare de limpi, insd principiile dupd care ele vor fi plasate rimin
totusi aceleasi. Dacéd este necesara o iluminare care si creeze atmosfer,
fotograful isi aranjeazi ldmpile astfel ca umbra sd predomine asupra
luminii. Dacd doreste o iluminare mai strdlucitoare, el mdreste pur
si simplu contrastul, reducind luminile secundare. Ins#, principiile
pe baza cdrora el isi creeazd iluminarea sint intotdeauna aceleasi
si pot fi rezumate ca mai jos.

REZUMAT

Aranjati intotdeauna mai intii lumina principald. Daci
este vorba de soare, plasagi modelul si dacd utilizati
lumina artificiald, plasati lumina principald, astfel ca
lumina si umbra s modeleze formele subiectului si séd
creeze impresia de volum si de spatiu.

Nu adaugati niciodatd o lumind suplimentard la planul
dumneavoastrd de iluminare pind nu sinteti intru totul
multumiti de amplasarea luminii interioare.

Pentru a evita umbrele secundare, mentineti lumina
de umplere (secundari) foarte difuzatd si plasati-o cit
mai aproape posibil de axul subiect-aparat, sau folositi
blitz direct pe aparat.

Pentru a evita o invilméseald de umbre pe fun-
dal, mentineti toate luminile deasupra nivelului apa-
ratului.

Daci e posibil, dati fundalului o tonalitate mai des-
chisd decit a planurilor mai apropiate, pentru o mai bund
redare a adincimii.

Directia din care lumina principald loveste subiectul
joaci un rol important in determinarea atmosferei si
caracterului imaginii. In aceasti privingd fotograful
trebuie sd observe urmitoarele:

Lumina frontali. Sursa de lumini se afli in spatele fotogra-
fului. Acesta este un tip de iluminare foarte platd, rezultind din faptul
cd umbrele sint mai mult sau mai putin ascunse indéritul subiectului
si nu sint sesizate de obiectiv. Desi lumina frontald este cea mai
potriviti pentru redarea culorilor subiectului, ea este tipul de lumind
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cel mai putin plastic §i tipul cel mai pufin potrivit pentru a crea
impresia de volum si adincime. Totusi, in anumite conditii, lumina
frontald — prin accentuarea liniilor si a planurilor in dauna volu-
mului si a adincimii — i permite fotografului si producd efecte
neobisnuite. Acesta este un mijloc de expresie care ar trebui sd fie
folosit numai de un fotograf cu o bogaté experientd si cu un dezvoltat
simt al luminii si formei.

Lumina laterald. Iluminarea vizeazi subiectul, mai multsau
mai putin, dintr-o parte. Acesta este tipul de iluminare cel mai des
folosit si cel mai potrivit pentru realizarea unor fotografii in care
claritatea redirii si iluzia de tridimensionalitate sint de cea mai mare
insemnitate. Produce proportii plicute, desi nu deosebit de intere-
sante, intre lumini si umbri. Lumina laterald produce in mod
constant cele mai bune rezultate in numirul cel mai mare de cazuri,
insi numai in mod exceptional utilizarea ei va duce la efecte specta-
culoase de iluminare.

Lumina de sus. Iluminarea loveste subiectul de sus. Aceasta
este « lumina de amiazi» tipici, lumina cea mai putin eficace din
punct de vedere pictural. Aceastd lumind ar trebui folositd numai
atunci cind este necesar si se creeze senzatia de monotonie si de
plictiseald. Una dintre gregelile cele mai obisnuite ale incepdtorului
este ci isi face fotografiile pe la prinz, atunci fiind lumina cea mai
puternici. Spre deosebire de el, fotograful cu experientd stic cid in
aer liber, cele mai bune ore pentru fotografiat sint dimineata devieme
si dupd-amiaza tirziu, in vreme ce mijlocul zilei este timpul pentru
deplasarea sa sau pentru odihni.

Lumina de jos. Deoarece nu apare niciodatd in naturd acest
tip de iluminare creeazi intotdeauna un efect nenatural §i teatral
(efectul luminilor de rampd). Este un mijloc de expresie dificil si
periculos din cauza usurintei cu care oricine poate produce imagini
neobisnuite, totusi, in general, lipsite de vreun rost. Duce la crearea
de efecte curioase, ireale si fantastice de tipul care pare fortat — o
formi speciald a tipului de fotografii «ei si!»

Lumina din spate. Iluminarea vizeazi subiectul din spate, cu
sursa de lumind indreptatd mai mult sau mai putin inspre aparat.
Nu este un tip de iluminare usor de folosit, duce, in mod aproape
automat, fie la realizarea unor fotografii neobisnuit de frumoase si
de expresive, fie la un insucces complet. Este tipul cel mai dramatic
de lumind si cel mai potrivit pentru a crea atmosferd. Lu-~
mina din spate (contre-jour) este mijlocul de expresie al unui
maestru.

251



Tipul de iluminare cel mai defectuos din punct de wvedere
pictural este acela produs de un singur blitz de aparat, care are
tendinta de a supralumina planul apropiat si de a ldsa fundalul
in intuneric.

Tluminarea cea mai bund posibild este de obicei lumina existentd

(in afari de studio, unde nu existi astfel de luming), lumina naturala
de la fata locului.



MISCAREA

Conceptul de miscare este indisolubil legat de conceptele de spatiu
si de timp. Un obiect in migcare isi schimbd pozitia in spatiu; evident,
daci nu ar avea loc nici o schimbare de pozitie, obiectul ar fi in
repaos. Schimbarea pozitiei in spatiu cere timp. Din nefericire,
deoarece nu putem s vedem nici spatiul, nici timpul in mod direct,
nici intr-o fotografie bidimensionald nu putem reda miscarea in mod
direct. Daci dorim si indicim faptul cid un subiect nu era in repaos,
ci in miscare, trebuie si gisim mijloace capabile si exprime o astfel
de miscare, intr-o formd simbolici.

In aceasti privintd, este semnificativ faptul cd cei care fotogra-
fiazi obiecte in miscare vorbesc mereu despre oprirea sau « inghe-
tarea » miscirii. S-a intimplat si vid recent, intr-o revisti de largd
circulatie, fotografia unui automobil de curse stabilind un record
de vitezi pe o pistd de sare din Utah. Atit fundalul cit i masina
erau redate perfect clare — un fapt care era scos cu mindrie in evi-
dentdi in explicatia care afirma cd, in ciuda vitezei extraordinare a
maginii, fotograful reusise sd-i opreascd miscarea in fotografia sa.
Da, intr-adevir, el a oprit-o, distrugind insd total senzatia de mis-
care si de dinamism, producind o fotografie care arita ca si cum
masina ar fi stat pe loc. Iati-1 pe pista de sare de la Utah, avind
privilegiul si fie martorul unui eveniment spectaculos, un moment
de viatd si de moarte, in mijlocul emotiilor si al actiunii, insi nimic
nu l-a miscat fiindci era atit de preocupat de tehnicismele sale foto-
grafice, incit singura sa preocupare a fost de a realiza o fotografie
clari. Se pare cii, pentru el, neclaritatea §i estomparea sint semnul
distinctiv al amatorului, al incepitorului care se joaci cu o cutie,
in timp ce el, profesionistul competent, lucreazd cu un aparat care
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ii da posibilitatea si opreascd cea mai rapidd miscare. Cd, in acest
caz anume, incepdtorul cu cutia lui ar fi realizat .probabil o foto-
grafie mai semnificativd decit el, cu tot echipamentul lui valorind
trei sute de dolari, este un adevdr care depidseste poate puterea lui
de intelegere.

Dind acest exemplu, desigur, eu nu pledez ca fiecare subiect
in miscare si fie redat estompat. Forma anume in care si fie exprimati
plastic este o chestiune care trebuie hotdritd in fiecare caz in parte.
Totusi, in acest caz special, factorul principal — subiectul insusi al
fotografiei — era viteza, si sarcina cea mai importantd a fotografului
era sd indice aceastd vitezd in imaginea sa. Dacd era important si
se arate cum ardta acest automobil-record, trebuia si se mai publice
o fotografie suplimentard a automobilului stind pe loc.

Ficind planul de abordare a unui subiect in miscare, trebuie
mai intii clarificate scopurile: Ce anume doriti sd exprime fotografia ?
Se poate alege una din aceste trei posibilititi:

1. 8d se arate fnsusi subiectul cit mai clar posibil. Este normal
sd se aleagd aceastd abordare atunci cind miscarea subiectului nu are
o insemndtate speciald sau daci ea reiese de la sine (de exemplu,
un cal peste un obstacol). Prin urmare, miscarea nu trebuie si fie
accentuati in fotografie. Intr-un astfel de caz, este normal si se ceard
o redare clard care sd prezinte cit mai multe detalii.

2. 8d se indice faptul cd subiectul este in miscare. Pentru a realiza
acest deziderat, este necesar si se giseascd un mijloc de a face ca
miscarea sd devind vizibild in imagine. Aici este nevoie de o tratare
simbolicd; ea trebuie sd indice miscarea, mentinind totusi trisiturile
caracteristice ale obiectului.

3. 8d se simbolizeze esenta tnsdsi a miscdrii. In acest caz, subiectul
este doar mijlocul prin care concepte abstracte ca miscarea si viteza
pot fi exprimate in imagini. Natura subiectului in miscare este de
obicei de o insemnitate atit de micd, incit nu este nevoie si fie pre-
zentat clar in imagine. In astfel de cazuri, se cere o tratare simbolicd
pentru a exprima senzatia de miscare si viteza.

In ceea ce priveste viteza, trebuie si se faci distinctie intre trei
grade diferite de miscare:

I. Miscare incea ta. Miscarea este atit de iInceatd, incit
subiectul care se migcd poate si fie viizut clar si in aménuntime. Subiecte
tipice de miscare inceatd sint: oamenii in miscare, copacii clitinindu-se
in vint, apa curgitoare, valurile care se sparg, o barcd cu pinze in
mi scare.

2. Miscare rapidai. Subiectul se misci prea repede
pentru a fi vizut clar, astfel ci el apare mai mult sau mai putin estom-
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pat. Desi se mai recunosc tridsiturile caracteristice ale subiectului,
aminuntele se pierd, deoarece viteza este dincolo de puterea de per-
cepere a ochiului. Subiecte tipice de miscare rapidd sint: atletii in
migcare rapidi, animalele in goand, automobilele in vitezd vizute de
aproape, un tren rapid care trece pe lingd noi la o barierd.

3. Miscare ultra-rapida. Subiectul se miscd cuo
asemenea vitezd, Incit devine aproape sau cu totul invizibil pentru
ochi. Subiecte tipice sint, printre aitele, aripile unei pdsdri colibri
care planeazi, o elice care se invirteste repede, un jet de apd sau
un proiectil pe traiectorie.

Evaluind aceste trei grade de migcare in termeni imagistici ajun-
gem la urmitoarele concluzii:

Miscarea inceard se caracterizeazd prin faptul ci obiectul in
miscare se poate vedea tot atit de clar ca si cum ar sta pe loc.

Miscarea rapidd se caracterizeazd printr-un oarecare grad de
estompare. Gradul acestei estompdri depinde de viteza relativd a
subiectului (asa-numita «vitezd unghiulard»). Impresia de vitezd
se modifici in raport cu distanta dintre privitor si subiectul in mis-
care. De exemplu, vizut de aproape, un automobil cu viteza de 120 km
pe ord apare complet sters, in timp ce de la o distantd de mai multe
sute de metri el poate si fie vdzut clar. Estomparea poate fi deci
utilizatd ca un indiciu al vitezei.

Miscarea ultra-rapidd face ca obiectul in miscare si devind aproape
sau cu totul invizibil ochiului. Pentru a fotografia obiecte care se
misci cu viteze dincolo de posibilititile vederii, trebuie sd se utilizeze
procedee speciale si, desigur, fotografiile rezultate nu par naturale.
Prin urmare, este imposibil de transmis printr-o fotografie senzatia
de miscare ultra-rapid.

Cu privire la influenta miscirii asupra aparentei subiectului,
trebuie si facem distinctie intre doud tipuri diferite de subiecte:

Subiecte care apar altfel c¢ind sint in miscare, decit atunci cind
sint in repaos. Deoarece miscarea devine vizibild prin schimbari
in aspectul subiectului, nu este neapirat necesar ca ca si fie exprimatd
intr-o formi simbolici. Subiecte tipice de acest fel sint oamenii si
animalele (o persoand cu un picior ridicat de pe pamint, este evident
ci merge, ci este in miscare).

Subiecte care apar neschimbate fie ci sint in miscare, fie ¢ sint
in repaos. In acest caz este imposibil de spus, privind doar foto-
grafia, dacil subiectul este sau nu in miscare. Prin urmare, daci mis-
carea trebuie si fie indicati, devine necesari o tratare simbolicd.
Subiecte tipice pentru aceastd categorie sint: automobilele, vapoarele
si motonavele, rotile, paletele de elice.



Simboluri in fotografie

Imaginile de pe urmdtoarele treizeci si doud de pagini aratd cum
poate forograful aplica unele dintre simbolurile mai insemnate pentru
a traduce realitatea in imagini si pentru a produce anumite efecte
determinate dinainte.

Latura foto-tehnicd legard de aplicarea acestor simboluri este
explicatd pe larg in text. Indicatiile de pagini leagd imaginile de text
st textul de imagini. Nevoia unor astfel de simboluri se discutrd la
paginile 183 —186.

In afard de cazul in care existd alte semndruri, toate fotografiile
au fost realizate de autorul cdrtii.



Dovada miscarii. Citeodatd subiectele care apartin
acestui din urmi grup au in miscare anumite caracteristici secun-
dare care dezviiluie insd in fotografie daci subiectul se miscd sau
nu. De exemplu, un nor de praf ridicat de un automobil in vitezi,
sau dira de spumi pe care o lasd o barcd cu motor sint dovezi sigure
de miscare,

Dovada misciirii poate fi inerentd si pozitiei subiectului. Un
avion in zbor este in mod evident in migcare, desi el poate sd fie™
redat perfect clar intr-o fotografie si nici o tratare simbolicd nu indici
miscarea ca atare. Acelasi lucru se aplicd la fotografiile cu cai in aer,
deasupra unui obstacol, un jucdtor de fotbal ficind un salt, un sritor
cu prijina trecind peste stachetd etc. Pozitiile acestora indicd atit
de clar miscarea, incit nu mai este nevoie de altd dovadd plasticd.
Totusi, in astfel de cazuri, desi miscarea este evidentd, gradul de
miscare — viteza — tot mai rdmine de clarificat. Cind viteza este un
factor important, este necesard o tratare simbolicd pentru a indica
gradul de vitezi.

In stabilirea celei mai eficace abordiri pentru redarea unui subiect
In miscare, ar trebui s se Inceapd cu urmditoarele consideratii:

Este de dorit sd se indice miscarea intr-o forografie? Sau faptul ci
subiectul se afli in miscare este de o insemnitate atit de mica, incit
poate sd fie ignorat si atentia si fie concentrati asupra reahzaru unei
reddri cit mai clare si mai amdnuntite?

Daci miscarea trebuie si fie indicatd, trebuie si se dea rispuns
la intrebarea de mai jos. Daci nu, subiectul trebuie si fie o foto-
grafie cu o vitezd destul de mare pentru a opri miscarea in 1mag1ne,
sau cu ajutorul unui blitz.

Trebuie sd se indice miscarea n fotografie? Sau natura, pozitia
subiectului indicd automat faptul ci este in miscare?

Daci miscarea trebuie sé fie indicatd, este nevoie de o tratare simbo-
licd, iar forma in care se va face aceastd tratare depinde de gradul
miscirii, de viteza.

Trebuie sd fie definitd viteza, adica si se indice gradul de micare?
Dacd da, pentru a reproduce in imagine gradul corespunzitor de
miscare, mijloacele prin care se simbolizeazd miscarea trebuie si -
fie alese tinind bine seama de viteza subiectului. : '

MIJLOACELE DE SIMBOLIZARE A MISCARfI

Tratarea miscirii in fotografie se poate face pe cinci cii interpre-
tative. Fiecare din aceste cii poate fi folositd separat, insd, citeodats,
o combinatie de doud sau mai multe va produce efecte mai puternice -
si mai sugestive.
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Expunere de instantaneu. Mijloacele: o vitezi de
obturatie suficientd pentru a «ingheta» migcarea respectivd; dife-
rite sisteme de blitzuri. O expunere de instantaneu opreste miscarea
si produce o imagine clard §1 detaliatd a subiectului in miscare. Ea
poate si fie utilizatd cu folos in urmétoarele cazuri:

Pentru a descrie desfisurarea unui subiect in miscare lentd,
sub forma unei serii de fotografii, fiecare fiind cit mai clard si
mai detaliatd;

Pentru a prezenta in mod clar un subiect in miscare, de felul
acelora care apar altfel in miscare decit in repaos, sau a cirui pozitie
in spatiu constituie o dovada suficientd pentru a indica faptul ci este
in miscare (un cal deasupra unui obstacol);

Pentru a prezenta un obiect care se deplaseazd cu o vitezd ultra-
rapidd (un proiectil pe traiectorie). Deoarece este imposibil de sugerat
miscarea ultra-rapidd, s-ar putea profita de faptul cd tehnica foto-
graficd moderni face posibild producerea unor imagini clare cu obiecte
care se deplaseazd cu viteze ultra-rapide si, utilizind aparatul ca un
instrument care lirgeste cunoasterea despre lume a omului, sd se
arate astfel de obiecte sub formi de fotografii cu claritate optim4.

Expuneri lungi. In acest context, orice expunere care
este prea lungd pentru a opri intrutotul miscarea in imagine trebuie
sd fie numitd expunere lungd.

In timp ce o expunere de instantaneu este atit de scurtd incit
imaginea subiectului in miscare isi schimbd pozitia pe film atit de
putin incit schimbarea nu se poate observa in ristimpul cit obtura-
torul este deschis, o expunere lungd mentine obturatorul deschis
suficient de mult timp incit si permitd unui obiect in miscare sd se
deplaseze pe o distantd care se poate observa pe film. Rezultd ci
un punct in miscare, daci este fotografiat cu o expunere lungi, nu
ar apdrea ca un punct in fotografie, ci ca o linie a cirei lungime
depinde de durata expunerii, raportatd la viteza punctului in miscare.
In mod similar, dacd se fotografiazi cu expunere lungid, imaginea
unui automobil in miscare nu apare clard si detaliatd pe film ci cu
dungi si estompati, cu atit mai mult cu cit expunerea este mai lungi
sau viteza automobilului este mai mare,

O expunere lungd ii di fotografului posibilitatea de a inregistra,
literalmente, timpul sub forma unui grafic in care lungimea semnului
lasat de subiectul in migcare este proportionald cu durata timpului
inregistrat. Simultan, lungimea acestei trdsdturi indicd si distanta
pe care a parcurs-o in timpul expunerii obiectul in miscare; este
si o inregistrare a distantei in spatiu. Prin urmare, cu ajutorul expu-
nerilor lungi, fotograful poate si simbclizeze in mod simultan,
atit spatiul cit si timpul si, prin aceasta, sd exprime in fotografie

290



nu numai senzatia de migcare, dar si o si defineascd in termeni
de vitezi.

Scopul unei expuneri lungi este de a produce in fotografie un
anumit grad de estompare a subiectului in miscare, care sd cores-
pundi senzatiei de estompare pe care o simte cineva cind un obiect
in miscare traverseazd repede cimpul sdu vizual. Dacd vd fixat
privirea asupra unui obiect in migcare si il urmdriti in timp ce se depla-
seazdi, puteti si vedeti clar acel obiect; insd, in acet caz, fundalul va
apdrea estompat. Ca urmare a acestei incapacititi a ochiului de a
vedea clar in mod simultan obiecte in miscare si obiecte in repaus,
contrastul intre claritate si estompare produce in fotografie impresia
de migcare. Cu cit gradul de estompare este mai pronuntat, cu atit
este mai puternicd sugerarea senzatiei de vitezd. Din aceastd cauzs,
fotograful are un control plastic total in iInfitisarea vitezei unui
obiect in miscare; se poate face ca el sé apard intr-o miscare rapidd
sau inceatd prin utilizarea unor viteze de obturatie corespunzitoare.

Cu privire la cele de mai sus, nu are importantd ce se redd clar
$i ce se redd estompat: subiectul care se miscd sau fundalul care sti
pe loc. Unele dintre cele mai frapante fotografii se fac minuind apa-
ratul ca pe o puscd: indreptindu-l spre subiectul in miscare, urma-
rindu-1 de-a lungul traseului si expunind in timp ce aparatul este
in miscare. Procedind astfel, imaginea subiectului in miscare apare
clard si aceea a fundalului imobil apare estompati. Aceeasi impresie
de vitezd apare atunci cind relatiile sint inversate (subiectul estompat
si fundalul clar). In primul caz existi avantajul in plus ci insusi
subiectul in miscare apare clar si poate fi vizut cu toate aminun-
tele lui.

Conditiile mai pot fi inversate in cazul in care fotograful si aparatul
sint in miscare, In timp ce subiectul fotografiei std pe loc. Un exemplu
bun ar fi incercarea de a inregistra impresiile unei persoane care
conduce o masind in vitezi mare.

Intr-un astfel de caz, subiectul propriu-zis al fotografiei nu ar
fi concret, ci o notiune abstractd — migcare sau vitezd — si ar trebui
aplicate concluziile 1a care am ajuns mai inainte.

Expuneri multiple. Fotograful, in loc si-si limiteze
prezentarea la o singurd fazi aleasd mai mult sau mai putin la intim~
plare din continuitatea miscirii, poate si obtind citeodatd rezultate
mai bogate in informatie, ardtind intr-o singurd fotografie, prin
expuneri multiple, o secventd de faze consecutive ale unei miscéri.
Din punct de vedere tehnic, acest lucru se realizeazi prin expunere
dubla (sau tripld, quadrupli etc.) pe acelasi negativ, ficutd la inter-
vale de timp corespunzitoare cu viteza de miscare, fie cu lumini
stroboscopicd cu repetitie. Prima tehnici poate fi folositd numai
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pentru subiecte care se migcd felativ incet; a doua tehnicd poate
fi folositd orideciteori este posibil -sd se utilizeze lumind strobosco-
picd, oricit de mare ar fi viteza subiectului.

Acest tip de tratare interpretativi a miscirii se potriveste cel
“mai bine cu subiectele care isi schimbi permanent forma in timpul
miscirii (de exemplu, un-om in-miscare), fiindci o fotografie care
redi diferite aspecte ale subiectului contine desigur o informare
mai bogatd decit o fotografie care se limiteazd sd ilustreze numai
o singurd fazi. Doud-conditii sint esentiale pentru reusita expu-
nerilor multiple: fundalul in fata ciruia se fotografiazi miscarea
trébuie si fie negrui-sau, cel putin, foarte inchis; subiectul care se
misci trebuiesd aibi o tonalitate relativ deschisd, sau si fie astfel
luminat, incit eenturul siu si apard bine definit3(bumind de contur).
Un maestru al acestei tehnici este Gjon Mili. Un foarte bun exemplu
de expuneri multiplele, in care se utilizeazd mai multe expuneri reglate
manual pe acelasi negativ, este fotografia miinilor care citesc Braille,
de Dick Wolters;'la pag. 280. Alte exemple, binecunoscute, de ex-
puneri multiple” sint fotografiile cu secvente ale soarelui de miez
de noapte, ‘care nu apune niciodatd, realizate la Cercul Polar in
ziva' céa mai lungd a anului si fotegrafiile care aratd diferitele faze
aleilunii in timpul unei eclipse, luate pe acelasi film prin metoda
expuderilor multiple. e clo

‘Serii de foto grafii.Expunerile multiple constituie una
difitre cele mai bune metode care se pot folosi pentru a ilustra mis-
carea, insi, din nefericire, aplicarea in practicd a acestei metode are
anumite ingridiri. Totusi, In loc si se reprezinte diferite faze ale mis-
cirii intr-o singuri fotografie, adesea este posibil ca aceste faze s
fie aritate sub forma unei serii de fotografii- individuale, luate la
intervale mai lungi sau mai scurte, durata acestora fiind determinati
de"viteza misedrii.

Sefiile de fotografii sint cele mai potrivite pentru inregistrarea
unor misciri ‘foarte lente. In acest sens, miscarea este echivalentd
cu schimbarea’ in general, cuprinzind aproape orice schimbare a
subiectului: gesturile si expresiile diferite ale unui vorbitor, joaca
unor copii sau diferitele aspecte ale unui peisaj care se modificd dupd
anotimp. In cazurilé de mai sus si in altele aseménéntoare, o serie de
fotografii va transmite o impresie mai cuprinzitoare decit o foto-
grafie izolati, care ilustreazi numai ub aspect momentan al subiectului.

Compozitia dinamdici. Aproape orice miscare —
in afari de acelea care au un caracter haotic, ca invdlmdseala oilor
intr-un tarc — are o anumitd directie. Accentuind aceastd directie,
printr-o comporzitie dinamicd, fotograful creator poate si intensi-
fice impresia de miscare si vitezd. '

292



Compozitia dinamici este opusul compozitiei, statice. : Q- com-
pozitie statici sugereazd calm si linigte, fiindcad pértile componente
ale imaginii sint orggnizate intr-un desen odihnitor, bazat in mod
predominant pe linii orizontale si verticale, linii. carc sugereaza
soliditate si echilibru static. O compozitie dinamici se bazeazd in
special pe linii diagonale (oblice) si tipare care sugereazd miscare
si actiune. Obiecte aranjate pe planuri oblice par si se afle intr-un
pericol iminent de a aluneca in jos, de a fi,puse in miscare. Prin
urmare, plasind imaginea subiectului in miscare de-a lungul uneia din
diagonalele cadrului, fotograful poate si amplifice in mod "eficace
senzatia de miscare. PR

Adesea ‘aceasti senzatie de miscare mai poate incd*sd' fie ‘ampli-
ficatd, plasind imaginea subiectului in miscare nu numai de-a lungul
uneia dintre diagonale, dar si foarte aproape de unul dintre col-
turile cadrului. In timp ce majoritatea incepitotilor ‘plaseazi dina-
dins subiectul in centrul cadrului, fotografii cu-eXperientd au grijd
si evite o asemenea simetrie care are tendinta sd facd plictisitoare
o fotografie plini de dinamism. Simetria sugereazi echilibru si
repaus. In contrast, asimetria indici o, stare -de echilibru deranjat:
neliniste, miscare, actiune. De exemplu, un fotograf trebuie sd
realizeze un reportaj despre o cursd de automobile. De pe un punct
mai inalt, el face o fotografie oblicd, din fatd, cu unul dintre parti-
cipantii la cursi, care se apropig.-Daci plaseazd participantul chiar
in centrul cadrului siu, automebilul .nu este «nici aici, nici acolo »
si nu rezulti nici o senzatie.de miscare. Daci plaseazi imaginea
automobilului in coltul de stinga-sus al cadrului, pista goald din
fata lui sugereazi conceptul; de apropiere, care implicd migcare.
Daci plaseazi automobilul in, coltul din dreapta-jos, pista_goald din
spatele lui — distanta pe care a parcurs-o deja — sugereazd con-
ceptul de sosire, care de asemenea implici miscare.

Citeddati, este suficientd doar 6 inclidare ‘in cadru a subiectului
in miscare (ceea ce se poate face fie pe negativ, fie printr-o inca-
drare potriviti la mirit) pentrti 4 crea o senzatie de miscare. Cu
citva timp in urmi, a trebuit si fotografiez o locomotivd care se
apropia. Deoarece urma si fie bine vizibil fiecare aminunt al acestui
nou tip de locomotivl, fotografia' trebuia si fie clardi — era exclusd
deci estomparea ca indiciu al miscirii. Insd, in acelasi timp, trebuia
si reiasi evident faptul ci locomotiva se apropie in mare viteza.
Am fotografiat locomotiva intr-o curbi, si, atunci cind am incadrat
imaginea la mdrit, am inclinat mult locomotiva — intr-un unghi
apropiat de cel al unei motociclete care parcurge o curbd — ceea
cea produs senzatia doriti de vitezi (vezi fotografile de la
pag. 108). s
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Alegerea momentului. Nu de mai putini insemni-
tate pentru simbolizarea reusitd a miscirii este alegerea momentului.
Dacid viteza de obturatie (care determind gradul de estompare a
subiectului in migcare) este prea lentd in raport cu viteza subiectului,
imaginea va apdrea prea estompatd si s-ar putea sd devind aproape
de nerecunoscut; daci este prea scurtd, imaginea va fi doar neclari,
fard sd sugereze miscarea. Dacid insusi momentul expunerii nu este
ales astfel incit sd coincidd cu momentul culminant al actiunii, se
va pierde dramatismul. Pentru a evita acest lucru, fotograful trebuie
sd fie in stare sd anticipeze acest moment crucial, mai ales in cazurile
in care este vorba de actiuni rapide, ca de exemplu, la fotbal sau
la box. Existd intotdeauna o intirziere inevitabild (timpul de reactie)
intre a vedea si a expune, din cauza timpului consumat de impul-
surile nervoase pentru a ajunge de la ochi la creier si de creier la
mind. Prin urmare, In momentul in care fotograful vede in mod
constient momentul culminant al actiunii, de obicei este prea tirziu
ca s se mai facd expunerea, deoarece inainte ca obturatorul si se
poatd declansa, momentul ideal a trecut. Fotografii de sport expe-
rimentati sint foarte constienti de aceastd intirziere provocati de
timpul de reactie, si, anticipind ceea ce se va intimpla, ei sint de
obicei in stare sd declanseze cu o fractiune de secundd inainte
ca sd vadd de fapt momentul culminant, si astfel ei reusesc si sur-
prindd evenimentul dramatic.



COMPOZITIA

Traim si-ne migcdm intr-o lume tridimensionald. La fiecare pas,
in fiecare clipi, oamenii, obiectele, lucrurile apar in mod diferit,
impresiile spatiale se schimbd, totul se miscd, aspectele vietii nu
sint niciodatd aceleagi.

Toate acestea se sfirsesc brusc in momentul in care fotografiem
o frinturd din aceastd realitate. Deodatd viata ingheatd, miscarea
se opreste, se fixeazd In mod irevocabil relatiile dintre obiecte in
spatiu si timp, in mérime, scard si in perspectivi. De asemenea
ramin fixate si expresiile intimpldtoare, pozitia stingace momentani,
suprapunerea accidentald a formelor, racursiul temporar, juxtapunerea
intimplitoare a lucrurilor — toate aceste aménunte pe care in mod
normal nu le observim, pentru ci ele au loc prea repede si se schimbi
prea rapid in timp ce ne miscdm prin viatd; aspecte care nu sint
tipice insd se accentueazd in mod excesiv de indati ce le vedem
intr-o fotografie.

Evitarea acestor efecte accidentale, atipice, care intuneci si
chiar schimbd intelesul si impresia fotografiilor noastre, este unul
dintre scopurile principale ale compozitiei.

Pentru multi fotografi si in special pentru majoritatea Incepi-
torilor, compozitia reprezintdi o notiune magici, care ar contine
cheia succesului in fotografie. Citind despre compozitie, ei se as-
teaptd sd gidseascd o culegere de formule sau reguli, care, daci sint
urmate cu strictete, ii vor conduce in mod automat la producerea
unor fotografii minunate. De fapt, astfel de reguli existd si pot fi
gdsite in multe carti i articole despre fotografia artistici. Din nefe-
ricire, acestea insd duc in mod automat la realizarea de fotografii
sablon de tipul «ei si!» sau ca acelea care se folosesc in calendare,
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fotografii stereotipe, pentru cd majoritatea acestor reguli sint arbi-
trare, fird nici o bazdl reald. Toate acele minunate teorii despre linii
directoare si suprafete de confuzie au fost de mult dezmintite prin
experiente stnntlﬁce conduse de psihologi calificati. Aceste cer-
cetiri se bazeazd, in parte, pe date furnizate de aparate de filmat
spec1ale, conectate cu ochiul, care inregistreazd miscirile ochiului
in #mp ce contempleazi o fotograﬁe. Ele dovedesc in mod con-
cludent ci ochiul privitorului, fird si tind seama de linii directoare
si suprafete de confuzie, se fixeazd de indatd asupra centrului
de. interes din fotografie. Numai dacd nu existd vreun centru de
+ interes in fotograﬁe, dacd fotografia este dezorganizati si lipsitd de
interes, ochiul riticeste la intimplare pe suprafata ei, dar chiar si
atunci, fird si dea o prea mare atentle acelor reguli de care se
presupune ci este condus.
- Totus1, faptul cd nu existd reguli spec1ale de compozitic nu
‘inseamnd cd compozitia ca atare este o notiune teoreticd, fird vreo
- valoare practici. Inseamni doar ci conceptia obisnuitd despre com-~
pozitie este gresitd. Desi implicatiile ei sint foarte deosebite de acelea
pe care le presupun majoritatea fotografilor, o compozitie bund
este in realitate tot atit de esentiald pentru realizarea unei fotografii
eficace, cum este si o tehnici buni. Daci mi s-ar cere o definitie,
ag spune ci compozitia poate fi numitd bun simt plastic. Sau, dupa
cum a.spus odatd Edward Weston: Compozma buni este numai
icel mai riguros fel de a vedea un subiect.
Prin urmare, o fotografie bine compusd este in primul rind o
- fotografie limpede si bine organizatd in care subiectul este prezentat
in forma cea mai clard, cea mai viguroasi §i cea mai eficace. Pentru
a realiza acest lucru, fotograful ar trebui si fie condus de anumite
principii de bazi, care se aplicd oricirei opere de artd si dintre care
unele au mai fost discutate in diferite contexte, in alte capitole ale
acestei cirti. Cele ce urmeazi reprezintd un rezumat al celor mai
importante dintre aceste principii si consideratii.
Simplitate. Cu cit afirmatia este mai putin infrumusetati
si mai directd cu atit va fi mai clard si mai eficace. In comparatie
cu ochiul, obiectivul vede prea multe lucruri. Fotografiile care contin
prea multe elemente ale subiectului nu sint limpezi si duc la con-
fuzii. In loc de a incerca sid spuneti totul intr-o fotografie, subim-
partiti subiectele complexe si prezentati-le sub forma unei serii
scurte, In care fiecare imagine si ilustreze in mod clar numai un
singur aspect — dupd cum un scriitor bun preferd mai multe
propozitiuni scurte unei fraze lungi si complicate.
Continut. Dacid un subiect nu vd spune nimic, nu-1 foto-
grafiati. Nu faceti anumite subiecte doar pentru c¢d se compun bine,

v
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o abordare periculoasd ce a constituit cdderea multor fotografi, care
ar fi putut si fie buni. Continutul fotografiei pe care intentionati
si o realizati, impreund cu scopul ei, dicteazi metode de abordare,
forma si mijloacele de redare. Inainte de a expune, intrebati-vi
intotdeauna: de fapt, de ce vreau si fotografiez acest subiect? Ce va
insemna aceastdi fotografie pentru mine? Ce va comunica altora? Care
este cel mai bun mijloc de a exprima acest continut intr-o formd vizuald ?

Redactare si condensare. Suprafata unei foto-
grafii este limitatd, spatiul ei este pretios. Pentru a evita risipirea
lui cu elemente nesemnificative, redactati-vd imaginile fnainte de
a le expune; alegeti distanta fatd de subiect si unghiul de vedere
cu scopul de a include pe negativ cit mai multe aspecte esentiale
ale subiectului, evitind in acelasi timp elementele care distrag si
provoaci confuzie. Amintiti-vd, in special, cd planul apropiat este
cel mai concentrat si de aceea reprezintd si cea mai viguroasd, cea
mai eficace formi de prezentare. Mai amuntiti-vd cd portiunea de
film care contine esenta subiectului, aleasd cu griji si mdritd in mod
corespunziitor, di adesea o fotografie mai plind de efect decit o
copie de pe intreg negativul.

Alb si negru grafic. Nici oredarein alb-negrua unui
subiect care contine culoare nu poate fi vreodatd naturald. Insd,
realitatea poate foarte bine sd fie exprimati in termeni de alb si
negru cu conditia, desigur, ca traducerea din realitate in imagine
s se faci nu literal, ci liber, cu accentuarea esentei subiectului si
a aspectelor lui superficiale sau trecitoare. Alb-negrul grafic curajos
are o frumusete si o putere de expresie propriec — calitifi care nu
se gisesc in naturd, insi sint foarte potrivite pentru a simboliza acele
trasdturi ale realitiitii care, din motive evidente, nu pot fi exprimate
direct intr-o fotografie.

Static sau dinamic. Efectul uneiimagini poate fi sau
de calm, sau de actiune. Simboluri odihnitoare (statice) sint liniile
orizontale si verticale (pentru ci ele sugereazd un echilibru stabil)
precum si plasarea centrului de interes in sau aproape de mijlocul
fotografiei. Simboluri active (dinamice) sint diagonalele si liniile
inclinate, oblice sau convergente care sugereazi dezechilibrul, precum
si plasarea asimetrici a centrului de interes in cadrul fotografiei.
In plus, vederile drept din fatd sau drept dintr-o parte sint fun-
damental statice, in timp ce vederile oblice sau unghiulare sint dina-
mice. Nici una dintre aceste forme de prezentare nu este mai bund
decit cealalti; sint doar deosebite. Totusi, in cazuri speciale, una
este mai potrivitdi pentru redarea subiectului, decit cealaltid. Care
dintre ele este aleasd, depinde de caracteristicile subiectului, de
intentiile fotografului si de scopul fotografiei.
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Dimensiune si proportii. Mirirea fotografiilor i
di posibilitate fotografului sd schimbe nu numai dimensiunea, dar
si proportiile imaginii sale; ambele fiind determinate la mdrit de
natura subiectului si de scopul fotografiei. Unele subiecte ca pei-
sajele, marinele, constructiile, strizile si orasele apar cu atit mai
eficace cu cit mirirea se face mai mult; altele, ca oameni, copii si
portrete, apar nenaturale si chiar nepldcute dacd sint mdrite dincolo
de o anumitd dimensiune. Desi proportiile standard ale celor mai
obisnuite dimensiuni de hirtie fotograficd sint de patru pe cinci,
unele subiecte apar mai de efect dacd sint prezentate intr-un cadru
mai alungit sau mai ldtit, citeodatd chiar si de forma unui pétrat.
Fotografilor care cred ci folosirea unei pirti numai din hirtia foto-
graficd constituie o risipd, li se aminteste faptul cd o astfel de risipd
produce excelente fisii pentru probele de determinare corecti a
expunerii méririi.

Nu este adevdrar ci o fotografie e in mod automat proastd daci
subiectul sau centrul de interes este plasat fie exact in mijlocul
imaginii, fie inghesuit intr~unul din colturi; dacd orizontul imparte
imaginea in doud pirti egale; dacd o parte a subiectului este inld-
turatd prin mdrire; dacd cerul este complet alb sau dacd nu existd
nori intr-un cer albastru; daci contrastul este sau prea puternic,
sau prea slab; daci o umbri este complet neagrd sau lipsitd de
detalii; dacd luminile din imagine sint inconjurate de halo-uri;
dacd verticalele par cd converg, sau dacd mirirea este neclard, estom-
patd sau cu granulatie.

Desi acestea pot foarte bine sd constituie greseli intr-o foto-
grafie, ele pot, pe de alti parte, si fie utilizate dinadins in pro-
ducerea anumitor efecte predeterminate pentru a caracteriza mai
bine un subiect anume. Dupid cum am afirmat mai Inainte, nu
existd reguli fixe de compozitie; ceea ce este gresit intr-un caz, poate
sd fie corect In altul.

REZUMAT §I CONCLUZII

A compune inseamnd a organiza elementele compo-
nente ale unei fotografii, astfel incit rezultatul sd constituie
o unitate independentd, usor de inteles, bine redactata.
Din fericire (unii spun din nenorocire) nu existd reguli
precise care sa-l incurce pe fotograf spunindu-i ce trebuie
si facd pentru a-si atinge tinta. Totusi, existi anumite
principii — destul de flexibile pentru a-i ldsa fotografului
creator suficiente posibilitdti de a se exprima in stilul
sdu personal — care constituic un ghid si un cadru
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pentru organizarea fotografiei sale. Depinzind de cerinte
speciale, in practici, aceste principii pot fi aplicate in
mai multe feluri:

Regia si aranjarea. In cazurile in care
fotograful are un control total asupra situatiei, dupi
cum se intimpld in multe reportaje in care este vorba de
oameni, si intotdeauna in studio, el isi regizeazi subiectele
si isi aranjeazd obiectele pind cind este convins ci sint
indeplinite cerintele unei bune compozitii. In teorie,
aceasta este solutia ideald a problemei unei bune compo-
zitil. Totusi, in practicd, aceastd metodd contine pericolul
supraregizdrii si al supra-aranjirii care in mod constant
duc la fotografii incredibil de perfecte, care par cu totul
lipsite de viatd si sint caracteristice pentru productia de
tip industrial. Fotografiile au tot ce le trebuie, insi,
din picate, le lipseste continutul si indicatia scopului.

Alegerea punctului de statie. Acest
aspect se aplici in special la peisaje si la fotografiile de
arhitecturd. Fotograful studiazd astfel de subiecte cu
ribdare, din diferite pozitii si unghiuri, in diferite con-
ditii de lumind, pind cind gdseste cea mai bunid pozitie
pentru realizarea fotografiei. El este in special constient
de faptul cd primul aspect al unui subiect este rareori
acela care il prezintd in modul cel mai avantajos, cd
un subiect mare, cum este un peisaj, sau redarea unui
orag s-ar putea sd arate mult mai bine de la un punct de statie
situat la o depdrtare de kilometri si cd teleobiectivele
sint un mijloc ideal, care il scuteste de necesitatea si
foloseascd un punct de statie inlduntrul unei anumite
distante limitate fatd de subiect.

Determinarea momentului de expu-
nere. Cele ce urmeazi se aplicd in special la fotografia
de miscare. Determinarea momentului trebuie ficutd
astfel ca fotografia si fie luati in acea fractiune de secundi
in care miscarea ajunge la punctul culminant, iar formele
care iau parte la actiune se afli intr-o relatie semnifi-
cativi si expresivd, Aceastd observatie se referd si la multe
scene de stradd, la fotografiile luate pe plaja etc. — Ila
toate acele fotografii in care e bine si nu lipseascd un om
sau un grup de oameni, un obiect in miscare (un auto-
mobil de-a lungul unei sosele), plasate Intr-un mod
specific, care si dea fotografiei viatd si etalon de mirime.
Dupi ce a gisit un punct de statie de la care obiectele
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imobile din cimpul obiectivului formeazi o compozitie
multumitoare, fotograful va astepta cu rdbdare pina cind
desenul format de subiectele in miscare ii pare si el
multumitor.

Compozitia in timpul méritului
Adesea, conditii in afara posibilitatilor de control il
impiedicd pe fotograf s realizeze cea mai bund compo-
zitie posibild, direct pe film. De exemplu, daci fotograful
nu are un teleobiectiv si nu vrea si fotografieze de la
un punct de statie mai apropiat, mai dezavantajos, ima-
ginea produsd s-ar putea sd fie mai micd decit cea doritd
si si fie inconjuratd pe film de prea mult spatiu inutil;
daci trebuie sd facd In grabd o fotografie pentru a nu
pierde momentul culminant al unei misciri sau o anumiti
configuratie interesantd, pozitia subiectelor in cadru s-ar .
putea si fie greoaie; daca verticalele convergente dintr-o
scend de stradd dau impresia unor cladiri gata s se pribu-
seascd; dacd o suprafatd luminoasd inevitabild stricd
echilibrul unei compozitii; dacd aceste greseli si altele
similare pot fi usor corectate si compozitia unor astfel
de imagini poate fi mult imbundtititd in timpul operatiei
de mirire. Totusi, desi astfel de corectiri sint intotdeauna
posibile si nu sint greu de ficut, ele ar trebui folosite
pentru a corecta greseli de meinldturar ale negativului
si nu ca o scuzd pentru grabd sau compozitie neingrijitd.



Partea a 5-a

REPORTAJUL FOTOGRAFIC



Cartea de fatd se bazeazli pe experienta, gindurile si conceptiile
unui fotograf. Imi dau prea bine seama ci, in cele ce urmeazi,
vorbind pe scurt despre reportajul fotografic, incalc uneori dome-
niul redactorului, ale cirui puncte de vedere s-ar putea si nu
coincidd intotdeauna cu ale mele. S-ar putea crede ci acest capitol
ar fi trebuit sd fie scris de un redactor. La aceasta as vrea si rispund
ci fotograful este cel care realizeazi fotografiile cu care lucreazi
redactorul; ci fotograful intilneste oamenii si viziteazdi locurile
pe care redactorul le cunoaste de obicei numai din fotografii; ci
fotograful este acela care trebuie si rezolve toate greutitile legate
de realizarea fotografiilor — greutditi care, desigur, nu-l privesc
pe redactor; si cd fotograful, avind experienta terenului, este indrep-
tiitit sd judece munca redactorului — reportajul fotografic asa cum
apare in revisti —, deoarece el este una dintre putinele persoane
care cunosc intreaga desfisurare a reportajului si astfel are compe=-
tenta si compare realitatea cu prezentarea ei. Din acest punct
de vedere, al fotografului activ, sint ficute observatiile §i comen-
tariile care urmeazi.



DEFINITIA REPORTAJULUI FOTOGRAFIC

Scopul celor mai multi fotografi este sa-si vadd fotografiile publi-
cate intr-o revistd — o revistd tlustratd. De ce? Pentru cd acceptarea
fotografiilor de o revistd ilustratd inseamnd recumoastere. Mal mult
decit atit, inseamnd ci fotografiile sale vor fi vizute de mii si poate
milioane de oameni, acesta fiind de fapt motivul care l-a determinat
sa facd fotografiile.

De ce preferi fotografii sd li se publice lucririle intr-o revistd
itustratd si nu ca ilustratii intr-o revistd in care predomini textul?
Pentru ci o ilustratie este subordonatd textului pe care il ilustreaz,
pe cind intr-o revistd ilustrard forografia e pe primul plan si textul
nu face decit sd explice fotografia. :

Revistele ilustrate intrebuinteazd fotografiile la fel cum revistele
literare intrebuinteazi cuvintele — ca pirti componente ale lim-
bajului lor specific. In cazul acesta, limbaj cu imagini. Si,
dupd cum este nevoie de multe cuvinte pentru a spune o poveste
coerentd, tot asa ¢ nevoie de multe fotografii pentru a realiza un
reportaj fotografic coerent. Cu toate acestea, in ceea ce priveste
puterea descriptivii, atit cuvintele cit si fotografille au anumite
limite, inerente. Un scriitor, de exemplu, descriind un anumit tip
de om, poate si scrie pagind dupd pagind si, cu toate acestea, sd
nu creeze o impresie atit de precisd ca cea creati de o fotografie
buni. Pe de altd parte, un fotograf care incearcd si ilustreze gindurile
si simtimintele a doi indrigostiti poate sd faca oricit de multe foto-
grafii, el nu poate comunica ceea ce un scriitor bun poate exprima
intr-o jumitate de pagind de prozd. Din cauza unor astfel de limite,
pentru a fi complet, un reportaj fotografic trebuie si fie de obicei
intregit intr-un fel oarecare cu text — titluri si explicatii la fotografii.
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Insi, pentru a realiza un bun fotoreportaj, este nevoie de mai
mulr decit aceastd combinatie. Daci materialul nu este prezentat
intr-o formd coerentd, bine alcdtuiti si eficace din punct de vedere
vizual, intelegerea fotoreportajului poate sid sufere, sau reportajul
poate sd devind obositor si plictisitor. Astfel, forma in care repor-
tajul e prezentat in revistd, este tot atit de important pentru succesul
lui, ca si calitdtile t¢ hnice si artistice ale partilor sale componente.

Numai in mod exceptional, ca si in cazul anumitor albume foto-
grafice, reportajul este opera unei singure persoane. De obicei, el
reprezinti eforturile combinate ale unui grup de persoane care
lucreazd intr-o strinsd colaborare, in echipa, fiecare fiind un spe-
cialist in propriul lui domeniu. De obicei, patru oameni, ajutati
de multi altii, sint in primul rind rdspunzitori de realizarea unui
reporta;j.

Redactorul. Preia rispunderea pentru realizarea foto-
reportajului. El coordoneazi si supravegheazi munca, alege mate-
rialul care se potriveste cu nevoile revisteisale, decide cit spatiu
sd fie dat reportajului si adapteazd reportajul punctului de vedere
al redactorului-sef. Pentru ci meseria lui este si judece reportajul
gata din punct de vedere al cititorului — al « omului de pe stradi »
care nu are nimic de aface cu tehnica realizdrii lwi — de obicel, el
se abtine de la invatarea procedeelor tehnice care ar putea si-i stir-
beascd obiectivitatea. Desi atitudinea lui este de inteles, ea poate
sd producd greutdti fotografului care, ca urmare, s-ar putea si se
bucure de putinid intelegere din partea redactorului, in anumite
probleme de productie.

Fotograful. Realizeazi fotografiile §i este rispunzitor de
calitatea, continuitatea si coerenta lor. Nurareorifotografului ii apartine
si ideea fotoreportajului. In general, el colaboreazi cu redactorul
si cu scriitorul la alcdtuirea planului reportajului in stabilirea felului
de abordare si a metodelor de executare, contribuind cu ideile sale
la gisirea celei mai eficace forme de prezentare plastici. In calitate
de consilier tehnic, el corecteazi de asemenea conceptiile gresite
pe care le-ar avea redactorul sau scriitorul, in ceea ce priveste posi-
bilitatile de realizare a anumitor fotografii.

Scriitorul. Redacteazi explicatiile fotografiilor, blocurile
de text si titlurile. Sarcina lui este de a prezenta fundalul subiectului,
care nu poate fi prezentat intr-o fotografie §i si identifice oamenii,
datele si evenimentele. Adesea, munca lui este complicatd de faptul
ci el trebuie si realizeze aceasta intr-un anumit spatiu limitat —
spatiul pus la dispozitie pentru explicatie. Citeodatd se intimpld
ca aceste spatii sd fie prea mici pentru a permite scriitorului si spuni
tot ce este necesar; pe de altd parte, s-ar putea ca ele si fie prea

304



mari, obligind pe scriitor si le umple cu mai multe cuvinte decit
ar fi trebuit.

Machetatorul. Rispunde de organizarea vizuali a foto-
reportajului. In conformitate cu dispozitiile primite de la redactor,
el distrubuie fotografiile intr-un anumit numir de pagini, dind o
atentie deosebitd continuititii si varietitii in ceea ce priveste aspectul
vizual (ritmic) al reportajului. El mai are griji ca fotografiile fru-
moase sau importante s# fie bine scoase in evidentd prin mirime
si plasare; ca fotografiile care apar pe doud pagini fati in fati si se
completeze unele pe altele din punct de vedere tematic si si se
scoatd reciproc in evidentdi din punct de vedere grafic; si existe
spatii potrivite pentru explicatii, blocuri de text, titluri si eventual
subtitluri, ca fotografiile de deschidere si inchidere si marcheze
Inceputul si sfirsitul reportajului.

REZUMAT SI CONCLUZII

Un fotoreportaj nu este produsul unei singure persoane
— fotograful — ci al unui grup de oameni care lucreazi
impreund pentru realizarea unui scop comun. Fiecare
indeplineste o functie specifici si importanti. Cu cit
fiecare este mai calificat si are o imaginatie mai bogati
—cu cit are o personalitate mai puternici — cu atit
este mai posibild realizarea unui fotoreportaj mai reusit.
Pe de alti parte, este mai mare si probabilitatea unor
diferende intre personalititi deosebite si a unei puternice
opozitii fati de ideile celuilalt. Cu toate acestea, deoarece
imposibilitatea de a colabora anuleazi nu numai efortu-
rile celorlalti membri ai grupului ci si propriile eforturi,
acest pericol este suficient pentru a asigura in cele din
urmd, o intelegere si un acord inlduntrul echipei, ceea
ce este necesar pentru realizarea unor fotoreportaje bune.



TIPURI DE FOTOREPORTAJE

Aspectele realitdtii sint in continud schimbare. Chiar si obiectul
cel mai simplu poate sd apard in cele mai diferite chipuri, depinzind
de unghiul sub care il vedem, de distanta sau de lumina in care
il vedem. Si dacd ne gindim la evenimente care se desfisoari in
timp si spatiu, numirul diferitelor aspecte devine intr-adevir astro-
nomic. Prin urmare, daci un fotograf doreste si comunice mai mult
decit un singur aspect limitat al subiectului siu, €l trebuie si descrie
fiecare fazd separatd sub forma unei fotografii separate. Si rezultatul,
un numdr de astfel de fotografii, reunite sub o temi sau oidee comuni,
este desigur un fotoreportaj.

Fotoreportajele pot avea forme numeroase, diferite, depinzind
de tot felul de factori, ca de exemplu, insemnitatea si complexi-
tatea subiectului, caracterul si tipul revistei, spatiul disponibil.
Pentru a-gi aborda sarcinile in mod inteligent si pentru a nu risipi
timp si material cu prea multe fotografii, sau a gresi cu prea putine,
fotoreporterul trebuie sd stie in mod precis ce i se cere. El se poate
intilni cu urmétoarele tipuri de fotoreportaje.

Textul ilustrat. Acesta nu este un fotoreportaj in ade-
vératul inteles al cuvintului, fntrucit fotografiile sint intrebuintate,
pur si simplu, in sprijinul textului. Citeodati, s-ar putea si nu fie
nevoie decit de o singurd fotografiec; de exemplu, un portret pentru
a ilustra un articol despre o personalitate. Alteori este nevoie
de un mic numir de fotografii, ca fiecare si ilustreze anumite
pasaje importante ale reportajului. Legdtura dintre ele este ficutd
prin text.

Fotoreportajul. Aceasta este forma cea mai obisnuiti a
reportajului fotografic. Ea se bazeazd pe o serie de fotografii legate
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intre ele, sustinute intr-o oarecare misurd de text. Subiectul,
aspectele si aminuntele lui diferite, mediul, implicatiile sint repre-
zentate pe cit posibil intr-o formid vizuald, explicatiile referindu-se
numai la acele aspecte ce nu pot fi comunicate decit prin cuvinte.
De o importantd vitald este coerenta. Chiar si fird explicatii, un
fotoreportaj, cu toate ci ar putea fi oarecum incomplet, trebuie
totusi sd fie inteligibil §i sd dea prin sine insusi o impresie de unitate.

Fotoreportajul pur. Acesta este un tip relativ rar —
fiind compus numai din fotografii fird explicatii — care se sustine
si fdrd text. Aceasti formd este folositi in mod ocazional pentru
scurte secvente de fotografii de tipul « cum trebuie procedat » care
se explicd prin ele insele. Un album de fotografii bazat in intregime
pe fotografii fird explicatii este cel al lui David Douglas Duncan
«Asa aratd rdzboiul». Deoarece rorul trebuie comunicat intr-o
formd vizuald, acesta este tipul cel mai dificil de fotoreportaj si
poate fi intrebuintat numai in cazurile in care este vorba in mod
predominant de calitdti faptice ale subiectului.

Reportajul combinat. Acestaeste un reportaj ilustrat
In care se combind desene, diagrame, hirti, fotografii si texte. Exemple
tipice sint seriile din Life intitulate « Lumea in care triim », unde
picturi si desene ale unor subiecte care nu se pot fotografia (de
exemplu, o sectiune a pimintului) completeazi fotografiile.

In ceea ce priveste felul in care iau nastere, se pot distinge trei
tipuri de reportaje fotografice:

Reportajul intimplitor. Uneori fotograful poate si
intilneascd in mod accidental un subiect sau un eveniment. Intr-un
astfel de caz, planificarea devine imposibili si, daci fotograful rea-
lizeazd sau nu un reportaj, aceasta depinde in primul rind de pre-
zenta lui de spirit. El trebuie sd actioneze repede, ficind aproape
in mod instinctiv operatia potriviti la momentul potrivit. Insi, in
timp ce unii fotografi fac lucrul acesta fird greutate, ceilalti se fisti-
cesc intr-atit, incit uitd §i cum s#-si minuiasci aparatele. Desi acest
tip de reportaj depinde in mare misurd de noroc, s-au produs totusi
unele fotografii remarcabile in astfel de conditii, printre altele renu-
mita serie cu dezastrul vasului Hindenburg si fotografia luati cu
prilejul sinuciderii unui om care s-a aruncat de pe platforma de
observatie a zgirie-norului Empire State Building.

Reportajul anticipat. Fotograful asteapti si se
intimple ceva, insd nu se stic daci evenimentul va merita si fie
inregistrat. Exemple de acest fel de reportaje sint legate de eveni-
mentele sportive sau oficiale, interviuri cu celebrititi, revolte, rizboi.

Se poate uneori ca fotograful si nu stie in mod precis nici mécar
unde se va petrece evenimentul anticipat. O planificare, Intr-o anumiti

307



misurd, este insd posibild si chiar de dorit. Cu toate acestea, ea
trebuie si fie foarte elasticd, ldsind astfel posibilitatea unor schim-
béari rapide in abordare si tehnici. :

Reportajul planificat. Acesta este reportajul tipic
pentru revistele ilustrate. El trebuie conceput, documentat, plani-
ficat si executat ca o povestire pe care vrea s-0 scrie un scriitor.
Pentru a asigura continuitatea $i a avea certitudinea cd nimic nu
va fi uitat, intregul reportaj va trebui sa fie schitat sub forma unui
scenariu in care se enumerd toate fotografiile necesare, completate
cu informatii precise asupra locului, timpului, legaturilor, perso-
nalitdtilor. Desi de cele mai multe ori este imposibil (ba chiar de
nedorit) ca fotograful si urmeze in mod precis acest scenariu, el
este totusi foarte util ca un ghid general, ca o listd de ceea ce trebuie
facut si ca un mijloc de a organiza timpul si aménuntele practice
pentru realizarea reportajului.

In ceea ce priveste tehnica, coerenta §i continuitatea imaginilor
trebuie si facem o distinctie intre patru tipuri de fotoreportaje:

Aparatul ramine in acelagi loc. Acesta este tipul cel mai simplu
de fotoreportaj, desi mai bine i s-ar spune secventd de imagint decit
reportaj. Dacd fotograful, in loc sd lucreze cu un aparat de foto-
grafiat, ar trage o secventd cu un aparat de filmat §i pe urmd ar miri
unele cadre, el ar produce exact acest fel de fotoreportaj care este
foarte adecvat pentru descrierea unor intimpliri ce se desfisoard
in timp, ca de exemplu, un interviu sau o convorbire (gesturi si
expresii diferite), o scend de stradd, un copil care se joacd, sau
cresterea unei plante. Coerenta imaginilor rezultd din faptul ci
fundalul este mereu acelasi, deoarece aparatul rimine intotdeauna
in acelagi loc. Continuitatea se exprimd prin schimbarea treptati,
in timp, a subiectului sau experimentului descris.

Aparatul isi schimbd pozitia, subiectul rdamine pe loc. In vreme
ce tipul precedent de fotoreportaj ii didea fotografului posibilitatea
sd descrie schimbiri simple In timp, acest tip este cel mai potrivit
pentru a descrie schimbdri in aspectele spatiale ale subiectului.
Exemple tipice sint fotoreportaje ca cele despre case moderne din
revistele de arhitecturii: subiectul — casa — este imobil; pentru
a-1 descrie sub diferitele aspecte spatiale, fotograful — aparatul —
se deplaseazi in jurul subiectului prezentindu-1din diferite unghiuri,
in relatie cu clidirile invecinate §i cu peisajul in care este situat.
Coerenta se mentine prin faptal ci subiectul secventei de imagini
rimine acelasi. Continuitatea se exprimd prin inaintarea aparatului
in spatiu. .

Atit aparatul cit §i subiectul isi schimbd pozitiile, desi subiectul
tuturor imaginilor ramine acelasi. Exemple tipice de acest fel de foto-
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reportaje sint relatdrile despre personalititi (in care subiectul este
o anumiti persoand) cum ar fi, de pildd, fotoreportajul lui Eugene
W. Smith « Medicul de tari» sau cel al lui Leonard McCombe
« Mi intilnesc cu dragostea mea» (ambele publicate in revista Life).
Coerenta rezultd din faptul cid in toate imaginile subiectul este
acelasi. Continuitatea este exprimati prin schimbdri in timp si spatiu.

Pozitii diferite ale aparatului §i subiecte diferite totusi inrudite.
Acesta reprezinti cel mai dificil tip de fotoreportaj, complex si
indriznet — reportajul de bazi sau eseul tipic de revistd ilustratd.
El poate fi comparat cu un roman, prin faptul ci trateazi mulie
subiecte si situatii diferite, toate fiind axate pe aceeasi idee centrald.
Coerenta si continuitatea se exprimd prin dezvoltarea unei teme
al cirei subiect poate si aibd o extindere si o complexitate variabile,
de la descrierea unei scoli la aceea a unei mari industrii sau a unei
tiri intregi. ’



SUBIECTE sI IDEI DE FOTOREPORTAYE

Una dintre calititile cele mai insemnate ale unui fotoreportaj
este adaptarea la specific; el trebuie si fie in spiritul revistei ilustrate
pentru care a fost alcituit, Degi este evident cd o revistd de arhi-
tecturd nu este interesatd de un reportaj de modd, nu toti fotografii
isi dau seama ci orice fel de reportaj poate fi abordat in mod diferit,
care depinde de tipul de revista cireia ii va fi trimis. Cu alte cuvinte,
dacd de obicei este simplu de hotérit tipul anume de subiecte ce
ar interesa o anumitd revistd, nu intotdeauna este usor sd gdsesti
forma de prezentare care, probabil, se va potrivi cel mai bine cu
nevoile si cerintele unei anumite reviste. De exemplu, un reportaj
de modd poate fi conceput punind accentul fie pe actualitate, pe
rafinament, pe sex-appel, fie pe aspecte practice, cum ar fi pretul
redus si durabilitatea — iar reportajul poate si fie realizat fie intr-un
stil documentar, fie cu multd fantezie si intr-un mod creator. Pentru
a obtine punctul de vedere just asupra reportajului, fotograful trebuie
sd studiaze caracteristicile revistei pentru care are intentia si rea-
lizeze reportajul.

Desi propunerile majorititii fotoreportajelor pornesc de la sefii
de rubrici sau de la unii redactori si ajung la fotograf sub forma
unor insircindri precise, intotdeauna se simte in redactii nevoia
de idei noi. Fotografii care doresc si propund propriile lor idei de
fotoreportaje (pe care, daci sint acceptate, in cele mai multe cazuri
vor fi rugati si le realizeze), ar trebui si se gindeascd la urmitoa-
rele aspecte:

Dependenta de o anumiti data. Situatia este foartd
deosebitd dacd reportajul este legat sau nu de o anumiti datd
sau perioadd. Un fotoreportaj despre un anume eveniment, de
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exemplu, este legat de timp, in misura in care devine inactual dacd
nu este publicat pind la o anumitd datd. Sau, un reportaj poate sd
fie legat de timp numai intr-atit incit trebuie sd apard vara, sau
iarna. Daci un astfel de reportaj poate fi publicat la o anumita datd,
adesea poate si fie pastrat pind cind vine timpul potrivit pentru
a-1 folosi (de exemplu, anul urmitor). Alte reportaje nu depind de
timp, astfel ci pot fi publicate oricind. In general, cu cit o idee
depinde mai putin de o anumitd datd, cu atit este mai mare proba-
bilitatea ca ea sd fie folositd. Un reportaj legat de o dati anumitd
are o singuri sansd de a fi folosit, pe cind reportajul care nu depinde
de timp are mai multe.

Alegerea momentului. Ideile pentru reportaje care sint
legate de o datd, trebuic si fie supuse redactiei la timpul potrivit.
In afara cazului in care reportajul va trata un eveniment in actua-
litate, momentul in care trebuie propusi o idee depinde de graficul
de productie al revistei. Unele reviste isi planificd numerele chiar
si cu sase luni inainte, altele cu doud pind la patru luni. Reportajele
color sint intotdeauna fixate inaintea celor alb-negru. De aceea, a
propune iarna un reportaj despre schi este un fapt tardiv. Pind la
aceasti perioadd, probabil cid programarea este terminatd, planu-
rile si pregitirile fiind ficute cu mult inainte. Totusi, dacd o idee
pentru un reportaj de iarnd este supusd spre sfirsitul verii sau ince-
putul toamnei, probabil ci va fi analizati si, dacd este acceptatd,
fotograful va fi insdrcinat sd realizeze reportajul deindatd ce con-
ditiile vor deveni favorabile.

Caracterul atractiv. Deoarece conducerile redactiilor trebuie
si se gindeasci la masa cititorilor §i la o atractivitate cit mai
generald, cu cit va fi mai mare numirul de oameni care ar
putea si fie interesati de un fotoreportaj, cu atit va fi mai mare sansa
ca ideea sau fotoreportajul sd fie acceptat de o revistd. Adesea, foto-
grafii care au anumite preocupdri, presupun cid un subiect care ii
intereseazi pe ei, va atrage si pe cititorul de rind. Desigur, ideile de
reportaje care nu intereaseazd decit un numdr restrins de oameni nu
au sanse de a fi acceptate. Pe de altd parte, majoritatea subiectelor
care au un caracter atractiv foarte general au fost, deja, sub o formd
sau alta, publicate in reviste si este de asemenea zadarnic sd se pro-
puni o idee care a fost folositd. Cele mai bune subiecte sint cele
cu putere de atractie generald (care s-ar putea sd mai fi fost publicate),
prezentate insd sub o formd neobisnuitd, dintr-un nou punct de
vedere, sau intr-o lumind diferitd. Subiectele care intereaseazd pe
cei mai multi oameni sint cele care le sint comune sau influenteazi
masa oamenilor, precum si acelea care reflectd faptele, sentimentele,
gindurile si viata oamenilor.
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Caracterul interesant al imaginilor. Dupd cum am aritat
mai Inainte, trebuie si facem distinctie intre subiecte fotografice
si subiecte literare. Primele se potrivesc cu o redare vizuald,
celelalte nu. Este deci evident c¢d, cu cit va fi mai fotogenic
subiectul unei propuneri de fotoreportaj, cu atit va fi mai mdgre
sansa ca el sd fie acceptat de o revistd ilustratd. In aceastd privigti,
fotograful care este mai obisnuit cu gindirea in imagini, are’ un
avantaj asupra scriitorului care este obisnuit si gindeascd in cuvinte.
Daci se ajunge la o alegere intre cele doui — un subiect fotogenic,
desi mai putin important, iar celdlalt mai important pentru redactie,
dar nefotogenic — primul, fiind mai eficace, va fi adesea preferat.
De fapt, aproape nici un redactor nu va refuza un fotoreportaj foarte
frumos §i cu imagini atrigitoare, chiar daci subiectul reportajului
n-ar fi deosebit_de insemnat ca stire sau n-ar avea vreo atractie
prea generald. Insd, ca si fotografia fetei frumoase din reclami,
care de fapt nu are nimic de-a face cu produsul ciruia i se face
reclamd (in afard de a atrage atentia cititorului), un fotoreportaj excep-
tional de frumos aduce in revistd o atractie in plus, pe care putini
redactori isi pot permite s-o ignore.

Amploarea temei. De reguli, o temd care se ocupd de
un subiect relativ limitat $i bine definit — fiindcd produce un tip
de fotoreportaj mai simplu, mai putin costisitor si adesea mai eficace
din punctul de vedere al imaginilor — are o mai mare sansi de a
fi acceptat, decit o temd care apartine unui subiect vast si definit
in mod vag. De exemplu, un reportaj despre un oras anume are
o sansd mai mare decit un reportaj despre o tari intreagi; un re-
portaj despre o familie care este reprezentativi pentru o anumiti
comunitate are o sansd mai mare decit un reportaj chiar despre
acea comunitate; un reportaj despre o anumiti persoand are o sansi
mai mare decit un reportaj despre toati familia; un reportaj despre
un anumit jucdtor de baseball are o sansi mai mare decit un reportaj
despre baseball ca disciplind sportivi.

Tipul de subiect. Desi tipul de subiect in jurul ciruia se concen-
treazd o idee de reportaj depinde in primul rind de tipul de revisti
pentru care se realizeazd, unlucru este sigur : indiferent de subiect, atrac-
tia generald a temei va fi cu mult mai mare daci se introduc oameni
in reportaj, decit daci sint tratate exclusiv obiecte neinsufletite.

In special, meritd sd fie luate in considerare urmaitoarele metode
de abordare a ideilor de fotoreportaje:

Valoarea informativid. Fiecare este interesat de ceva nou,
pentru ¢ lucrurile noi sint deosebite, neobisnuite, pasionante. Aceasti
observatie este valabild nu numai la stirile politice sau cele locale,
dar la orice fel de subiect: modd noudi, descoperiri in stiinti sau
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tehnicl, noi ustensile de bucitdrie, tipuri noi de materiale plastice
cu proprietiti extraordinare, o tehnicd noud pentru prins peste, o
metodd noud pentru deparazitarea clinilor. Si, desigur, obiecte vechi
prezentate in forme no? din punct de vedere plastic, care devin astfel,
in mod automat, interesante.

Cotidianul. Cititorilor le place si se identifice cu oamenii
descrisi in reportaj, si vadd propriile lor vieti si probleme reflectate
in imagini, sd simtd cd se afld intr-un domeniu care le este familiar.
Din aceastd cauzi, ideile bazate pe rutina vietii de fiecare zi a oame-
nilor de rind au o atractie atit de puternicd, mai ales dacd scot in
evidentd elementul dramatic si eroic al vietii de toate zilele, dupd
cum au ficut: Eugene W. Smith in « Medicul de tard », « Infirmiera »
si « Satul Spaniol »; Cornell Capa in « Voiajorul comercial »; Leonard
McCombe in « Fata care face carierd » si alte reportaje despre oameni
obisnuiti, publicate de revista Life.

Valoarea educativd. Oamenilor le place si invete ceva despre
lucruri necunoscute — mai ales dacd aceastd invititurd poate si fie
obtinuti in mod plicut si usor prin intermediul unui fotoreportaj.
Din aceastii categorie fac parte reportaje de genul « Cum sd-ti cons-
truiesti singur . . .», despre regiuni indepdrtate, tiri strdine, céldtorii
si expeditii. De asemenea, reportaje pe teme de culturd, de artd,
de istorie, stiintd, tehnicd, medicingd, sindtate sau despre alte civi-
lizatii, — cu conditia ca popularizarea si fie astfel ficutd, incit subiectul
si devind interesant, viu si, intr-un fel, legat de experienta personald
a cititorului.

Aventuri, emotii si sfirsituri fericite. Fac parte din aceastd
categorie aventurile periculoase, escaladirile de munti, curse de
automobile si de cai, meciuri de box si alte sporturi. De asemenea,
forme cu mai putine emotii ca vindtoarea, pescuitul, petrecerea
vacantelor si reportaje despre fete frumoase si vedete de cinema,
dragoste si sex. OQamenilor le place si evadeze din monotonia vietii
lor, chiar si pentru citeva clipe, si si se identifice cu eroii, aventu-
rierii si personalititile pe care fotoreportajele le aduc in casele lor.



SURSE PENTRU IDEI DE FOTOREPOR TA)‘I{

Cele mai bogate surse — adevirate mine de aur — pentru idei
de reportaje sint ziarele si revistele. Unele dintre cele mai folositoare
idei sint citeodatd ascunse intr-o stire scurtd, plasatd undeva pe
o pagind a ziarului. Adesea, o astfel de stire contine in germene o
idee pentru un fotoreportaj care trebuie doar dezvoltatd si extinsi.
Alteori, un paragraf poate si declanseze o asociatie de idei care si
ducd la o foarte buni idee de reporta) Dar chiar sl un fotoreporta]
amplu dintr-o revistd ilustratd poate sd-i dea unui cititor cu imagi-
natie o idee asupra felului cum si prezinte acelasi subiect dintr-un
punct de vedere total diferit, sau cum sd foloseascd o tratare similard
pentru un subiect cu totul diferit. Baza pentru descoperirea de idei
pentru reportaje este gindirea imaginativd: Ce sugereazd stirea? Ce
imi aminteste? Cum poate fi imbunitititd? Cum poate fi exprimati
sub forma unui fotoreportaj?

Alte surse de idei pentru reportaje sint revistele si cirtile de
specialitate. Citind, de exemplu, un manual de zoologie mi-a venit
ideea unui fotoreportaj despre oase, un subiect ce pare foarte arid.
Totusi, a fost publicat in Life, pe opt pagini.

Si, in sfirsit, existd desigur propriile preocupéri si intimpléri
ale fotografului, din care ar trebui si extragd idei de reportaje care
sd prezinte interes si pentru altii.



PARTILE COMPONENTE
ALE FOTOREPORTAJULUI FOTOGRAFIC

Un bun fotoreportaj este o unitate logicd, bine organizatd, in
care fiecare parte are o functiune specificd. In aceastd privintd, foto-
graful trebuie si ia in consideratie urmitoarele:

Numirul de fotografii. Numirul de fotografii necesare pentru
un fotoreportaj depinde, in primul rind, de insemnitatea si complexi-
tatea temei si, in al doilea rind, de numaérul de pagini alocate repor-
tajului. Totusi, acest al doilea factor poate si se modifice pe parcurs.
Cunosc reportaje care au fost mici la inceput, insd au fost mirite pe
parcurs, dindu-li-se pind la urmi mult mai multe pagini decit fuseserd
inigial prevdzute. Si, invers, reportaje planificate mari la inceput
s-au tiparit apoi in foarte putine pagini, sau n-au mai apédrut deloc.

S# dau fotografului o idee la ce se poate astepta: pentru a realiza
un reportaj de sase pagini, redactorul de la Life cere intre 20 si 40
de fotografii diferite dintre care si aleagd intre 5 si 15 pentru publi-
care (aceste cifre sint bazate pe analiza unui numir destul de mare
de reportaje publicate in Life). Pentru a realiza 40 de fotografii
indeajuns de bune incit si fie prezentate, trebuie si fac intre 50 si
80 de fotografii diferite. Deoarece imi place si fac cel putin doud
expuneri pentru fiecare situatie (ca s-o ardt din doud unghiuri dife-
rite sau sd obtin doud expresii cind fotografiez oameni, sau, pur si
simplu, pentru a realiza doudi negative identice, pdstrind pe unul
ca o rezervi in caz ci se intimpld ceva cu celilalt), realizez minimum
100, insi nu mai mult de 200 de expuneri (din care vor fi tiparite
intre 2550 de negative), pentru a produce un material necesar
umplerii a sase pagini de revistd.

Inceputul si sfirsitul. Cea mai importanti fotografie din ori-
care reportaj este aceea cu care se deschide reportajul: fotografia
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de fond (termen similar cu «articol de fond»). Aceastd fotografie
are o functie dubli: ea trebuie si atragd atentia cititorului si sd-1
faci si doreascd si stie mai mult despre subiectul pe care il repre-
zinti. Pentru aceasta, ea trebuie si aibd putere de atractie. Dar,
mai mult, ea trebuie si contind esenta intregului fotoreportaj si s#-i
arate cititorului la ce sd se agtepte. De aceea, ea trebuie si aibd con-
tinut si inteles. Printre fotografiile care se prezintd pentru un reportaj
de 6 pagini trebuje s existe cel putin 4 care sd se potriveascd ca
fotografii de fond.

Ultima fotografie dintr-un fotoreportaj pentru Life este aproape
tot atit de importanti ca si prima. Insi, in timp ce prima trebuie
s fie fapticd si informativd, ultima este adesea concluzivd si de atmos-
ferd. Atunci cind o vede, cititorul stie despre ce e vorba in reportaj.
Ultima fotografie ar trebui si-1 ajute si inteleagd semnificatia faptelor
si sd tragd concluziile juste.

Schimbarea de ritm. Pentru a implini promisiunea fotografiei
de fond, restul reportajului trebuie si fie viu §i variat in ceea ce
priveste redarea vizuald si prezentarea. Pentru a realiza aceasta,
fotograful are de ales intre urméitoarele mijloace:

Fotografii de departe sau planuri generale luate de la
o distanti mare sau cu ajutorul unui obiectiv grandangular care
prezintd subiectul in intregime, in legdturd cu mediul inconjuritor
si clarificd legdturile dintre diferitele pirti componente. Acestea sint
fotografii care reunesc aspectele diferite ale unui subiect, care ulterior
vor fi explicate mai in améinunt in celelalte fotografii ale reportajului.
Acest tip de fotografie se ia cel mai bine de pe o indlfime: un acoperis,
scheld, o scard sau din aer.

Planuri medii— acestea constituie majoritatea fotogra-
fiilor din reportaj. Ele corespund impresiei pe care ochiul o primeste
in realitate. Ele se intrebuinteazi pentru a prezenta oameni, obiecte,
lucruri, interioare, actiuni.

Prim-planuri (planuri apropiate) — sint fotografii expli-
cative care permit fotografului si prezinte aspecte importante ale
subiectului, mai clar si mai detaliat decit ar fi aparut unui obser-
vator in realitate. Numai in plan apropiat un obraz, niste miini
intr-o actiune oarecare, sau un obiect mic dar insemnat pot si apari
monumentale, interesante si intr-o relagie justd cu semnificatia lor
in reportaj.

Prezentarea pe toatd pagina s§i prezentarea pe doud
pagini fatd in fatd trebuie luate in consideratie pentru aspectele cele
mai importante din punct de vedere redactional, sau cele mai frumoase
din punct de vedere plastic. O fotografie care este si semnificativi din
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punct de vedere redactional §i frumoasd din punct de vedere plastic
devine in mod automat un element de atractie care ridicd nivelul
intregului reportaj.

Fotografiile orizontale §i verticale sint de obicei
reprezentate in proportie aproximativ egald. Intrucit, de obicei, nu este
posibil sd se hotdrascd dinainte cum va fi intrebuintatd o fotografie si
pentru a da machetatorului maximum de libertate in organizarea repor-
tajului, se recomandi ca, atunci cind este posibil, fotograful si compund
fotografiile mai importante s pe inalt §i pe lat, fotografiind acelasi
subiect in doudl versiuni. Daci acest lucru este posibil — s-ar putea
s nu fie timp pentru doud versiuni —, ar trebui sd existe pe film
suficient spatiu in jurul subiectului, astfel ca machetatorul sd poatd
face mici ajustdri in proportiile fotografiei, dacd doreste lucrul acesta.

Posibilitati de copertid. Fotografii care lucreazd pentru reviste
ar trebui si caute intotdeauna posibilitdti pentru coperte. Fotografiile
de copertd trebuie si indeplineascd urmdtoarele cerinte:

1. Trebuie si aibi caracter de afis, sd fie simple si destul de
curajoase in desen ca sd aibd efect de la distantd. Redarea trebuie si
fie puternici din punct de vedere grafic pentru a face notd aparte
fatd de celelalte reviste expuse la chioscurile de ziare.

2. Fondul trebuie si fie neutru ca ton i desen.

3. Sd existe spatiu liber pentru numele revistei, iar subiectul
trebuie compus impreund cu capul revistei, astfel, ca efectul total
sd fie echilibrat si unitar.

In afari de cele de mai sus, experienta a aritat ci in ceea ce
priveste revistele care nu sint de specialitate, subiectele cel mai des
intrebuintate pe copertd sint oamenii; fie cd planul apropiat al unei
fete este de preferat corpului intreg; cd fotografia unei singure per-
soane e de preferat unui grup. In ceea ce priveste revistele tehnice
sau cele de specialitate pe anumite domenii, planurile apropiate au,
in general, sanse mai mari de a deveni coperte decit fotografiile care
«aratd prea multe ».



PLANIFICAREA REPORTAJULUI FOTOGRAFIC

Abordarea. Trebuie luate in consideratie doud puncte de
vedere, si, ‘ceea ce este mai greu, ele trebuie si impécate: cel redac-
tional si cel plastic. Punctul de vedere redactional hotdraste ce trebuie
ficut; cel plastic, cum trebuie ficut.

Redactorul se preocupi in special de urmitoarele aspecte ale unui
fotoreportaj: scopul, ce trebuie realizat, ardtat, dovedit? Cit de mult
trebuie adincit subiectul? Citi bani si cit timp se pot cheltui pentru
el? Cine si realizeze fotografiile? Cit spatiu si capete in revistd?
Cind si apard? Pe de alti parte, pe forograf il privesc urmitoarele
aspecte ale reportajului: Este el conceput in termeni de imagini
vizuale sau imagini verbale, adicd, se potriveste subiectul cu o repre-
zentare vizuali (fotografici) sau este unul dintre acele subiecte care
nu pot si apari niciodats interesante in fotografii, insd trebuie realizat
pentru ci este important din punct de vedere redactional? Cum
poate fi organizat reportajul? Care este inceputul si sfirsitul Tui
logic? Care sint trisiturile lui cele mai semnificative? Unde si ¢ind
poate fi realizat? De ce aparataj este nevoie?

Coerentidi si continuitate. Ce anume di unitate
unui fotoreportaj? Dupi cum spunea Wilson Hicks, fostul sef al
sectiei de ilustratii de la revista Life, «un fapt, un sentiment sau o
idee — pe scurt, o temd comund ». A prelucra aceastd temd astfel ca
ea si poati fi identificatd in mod clar, sub o formi sau alta, in fiecare
fotografie din reportaj, este una dintre sarcinile cele mai importante
ale planificatorului reportajului.

Cu toate acestea, € nevoie de ceva mai mult pentru a realiza un
bun fotoreportaj: reportajul trebuie si fie curgdtor; fotografiile nu
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trebuie sd fie doar grupate impreund, ci astfel legate, ca reportajul
sd poatd sd se « citeascd » cu usurintd, si aibi directie si continuitate
In timp si spatiu, sau in amindoud. Daci fotografiile se compari cu
margelele, un fotoreportaj bun nu este numai un pumn de mirgele
care se potrivesc ca stil, ci mirgele insirate intr-o anumiti ordine,
incit sd constituie un colier.

Printre mijloacele cu ajutorul cirora un fotoreportaj poate fi
coerent se afld, cel mai adesea, urmitoarele:

Identitatea repetati. Acelasi subiect apare in fiecare fotografie.
De exemplu, un reportaj construit in jurul unei anumite persoane,
familii, obiect, animal etc. Deoarece oricare reportaj despre perso-
nalitdti apartine acestui grup, metoda identitdrii repetate este probabil
mijlocul cel mai des intrebuintat pentru a da unitate unui foto-
reportaj.

Dezvoltarea in timp (cronologici). Fotografiile unui eveniment
urmeazd una dupi cealaltd in ordine cronologici, reportajul avind
un inceput §i un sfirgit, cu momente bine definite. De exemplu:
producerea otelului, de la minereu la prelucrarea produsului de
otel. Coerenta este obtinuti prin tema comuni — otelul — si conti~
nuitatea rezultd din dezvoltarea logici a temei in timp.

Dezvoltarea in spatiu. Subiectul, care de obicei ocupi o arie
mare, este ardtat in diferitele sale aspecte spatiale, nu se di vreo
atentie ordinei cronologice. De exemplu: fotoreportaje despre un
orag, o tard, Marele Canyon, o sosea stribitind America.

Realizarea coerentei si a continuititii este una din formele cele
mai grele de fotoreportaj, deoarece nici metoda identitdtii repetate,
nici cea cronologici nu pot fi intrebuintate. In schimb, unitatea
trebuie si fie realizati prin stilul si caracterul fotografiilor, organi-
zare si macheti. De exemplu: un fotoreportaj despre o tard poate
sa inceapd cu o hartd pe care s se indice locurile ce vor fi aritate
in fotografii (pentru o orientare generald), urmate de fotografii din
avion ale unor regiuni tipice, prezentind geografia lor intr-o legitura
obtinutd prin machetarea unor hirti impreuni cu fotografiile de
orage care, la rindul lor, vor fi amplificate prin fotografii aritind
oameni si felul in care ei triiesc. Astfel, progresind in mod logic de
la unitatea mai mare la cea mai mici si prelucrind aspecte inrudite
ale subiectului, prin machetare si organizare vizuali, se poate realiza
unitate si coerentdl fird aplicarea metodelor mai simple ale identititii
repetate si ale cronologiei.

Evolutia (dezvoltarea in timp si in spatiu). De exemplu: toate
reportajele de tipul « cum se face » dar si anumite tipuri de reportaje
de cilitorie sau vacantd. Subiectul reportajului — executarea unei
mobile sau o cilitorie intr-un loc indepirtat — se dezvolti atit in
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timp (pas cu pas), cit §i in spatiu (de la punctul de plecare Ia punctul
de sosire).

Contrastul si juxtapunerea. Cu toate ci aceastd metodd este
insuficienti pentru organizarea unui intreg fotoreportaj, ea este
utild pentru a comunica anumite idei intr-un fel usor de inteles si
instructiv. De obicei, ia forma de « corect §i gresit», « bun si rdu»,
«inainte si dupd» in perechi de fotografii. ,

Aseminarea. Nici aceasta nu este o metodd de organizare a
reportajului in sensul cel mai strict al cuvintului, cu toate ca poate
grupa intr-un fel oarecare reportajul (de exemplu, fotoreportaje sau
colectii « Oameni de stiingd celebri», sau « Cele mai bune fotografii
despre evenimentele anului» in care factorul comun este o categorie).

Machetarea. Machetatorul poate si sublinieze legdtura dintre
fotografiile inrudite din punct de vedere redactional prin organizarea
lor in grupuri, panouri, pe anumite pagini, legindu-le prin procedee
tipografice, cu ajutorul subtitlurilor, blocurilor de text si spatiului
inconjurdtor liber, intensificind astfel coerenta si continuitatea unui
fotoreportaj si dind chiar, in aparentd, astfel de calititi unor reportaje
in care ele de fapt nu sint prezente.



SCENARIUL

Fiecare fotoreportaj planificat incepe cu o idee. Ins# orice scriitor
stie prea bine, poate si existe o deosebire uriasd intre o idee — un
gind — si realizarea acestei idei intr-o formd concretd. Ceea ce pare
usor in gind este adesea extrem de greu de realizat in practicd. Si
o idee de fotoreportaj poate si pard bund inainte de a fi prelucratd
in aminuntime pe hirtie; atunci insd, s-ar putea sd apard sldbiciuni
pe care nimeni nu le-ar fi banuit si greutati care ar fi pus in pericol
intregul proiect dacd ele ar fi fost descoperite mai tirziu, in timpul
realizarii fotografiilor. Locul unde se rectifici greselile este scenariul.

Scenariul este un instrument de coordonare si clarificare ce uneste
pe redactor, scriitor si fotograf. De asemenea, el leagd conceptiile
si ideile cu realitatea obiectivd (documentare), cu faptele si imaginile
concrete: fotografiile. Este un ajutor in definirea punctului central al
reportajului proiectat, deoarece dd posibilitate celor care il planificd
sd «vadi» intregul reportaj dintr-o privire — pentru cid fiecare
fotografie este inclusd in scenariu. Ca urmare, se pot face cu usurintd
schimbdri, se pot sublinia trisdturile mai insemnate, se pot diminua
aspectele lituralnice sau elimina cu totul i intregul reportaj si fie
strins §i condensat in jurul celui mai semnificativ element.

Pentru fotograf, scenariul este in primul rind un ghid care i
poate usura in mod considerabil munca si, cu toate acestea el poate
si fie ldsat de o parte daci realitatea o cere. De asemenca, mai ser-
veste pentru control (ca si nu fie trecute cu vederea aspecte impor-
tante ale reportajului), ca grafic de lucru (astfel ca fotografiile sd fie
realizate cu o cheltuiald minimi de timp, deplasare si efort), ca veri-
ficare in vederea elaboririi explicatiilor la fotografii si ca listd de
indicatii pentru cel care scrie explicatiile.
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Un scenariu bun este Impdrtit in doud pérti: prima se ocupd
de ideea generald a fotoreportajului — scop, obiect, stil, fond si
organizare — a doua este o listd individuald a tuturor fotografiilor
propuse, completatd cu informatii care sint necesare pentru reali-
zarea fiecirui cadru in parte.

In principal un fotograf cere de la scenariu ca datele mengionate
sd fie exacte si ca el sd fie complet. In timpul celor 15 ani cit am lucrat
ca foto-ziarist, am avut de-a face cu prea multe scenarii care se citeau
ca niste poezii — continind fraze ca «liniste tulburatdi numai de
scirtiitul pielii de la sa» — i cirora nu numai ci le lipseau faptele
importante, dar te induceau citeodatd chiar si in eroare. Astfel de
scenarii au fost intilnite §i de colegii mei. Fotografii buni nu au
nevoie de descrieri poetice pentru a le stimula imaginatia. Ei au ne-
voie de fapre: informatii despre oameni, legdturi, nume, adrese, locuri,
date si ore. Dati-le aceste fapte si de rest vor avea ei griji.
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REALIZAREA REPORTAJULUI FOTOGRAFIC

Fotografii buni au personalititi foarte distincte. Unii lucreazi
cel mai bine sub presiune, in timp ce altii nu pot lucra de loc in astfel
de conditii. Unii se pregitesc cu o meticulozitate aproape stiintifici
pentru oricare reportaj pe care il au de realizat, altii se bazeazid mai
mult pe intuitie §i experientd. De aceea, cu toate cd eu cunosc personal
pe multi dintre marii nostri fotografi si felul lor de lucru, prefer si-i
las s& vorbeascd singuri daci si cind vor dori si in cele ce urmeazi
md voi limita la propria mea experientd.

In ceea ce mid priveste, cea mai mare contributie pe care un
redactor poate si o aducd la succesul unui reportaj este sd-mi dea
timp — timp ca si cunosc cadrul obiectiv al reportajului, atit printr-o
documentare anterioara cit si prin studiul conditiilor pe teren — ca
sd fiu sigur cd inteleg in adincime tot ce voi avea de fotografiat. Fard
o astfel de intelegere, care citeodatd devine atit de intensi incit se
transformd in simpatie i chiar dragoste pentru subiectul reporta-
jului, eu nu cred ci cineva ar putea si faci fotografii semnificative
si pline de continut. Cel putin eu stiu ci nu pot.

In majoritatea fotoreportajelor planificate va exista o legiturd
locald — adesea, un ziarist care este angajat « cu o parte de normi »
Ia revista la care lucreazd fotograful, un functionar, un om care se
ocupd de publicitate sau cineva de la camera de comert locali. Un
astfel de om, care cunoaste in aminunt situatia locald si tot ce este
legat de reportajul proiectat, poate si fie de un mare ajutor, dacd
fotograful stie cum sd se poarte cu el, cum si fie ajutat de el, fird
sd-1 lase Insd sd conducd el desfisurarea lucrului. Atunci cind existd
un astfel de colaborator, primul meu pas este si-1 intilnesc si sd discut
cu el lucrarea pe care o am de realizat. De obicei, o astfel de discutie
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imi d& indicatii valoroase asupra felului in care sd planific si sd abordez
munca §i adeseori duce, in lumina noilor fapte, la o revizuire a scena-
riului, ceea ce va face reportajul mai clar si mai apropiat de viati.

Pe teren, nici nu-mi despachetez aparatajul inainte de a avea
ocazia sd vizitez locurile unde voi fotografia, si vorbesc cu oamenii
cu care voi lucra, In cazul unei misiuni in care trebuie si fotografiez
intr-un decor mai mare, de exemplu intr-o uzini, petrec chiar o zi
intreagd orientindu-mi, ciutind posibilititi cit mai bune de foto-
grafiere, vorbind cu maistrii §i sefii de secioare, ficind insemniri
despre oamenii cu care voi lucra si notind tot ceea ce mi frapeazi
ca folositor i interesant pentru reportaj. Stiu din experientdi ci o zi
petrecutd in felul acesta va economisi mult timp dupi aceea, timp
care altfel s-ar risipi in ciutiri fird rost si repetiri inutile de foto-
grafii.

Esenta multor fotoreportaje este actiunea. Cu toate acestea,in
cele mai multe cazuri, oamenii cu care trebuie si lucrim nu sint
actori, Oricit de doritori ar fi ei casd colaboreze, cind sint fatd in fatd
cu aparatul de fotografiat, de obicei, ei ingheatd, intepenesc, devin
timizi. Totusi, neajunsul poate fi inldturat in doud feluri: se repetd
cu ribdare scena sau operatia pind cind modelul se obisnuieste cu
prezenta aparatului si incepe sd se miste natural; de fapt, chiar in
umpul unei astfel de repetitii, cind modelul nu se asteaptd si fie
fotografiat, — o declansare prin surprindere se poate solda adesea
cu o fotografie care si pard foarte naturali. Cealalti posibilitate de
a realiza fotografii naturale, mai buni, insi mult mai rardi, consti
in a fotografia repede si fnainte ca modelul si se emotioneze si si
inghete. Aceastd metodd are succes atunci cind se intrebuinteazi
lumina naturald, si fotograful trage fird si fie observat.

Atit siguranta de sine cit si timiditatea sint molipsitoare. Un
fotograf care isi cunoaste meseria isi aranjeazi repede aparatul si
luminile natural, sigur pe el si stiind precis ce vrea. Procedind astfel,
automat modelele sale se simt bine. In caz contrar, un fotograf timid
si nedecis, care isi incearci luminile in toate chipurile, se impiedici
de cabluri, spune modelelor si faci ba una, ba alta §i nu e multumit
cu nimic, nefiind in stare si se decidd, trage, in sfirsit, un cadru
numai ca si termine odati, enerveazi desigur pe toti si niciodatd
nu va realiza fotografii care si pard naturale.

Fotograful care fotografiazi oamenii intr-o actiune cu care sint
obisnuiti trebuie si nu uite ci acesti oameni cunosc ceea ce fac tot
atit de bine cum isi cunoagte el meseria. Chiar daci conditii spatiale
sau cerinfe compozitionale necesitd schimbarea acestei rutine, el nu
trebuie sd ceard niciodati modelelor sale si faci ceva intr-un fel
neobisnuit. De exemplu, si tind o unealtd intr-un mod gresit numai
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pentru a ardta mai bine o operatie. Cu toate ci ar putea si fie mai
clard din punct de vedere plastic, o astfel de fotografie apare absurdi
acelora care sint familiarizati cu o astfel de operatie si s-ar reflecta
defavorabil asupra celui care a realizat fotografia si a revistei pentru
care lucreazd. Pentru a preintimpina astfel de incurcituri; de cite ori
o schimbare este absolut necesard, eu — profanul — o discut mai
intli cu modelul meu — expertul — si i urmez sfatul.

Cind este pe teren, fotograful trebuie si observe tot timpul nu
numai lucrurile care il privesc nemijlocit, ci tot ceea ce se poate vedea.
Din multe motive: intii, pentru a descoperi din timp si a preintimpina
tot ce ar putea si prejudicieze efectul, acurateta si valoarea documen-
tard a fotografiilor sale. De exemplu, in executarea multor opera-
tiuni industriale aplicarea unor masuri de securitate a muncii este
obligatorie. Cu toate acestea, pentru ci unele operatiuni se executd
mai usor nerespectind aceste misuri (ca ochelari sau ecrane de pro-
tectie la unele masini), muncitorii se lipsesc adesea de ele. Fotogra-
fiile care prezintd o astfel de lipsd de precautiune elementari de secu-
ritate ar fi o reclamid proastd pentru uzina respectivi (cei responsabili
n-ar da drumul la astfel de fotografii daci le-ar vedea) ar crea munci-
torului respectiv greutiti cu patronul siu si se reflectd in mod defa-
vorabil asupra revistei care publicd astfel de fotografii (cititorii au
o abilitate deosebitd in a descoperi astfel de greseli si le face o mare
plicere si le comunice prin scrisori redactiei). Pentru a evita astfel
de greseli, cind nu sint familiarizat cu ce am de fotografiat, am prin-
cipiul de a aduce un expert care si-mi dea « bunul de fotografiat »
inainte de a trage cadrul respectiv. In alte cazuri, fundalul s-ar putea
sd nu fie potrivit, fiind incircat sau confuz, sau din alte cauze. Daci
un fotograf este preocupat numai de ceea ce se petrece in imediata
apropiere a obiectivului sdu, el ar putea si uite s dea atentia cuveniti
st fondului §i si nu descopere nepotrivirea lui pind cind nu e gata
copia.

Cu toate acestea, descoperirile nu sint in totdeauna neplicute.
Adesea, se intimpld opusul, i fotograful atent descoperi ceva frumos:
un neasteptat efect de lumind care mai tirziu poate da o plansi pe
0 pagind intreagd sau un cadru care intr-o formd simbolici sugereazi
esenta intregului reportaj si este intrebuintati mai tirziu ca fotografie
de fond. Acestea nu sint mentionate in scenariu: « accidente fericite »
care pot ridica nivelul intregului reportaj.

Ordinea in care fotograful trage fotografiile depinde de multi
factori. Cu toate acestea, eu am giisit ¢, de reguld, este bine si mergi
de la general la detaliu: si incepi cu vederile generale si si termini
cu planurile apropiate. Astfel, imi formez o idee de ansamblu despre
misiunea mea la inceputul lucrului (atunci cind am cea mai mare
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nevoie de asa ceva) si evit si mi pierd in detalii cind este incd prea
devreme si-mi dau seama unde si cum se vor potrivi cel mai bine
acestea in contextul reportajului. Am constatat adesea ci este avan-
tajos si fac un numir de vederi generale, pur si simplu, in scopul
orientdrii — pentru a da redactorului si scriitorului o idee de ampla-
sare —, stiind prea bine ci aceste fotografii nu vor fi intrebuintate
in reportaj. Gasesc sistemul acesta folositor, in special in cazurile
in care scenariul se deosebeste de conditiile aflate pe teren.

Majoritatea oamenilor care urmiresc un fotograf profesionist
lucrind pe teren isi exprimid mirarea fatd de marele numir de expu-
neri pe care acesta le face. « La urma urmelor, se cheami ci e un
expert; de ce trebuie si risipeascd atita peliculd? » Tocmai pentru ci
este un expert trage multe cadre, aparent identice, ca sd fie astfel
sigur cd obtine ce doreste in materie de perfectiune tehnicd (ceea ce
de obicei nu este o problema) si in naturaletea atitudinii si a expresiei.
El stie cd costul citorva filme risipite este neglijabil in comparatie
cu costul total al deplasdrii, din care poate sd nu se aleagd nimic,
dacd nu reuseste s tragid acel cadru in plus, care, citeodatd, salveaza
intregul reportaj.

Chiar si in cele mai simple conditii tehnice, ori de cite ori este
posibil, eu trag nu mai putin de doud expuneri identice pentru fiecare
scend diferitd. Fac aceasta pentru cfi, chiar dacd nu existi cel mai
mic dubiu asupra corectitudinii expunerii sau asupra calititii apara-
tajului, pericolul unei pierderi accidentale (a cliseului) este intot-
deauna prezent. S-ar putea intimpla ceva cu filmul in laborator sau
negativul cel mai important si se riticeascd undeva. Cu toate cd
astfel de pierderi sint rare, nu ni le putem permite, mai ales ci noi,
ca experti, trebuie si ne ferim de astfel de accidente. Cea mai buni
asigurare este duplicarea fiecdrui cadru, separarea celor doud seturi
de negative de indatd ce vin din laborator, punerea unuia in filmo-
tecd dupd metoda obisnuitd pentru intrebuintarea imediati si viitoare
si pastrarea celuilalt in altd parte, ca o rezervd in caz de nevoie.

In conditii tehnice mai grele, insusi bunul simt ne obligd si
tragem mai multe negative cu expuneri diferite pentru a fi siguri
ci micar un negativ va fi perfect. In astfel de conditii, lucrind cu
film alb-negru, trag o dati dupi indicatiile de expunere bine interpre-
tate ale exponometrului, a doua expunere cu diafragma deschisa cu
1 1/, interval si a treia oard cu diafragma inchisd cu 1/2 de interval.

Totusi, pot exista uneori astfel de conditii incit aceastd metodd
s nu fie suficientd. Atunci, este necesar si se facd o serie de cadre
cu expuneri diferite. De exemplu, cind contrastul subiectului este
atit de mare incit intrece gama de contraste a emotiei, este imposibil
de a realiza un negativ perfect din punct de vedere tehnic. Atunci
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trebuie sd se facd un compromis intre a supraexpune suprafetele
cele mai luminoase §i a subexpune pirtile cele mai intunecoase ale
subiectului. Se recomandi ca toate celelalte metode, mai stiintifice,
sd fie lisate de o parte, folosindu-se metoda cea mai simpli, si anume
aceea de a trage un numdr suficient de expuneri diferite, de a deve-
lopa filmele si a alege la sfirsit negativul care produce copia cea mai
satisficdtoare.

In alte cazuri, intensitatea iluminirii s-ar putea si fie prea scizuti
pentru a se putea obtine vreo indicatie de la exponometru. Si in aceasti
situatie, metoda cea mai simpld pentru a obtine o fotografic buni
este de a face mai multe expuneri diferite in jurul unei valori pe care
experienta sau instinctul o considerd justd. O astfel de «risipd» de
film este o cheltuiald necesard. Adevdrara risipd ar fi incercarea de a
economisi expunind cu un cadru mai putin.

Oricine a fotografiat vreodatd cameni stie ce deosebire enormi
poate sd aducd o fractiune de secundd in spontaneitatea expresiei.
Intr-un moment dat, un zimbet este veritabil §i natural; in celilalt,
este inghetat si intepenit. Un fotograf care vrea si prindd expresii
spontane trebuie sd fie gata si risipeasci o mare cantitate de film.

In alte cazuri, o anumiti risipd de film este de neinliturat, deoa-
rece fotograful mu poate risca sa piardd punctul culminant al unei
actiuni, sau al unei drame emotionante. Niciodati nu poate sti sigur
cind va apirea acest moment important. Pentru a nu-l pierde, el
trebuie si inceapd din timp fotografierea. El crede ci ar putea fi o
fotografie bund si trage. Scurt timp dupi aceasta, ceva i se pare mai
bun. Desigur, trage din nou, dindu-si seama ci ce a tras inainte
nu mai poate fi bun. Mai trece o clipi, tensiunea se ridici, soldindu-se
cu incd un cadru care le anuleazd pe toate cele dinainte. Si asa mai
departe, pind cind, in sfirsit, trage acel cadru incircat de dramatism
pe care il asteptase, cadrul pentru care a trebuit si consume o jumi-
tate de duzind de rolfilme.

A trage multe cadre este departe de a fi o caracteristici de amator.
Ea este o trasiturd a fotografului cu experientd. Stiu ci exist « artisti
al unui singur cadru », profesionisti care se laudd cu faptul ci nu trag
niciodatd cel de al doilea cadru. Insi, dupd pirerea mea, ei dau
dovadd mai mult de spirit de bravadd decit de intelepciune. Nu este
decit o chestiune de timp pind cind se vor pomeni fird nici o foto-
grafie si, foarte probabil, fard slujbd. Chiar faptul ci cei mai buni
profesionisti trebuie si experimenteze citeodatd, atunci cind sint
pe teren, ar trebui si dea de gindit amatorilor. Acest adevir arati
cd, In afard de stiintd si aparataj, mai este nevoie de doi factori
pentru a realiza fotografii bune: muncd multi, grea si un strop
de noroc.
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In decursul fotografierii, fotograful (sau asistentul siu) trebuie
s3 ia note, astfel ca mai tirziu fotografiile sale sd poatd fi identificate
si sd li se poatd da explicatiile. Aceste note trebuie sd fie astfel puse
de acord cu filmele, incit sd nu existe nici o posibilitate de greseald
sau Incurcituri, chiar dacd (dupd cum este adesea cazul) o altd per-
soand decit fotograful insusi developeazi filmele si mireste negativele.
El trebuie sd noteze mai ales: numele persoanelor fotografiate (daci
apar mai multe in fotografie, fiecare trebuie sid fie identificabild
separat), ce fac ele (ori de cite ori este necesar, trebuie notati termenii
tehnici corecti), unde si cind a fost facutd fotografia. In afari de aceasta
el trebuie si noteze orice are vreo legiturd cu reportajul sdu si-l
izbeste ca neobisnuit, neasteptat sau interesant intr-un fel oarecare
si ar putea sd fie folosit de scriitor in alcétuirea explicatiilor la foto-
grafii. In sfirsit, el ar trebui si obtini o incuviintare semnati din
partea fiecdrei persoane ce poate fi identificatd in fotografia care va
apirea.



FINISAREA REPORTAJULUI FOTOGRAFIC

Existd doud feluri fundamental deosebite pentru abordarea orga-
nizdrii fotoreportajului: abordarea literard si cea plastici. Redactorii
care au preferintd pentru abordarea literard intrebuinteazi foto-
grafiile pentru a ilustra imaginile verbale, pe cind redactorii care se
folosesc de abordarea plasticd interpreteazi subiectul sau eveni-
mentul in primul rind prin fotografii.

Intr-o machetd literard valoarea unei fotografii este determinaty
numai de continutul ei redactional, ca o ilustrare a textului pe care-l
insoteste. Cu alte cuvinte, o fotografie care ilustreazi o idee, indiferent
cit de nefotogenic este subiectul sau cit de plictisitoare este foto-
grafia, este preferatd unei fotografii atrigitoare din punct de vedere
plastic, care insd nu este legatd de ideea respectivd decit prin asociatie.
Aceasta este o abordare strict utilitaristd, caracterizati prin machete
constind de obicei din multe fotografii mici (in loc de citeva mari)
care cu multd stridanie cautd si ilustreze fiecare frazi si idee din
reportaj. Dupd pérerea mea, din cauza lipsei sale de dinamism si
frumusete, precum si din cauza subaprecierii inteligentei cititorului
de rind al revistelor, aceasta este o abordare care va trebui si fie
rezervatd numai pentru reportajele de tipul « cum trebuie procedat »
$i pentru comicsuri.

Spre deosebire de cea de mai sus, abordarea plastici plaseazi
pe primul plan valorile grafice si vizuale si socul emotional. Oricare
fotografie frumoasi, interesantd sau atrigitoare din punct de vedere
plastic — atit timp cit este legatd prin asociatie de idei cu continutul
reportajului, descriind subiectul intr-o formd sugestivi, simbolicd si
provocind in mintea cititorului reactia doriti — este acceptati ca
o contributie valoroasd la fotoreportaj. Informatia necesari pe care
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nu reuseste si o comunice este suplimentatd atunci in explicatia
care o insoteste. Fotoreportajele organizate dupd acest tip de abor-
dare se caracterizeazd prin fotografii relativ putine, alese cu griji
si prezentate in mirimi impresionante.

In timp ce mirimea reportajului este o decizie redactionald,
forma in care reportajul este organizat iInliuntrul spatiului alocat
este determinati de machetator. El lucreazd dupd urmétoarele
principii:

. Deosebirea principald intre o fotografie izolatd si un fotoreportaj
este elementul timp. O fotografie poate sa fie vizionatd dintr-o privire,
dintr-o datd; pentru a viziona un fotoreportaj, trebuie si rasfoiesti
paginile revistei, si privesti fiecare pagina dubld in parte, o pagind
dubli dupid alta §i sd parcurgi reportajul #n zimp. Acest element —
timpul — legat de faptul ci cititorul nu poate sd vadd simultan toate
pértile componente ale fotoreportajului constituie mijlocul cel mai
valoros §i de efect pe care machetatorul il are la dispozitie pentru a
face un fotoreportaj interesant si viw.

Elementul timp ii di posibilitate machetatorului si faci doud
lucruri: si-1 surprindd pe cititor si, astfel, sd-i mentind viu interesul,
modificind ritmul reportajului de la o pagind dubld la alta; ii mai
creazi posibilitatea si dezvolte tema unui reportaj in zimp, dindu-i
continuitate si fluentd printr-o aranjare logicd a pértilor componente,
tot atit de logici si inevitabild ca ordinea inerentd unui roman bun
sau unei simfonii.

A discuta aminuntele machetérii si scrierii explicatiilor este in
afara obiectului cirtii de fati. Cu toate acestea, cititorii care ar dori
si-si organizeze (macheteze) propriile lor fotoreportaje ar trebui si
ia in consideratie urmétoarele puncte:

Un fotoreportaj este o unitate independentd, formati din multe
parti, toate trebuind sd se fmbine pentru a produce efectul general
dorit. Ca urmare, fotografiile care intri intr-un fotoreportaj trebuie
si fie apreciate nu numai dupd meritul lor individual, ci si dupd
cum ele se combind cu celelalte fotografii din reportaj.

De exemplu: doud fotografii, fiecare excelentd in felul ei, ar
putea «sd se omoare una pe cealaltd» dacd sint ardtate impreund,
fie pentru ci sint prea aseminitoare (si, prin urmare, se dubleazi)
fie pentru ci sint prea deosebite (i, prin urmare, nu s¢ potrivesc
de loc), sau, pentru ci dintr-o cauzi sau alta, ele se anuleazi reciproc.
Intr-un astfel de caz, oricit I-ar intrista pe fotograf, numai una dintre
cele doud fotografii poate fi folosita.

Pe de alti parte, doud fotografii, prezentate impreund, pot si-si
mireasci valoarea intr-o astfel de misurd, incit efectul lor combinat
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sd fie cu mult mai mare decit suma efectelor fiecirei fotografii pre-
zentate separat. Acest efect pe care Wilson Hicks il numeste «al
treilea efect» poate si rezulte dintr-un oarecare element similar
prezent in cele doud fotografii care, desi nu are nici o legiturd cu
subiectul, totusi, prin asociere, creazd un nou sens in mintea privi-
torului; sau poate fi un efect grafic, bazat pe contrastul dintre o foto-
grafie foarte luminoasd si alta foarte intunecoasd, sau una continind
o formd pozitivi pe care cealalti o repetid in negativ; sau o foto-
grafie, vedere generald, este completatd de cealaltd, aritind un detaliu
important sub forma unui plan apropiat. Imbinarea fotografiilor,
astfel ca ele sa se amplifice una pe cealaltd, este una dintre sarcinile
cele mai insemnate ale machetatorului.

Cei mai multi machetatori isi Incep munca etalind toate foto-
grafiile reportajului, astfel ca si poatd si le vadd dintr-o privire (daci
e nevoie, pe dusumea). Pe urmad, le aranjeazi in ordinea logici, cea
a desfasurarii in timp $i spatiu a reportajului. Deocarece intotdeauna
existd mai multe fotografii decit pot fi folosite, pasul urmitor consti
in eliminarea acelora care sint inferioare din punct de vedere plastic
si redactional si a acelora care, pur si simplu, sint dubluri. In
aceastd etapd, In care fotograful constatd ci unele dintre fotogra-
fille sale preferate sint eliminate, incep pirerile de riu — din
aceastd cauzd foarte putini fotografi sint capabili sd-si macheteze
propriile lor reportaje. Ei pur si simplu nu se pot despirti de
anumite fotografii — mai ales de acelea pentru realizarea cirora au
avut de intimpinat greutdti —, uitind de faptul ci o fotografie
care le-a pricinuit multe dificultiti nu este neapirat o fotografie
buni si interesanti.

In t1mpu1 acesta, reporta]ul a fost ajustat la o mirime maiusor
de manipulat si pasul urmitor este de a. alege fotografiile cele mai
frumoase si interesante — acelea care vor intra cu sigurantd in reportaj.
Printre aceste fotografii va fi fotografia de fond, fotografia de inchi-
dere si acelea care meritd sd fie prezentate in mirimi deosebite.
Aceste fotografii formeazi scheletul care trebuie umplut sub forma
tipului obisnuit de fotografii de sustinere.

Cind desemneazd, in sfirsit, In paginile revistei spatiile pentru
fotografiile alese, machetatorul are in vedere urmiitoarcle:

Unele fotografii, din cauza axei lor compozitionale, sint pentru
pagina de dreapta, pe cind altele se potnvesc numai pe cea din stinga.
De exemplu, un portret in profil de stinga — ochii privind spre stinga
— are o directie inerentd spre stinga, directia privirii. Acest fapt o
face o fotografie fireascd pentru pagina din dreapta, deoarece o foto-
grafie trebuie si fie, In mod normal, cu fata spre mijlocul revistei
sau cartii (« rigold »).
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O fotografie de dreapta pe o paginid de dreapta si o fotografie
de stinga pe o pagind de stinga, fatd in fatd, par si meargi Impreuni.
Pe de altd parte, dacd fotografille de pe pagini care sint fati in fard
trebuie sd fie despirtite din punct de vedere plastic pentru ci nu
merg Impreund, fotografia de dreapta trebuie si fie plasatd pe pagina
de stinga si fotografia de stinga pe pagina de dreapta. Astfel, foto-
grafiile, ca sd zicem asa, isi intorc spatele §i par si nu aibi vreo legi-
turd intre ele.

Fotografiile care sint prezentate Impreuni in aceeasi mirime
par si aibd valori egale. Aceasta este de dorit intr-o serie
de tipul « cum-se-face». Pe de altd parte, daci o fotografie este
consideratd mai importantd decit celelalte, pentru a sublinia
aceastd importantd intr-o form3 grafici, ea va trebui s fie mai mare
decit restul.

Proportiile laturilor unei copii fotografice nu sint nemodificate.
Adesea, printr-o tdiere a marginilor, efectul unei fotografii poate fi
mult imbunititit — mai ales daci fotografia este prezentati intr-o
combinatie cu alte fotografii, intr-o pagini dubli. De exemplu, o
fotografie foarte lungd, ca o fisie, tipdriti pe doudi pagini, poate si
tind Impreund Intreaga deschidere, desi, daci este vdzutd separat,
ar putea sd pard prea joasd si prea lungi.

Unele tipuri de subiecte, pentru a avea efect din punct de vedere
plastic, trebuie sd fie mai mari decit celelalte. De exemplu, o vedere
generald completd s-ar pierde daci ar fi prezentatd pe un sfert de
pagind sau mai micd, Intrucit detaliile ar dispirea aproape cu totul.
De reguld, cu cit subiectul este mai mare in realitate, cu atit mai -
mare va trebui sd fie prezentat — in afari de o exceptie, planurile
apropiate —, si acest lucru este valabil cu atit mai mult la planurile
extrem de apropiate, redate in fotografie intr-o dimensiune mai mare
decit cea naturald. Acestea apar cu atit mai bine, cu cit sint prezentate
mai mari. Prezentate astfel, caracteristicile lor apar in modul cel mai
eficace prin contrast, provocind cititorului surpriza de a vedea bine
un lucru care in mod obisnuit este prea mic pentru a fi vizut. Daci
reproducerea in pagina revistei este prea mult redusi se neagi efectul
de plan apropiat si fotograful ar fi putut, tot atit de bine, si fi foto-
grafiat obiectul mai de departe. ’

Se indicd insemnitatea maximd, si in acelagi timp se obtine
efectul maxim daci o fotografie este prezentati pe o pagini intreagi,
fird margini albe in jur, fotografia umplind inireaga suprafatd
a paginii.

332



Explicatiile, blocurile de texte, titlurile si subtitlurile au o functie
dubli: si dea cititorului fapte care completeazi din punct de vedere
redactional fotografiile si si serveascd din punct de vedere grafic
ca elemente de compozitie — ca pete si forme —, accente care con-
tribuie la organizarea compozitionald a paginii.
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